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Resumo: O presente trabalho trata da criatividade nas organizações. A partir de

um modelo explicativo, introduz a variável da percepção visual e da experiência

estética dela advinda para compreender seus impactos na criatividade

organizacional. Uma investigação fenomenológica de campo observou a prática

para ilustrar tal modelo e enriquecê-lo.
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1. INTRODUÇÃO

o tema geral deste trabalho é o fenômeno da experiência estética e como esta

impacta a criatividade nas organizações. Bons resultados de empresas criativas

são grandemente orientados pelas condições oferecidas pela empresa e pela

habilidade de seus funcionários de atuarem em projetos criativos. As condições

organizacionais que favorecem ou inibem a criatividade serão apresentadas

adiante, bem como estudos a respeito de habilidades criativas. Entretanto, há uma

habilidade criativa que ainda não foi discutida na área organizacional: trata-se da

habilidade estética.

Algo similar a esta habilidade estética já foi abordado em diversas instâncias.

Trata-se da importância do repertório artístico para a criação. Este repertório

artístico refere-se ao conhecimento de escolas e movimentos de arte, de artistas

e suas obras. Certamente, este repertório propiciará ao criador um universo

cognitivo amplo, dentro do qual ele poderá fazer associações inéditas.

Entretanto, o que ainda não esteve presente nesta discussão é relativo à

experiência estética dos criadores, que vai além do seu repertório cognitivo. Trata-

se da experiência emotiva e sensorial associada com objetos estéticos, conceito

este que será discutido amplamente mais adiante. Argumentamos aqui que o

processo criativo visual está associado necessariamente à experiência estética.

Além de fundamental para a criação visual, a experiência estética, advoga-se aqui,

também é fundamental para a criatividade de maneira geral, não somente para a

criação visual.

Para analisar o fenômeno da experiência estética em organizações criativas, o

presente trabalho propõe um modelo que relaciona a percepção visual e a

experiência estética com a criatividade organizacional. A partir de uma amostra de

empresas criativas, passamos a uma investigação fenomenológica da experiência
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estética sentida por criadores destas organizações, à luz do modelo proposto.

Assim, com a pesquisa de campo, faremos uma ilustração do modelo observando

a prática para enriquecê-lo ou questioná-lo.

Mas, afinal, por quê falar de estética em organizações; por quê falar de algo

tão subjetivo dentro de um campo de estudos objetivo, onde se busca

resultados objetivos e racionais?

o predomínio da racionalidade que vivemos na nossa época evoca uma dicotomia

que pode ser remetida a Descartes (1596-1650). Este trouxe uma visão de mundo

que deu origem à ciência moderna e que separa o corpo da mente. Para ele, a

parte corporal é inferior à parte intelectual. É o intelecto, no cérebro que raciocina,

que desenvolve o pensamento sistemático e que percebe o mundo com lógica.

Tais habilidades foram importantíssimas para o desenvolvimento da sociedade

industrial e tecnológica em que vivemos. Nesta visão de Descartes, a intuição e a

emoção não têm relevância e qualquer utilidade. Como bem ilustra Domenico De

Masi a respeito desta dicotomia:

liA racionalidade e a prática (consideradas como forças viris

positivas) foram separadas da emotividade e da estética

(consideradas perigosas fraquezas femininas)" (De Masi, 1999, p.

72).

Acreditamos que funções da emotividade e da intuição não prejudicam as funções

da lógica e da racionalidade e, muito pelo contrário, complementam-se

mutuamente. Esta complementaridade é comprovada até biologicamente, como

ilustra o neurologista Antonio Damasio em seu livro O Erro de Descartes. Este

autor argumenta que a ausência de emoção e sentimento pode até destruir a

racionalidade (Damasio, 1996). É com esta complementaridade, com a união das

capacidades racionais e emocionais que um ser humano ganha possibilidade de

atingir a plenitude de seu potencial.
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2. CONCEITOS

Nesta parte, apresentaremos três capítulos que comporão a base teórica

explicativa do modelo proposto no presente trabalho. O primeiro capítulo aborda a

percepção visual, o segundo, aborda a experiência estética e o terceiro capítulo,

trata da criatividade.
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2.1. PERCEPÇÃO VISUAL

"Se as portas da percepção

estiverem limpas, tudo parecerá ao homem como é, infinito. "

William Blake

o objetivo deste capítulo é explicar como a percepção visual pode propiciar a

experiência estética, que será abordada no próximo capítulo.

Este capítulo está dividido em cinco seções. A primeira seção, introdutória, situa a

questão da percepção visual em termos do âmbito maior dos fenômenos visuais e

das artes. A segunda seção trata do fenômeno abrangente da percepção humana,

o que apresenta uma base para compreender o fenômeno específico da

percepção visual. A terceira seção analisa a percepção visual, associada à

principal escola da Psicologia que a estudou: a Escola da Gestalt. A quarta seção

aborda as experiências emocionais que são suscitadas pela percepção visual. A

quinta seção, conclusiva apresenta uma síntese do capítulo.
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2.1.1. Introdução

No modelo proposto no presente trabalho, apresentamos relações entre

percepção visual e experiência estética, relações as quais podem sugerir a

presença de um objeto artístico. De fato, os objetos e obras de arte possuem, em

grande parte, características estéticas recebidas pelos órgãos perceptivos.

Entretanto, no lugar de referir-nos a arte, faremos no presente trabalho referência

à percepção visual, o que delimitará o foco de estudo e trará atenção ao cerne do

objeto propiciador da experiência estética.

A opção de substituir o termo "arte" pelo termo "percepção visual" no presente

trabalho deve-se à grande complexidade do conceito de arte atualmente. De fato,

hoje em dia o discurso artístico encontra-se permeado de múltiplas definições e

indefinições tais como "arte é tudo", ou "tudo pode em arte". Comprovando esta

complexidade, o crítico de arte Frederico de Morais (1998) reuniu 801 definições

sobre arte e o sistema da arte em seu livro Arte é o que Eu e Você chamamos

Arte. Este autor coletou, ao longo de quarenta anos de trabalho, definições de

artistas, críticos e filósofos, percorrendo dois milênios de história, de Sócrates a

Robert Hughes, passando por Charles 8audelaire e Marcel Duchamp. Nesta

variedade de definições e conceitos a respeito do que é arte, encontramos, por

exemplo, "arte como uma expressão política", "arte como discussão sobre

suportes", "arte como questionamento do conceito de arte", entre outros. A

conclusão, segundo o próprio autor, é de que a resposta para a pergunta "O que é

Arte?," é múltipla, freqüentemente contraditória e nunca completa (Moraes, 1998).

Esta multiplicidade e contradição de conceitos é até profícua para a reflexão da

produção artística, mas desloca a atenção de características objetivas presentes
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nos objetos visuais. Trata-se de características que geralmente 1 estão presentes

em qualquer obra manifestada no universo das artes plásticas, independente do

conceito por trás da obra. Estas características, que estão também presentes em

objetos de design ou capas de livros referem-se aos seus componentes que

transmitem o que o olho humano pode perceber visualmente; são os componentes

formais (relativos à sua forma) ou de composição. São estes componentes formais

que carregam a importante qualidade de serem passíveis de desdobramentos em

emoções no sujeito que contempla determinada obra visual.

Sem pretender esclarecer o conceito de arte ou menosprezar escolas de

pensamento, o foco do presente trabalho está no fenômeno da percepção visual.

É a complexidade deste fenômeno que propicia a experiência emotiva e estética

relacionadas no modelo aqui apresentado.

1 o termo "geralmente" foi usado uma vez que há obras rotuladas de artísticas mas que não são
visuais, por exemplo, um happening conceitual.
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2.1.2. Percepção

Nesta seção será abordado o fenômeno da percepção, que oferecerá elementos

para compreender o fenômeno específico da percepção visual. Examinaremos a

seguir quais são elementos constitutivos e conseqüentes da percepção humana.

A percepção é mais do que um reflexo em espelho do mundo, ou seja, uma

reprodução fiel da realidade oferecida pelos órgãos dos sentidos. Segundo

Robbins (1999) "a percepção humana é o processo pelo qual indivíduos

organizam e interpretam suas impressões sensoriais a fim de dar sentido ao seu

ambiente". Nesta definição, há três componentes fundamentais que merecem

atenção particular, a saber: impressões sensoriais, organização e interpretação.

Estes três componentes são determinados por dois fatores principais: um que se

relaciona às características dos estímulos que ativam os órgãos dos sentidos e

outro que compreende as características do observador (Krech & Crutchfield,

1976). Características dos estímulos referem-se a qualidades, por exemplo, do

timbre ou tonalidade de um som, da cor de um desenho; da espessura de um

objeto. A característica do estímulo é um dado do ambiente que propiciará

possibilidades de interpretações, de acordo com o leque de opções oferecidos por

este estímulo específico.

o segundo fator que determina os componentes da percepção refere-se às

características do observador. Este é afetado por uma multiplicidade de variáveis

que compõem um indivíduo, a saber, os órgãos sensoriais, sua experiência

passada, seus motivos, atitudes, personalidade (TeIford, 1970). A partir de fatores

do estímulo e do indivíduo, vejamos como se processa a percepção abrangendo

as impressões sensoriais, a organização e a interpretação.
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2.1.2.1. Impressões Sensoriais

As impressões sensoriais são informações recebidas por meio de canais

específicos. Estes canais são as terminações nervosas especializadas,

denominadas de receptores, que dão informações sobre o mundo que nos rodeia.

Cada grupo especializado de terminações nervosas caracteriza um diferente

órgão de sentido, tal como, o olho, o ouvido, o nariz, a boca e a pele.

A saúde de determinado órgão de sentido propiciará a qualidade da recepção de

determinado estímulo exterior. Por exemplo, a acuidade visual determinará a

recepção de uma palavra em um letreiro na rua. Uma pessoa míope, sem lentes

corretivas, não receberá esta impressão sensorial. Este aspecto da percepção

relativo à atividade dos órgãos dos sentidos e das vias neurais que vão para o

cérebro também é chamado de "sensação" (Krech & Crutchfield, 1976).

A percepção é definida, portanto, como um processo "mediador" cujo início direto

é desencadeado pela sensação. A percepção é um processo que medeia ou

intervém entre a sensação e o comportamento. É iniciado pela sensação, mas não

inteiramente determinado por ela (Whittaker, 1977). Os princípios da percepção e

a maneira como processamos as informações ao nosso redor funcionam de uma

maneira integrada (Krech & Crutchfield, 1976). Uma vez recebida a sensação,

começa o processo organizativo e interpretativo destas impressões.
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2.1.2.2. Processos Organizativos da Percepção

o processo organizativo da percepção é a primeira etapa da elaboração interna

das impressões sensoriais. Essas elaborações, para cada espécie animal,

obedecem a determinados princípios gerais ou leis (Krech & Crutchfield, 1976).

Por meio destes princípios, podemos generalizar afirmações perceptivas para

diferentes espécies.

Os processos organizativos da percepção humana, em termos de estímulos

visuais, foram amplamente estudados pela Escola de Psicologia da Gestalt.

Devido à importância deste processo para o presente trabalho, a próxima seção

será dedicada exclusivamente ao tema.

2.1.2.3. Processos Interpretativos da Percepção

Após o processo organizativo, começa o processo interpretativo das sensações,

no qual ocorre a influência de variáveis psicológicas, sociológicas, filosóficas, e

culturais. Ogden e Richards (1956) explicam esta complexidade interpretativa ao

separar os significados dos significantes e referentes, permitindo uma ampla

variação de significados para um mesmo objeto ou estímulo sensorial.
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referente
(estímulos sensoriais,

objeto real)

significado
(referência,

unidade cultural)

significante
(símbolo, experiência verbal)

Figura 1: O triângulo de Ogden e Richards.

Fonte: Blikstein (1983).

No triângulo básico de Ogden e Richards, apresentado na figura 1, estão

relacionados (1) significante, que pode ser entendido como a experiência verbal,

(2) referente, remetendo aos estímulos sensoriais; ao objeto real e (3) significado,

representando a unidade cultural. Para ilustrar este relacionamento, vejamos um

exemplo, com o termo "rosa". Seus significantes são: "rosa" em português, ou

rose em inglês. Seu referente é a própria figura da rosa (que uma vez colocada no

presente trabalho, já deixaria de ser referente e sim um significante, por ser um

desenho ou foto representativa dela). Seus significados, fonte de maior

complexidade, podem ser denotativos ou conotativos. Exemplos de significados

conotativos podem ser: sublimação da beleza da natureza; prova de amor. Um

exemplo de significado denotativo é:
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"A flor da roseira. Sua corola é dobrada, i.e., consta de muitas

pétalas, formadas à custa da transformação dos estames. Tem

colorido variado (branco, amarelo, inúmeras tonalidades de

vermelho, especialmente o muito claro), aspecto belo e delicado,

e aroma agradável." (Novo Dicionário Aurélio da Língua

Portuguesa, 1993)

o entendimento do triângulo semiótico de Ogden & Richards permite compreender

a ampla gama de possíveis significados e interpretações para um mesmo

referente ou estímulo visual (Csillag, 1999). Conforme apresentado por Barthes:

"Em Lingüística, a natureza do significado deu lugar a discussões

sobretudo referentes a seu grau de 'realidade'; todas concordam,

entretanto, quanto a insistir no fato de que o significado não é

uma 'coisa', mas uma representação psíquica da 'coisa'."

(Barthes, 1964, p. 57).

o presente trabalho não pretende ignorar a existência de tais questões

interpretativas, entretanto concentra seu foco em outra questão. O modelo

proposto no presente trabalho discute o fenômeno da percepção visual e sua

relação com a experiência estética. Portanto, concentraremos nossa atenção nos

processos organizativos para o fenômeno da percepção visual, que será visto na

próxima seção.

Este foco nos processos organizativos da percepção visual permite um

entendimento objetivo do fenômeno e portanto de suas conseqüências em

diferentes indivíduos, sem esbarrar em fórmulas explicativas simplistas da

experiência humana. Trata-se da questão de quais processos organizativos ou

forças determinada manifestação visual pode suscitar, abrindo um ou outro leque

para as possibilidades interpretativas. Em outras palavras, mesmo que uma obra
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de arte ou estímulo visual possam ser interpretados à luz da bagagem individual

de uma pessoa, proporcionando assim, uma interpretação diferente da de outra

pessoa, os componentes formais e as forças visuais presentes nesta manifestação

visual permitirão um leque possível de interpretações. Este leque pode conter as

interpretações destes dois e outros possíveis observadores. Com este

entendimento, fica evidente o real valor da força visual. Conforme afirma Fayga

Ostrower:

"Apesar da grande diversidade de nuances pessoais, as

interpretações subjetivas serão mantidas dentro do leque de

significados possíveis, estabelecidos pela estrutura objetiva da

obra." (Ostrower, 1983, p. 42)

Abordaremos na próxima seção estes processos organizativos da percepção. A

contribuição dos estudiosos destes processos mudou de maneira significativa a

compreensão do fenômeno da percepção visual.
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2.1.3. Percepção Visual e Gestalt

Nesta seção será abordada a percepção visual à luz da Escola da Gestalt. Esta

escola de pensamento trouxe muitas contribuições para o fenômeno da percepção

visual, tendo como foco os processos organizativos da percepção.

Abordaremos nesta seção uma visão histórica desta escola da psicologia para em

seguida compreender quais foram as contribuições de seus principais postulados.

Serão apresentados autores atuais que aproveitaram estas contribuições da

Gestalt, trazendo seus princípios à atualidade.

2.1.3.1. Desenvolvimento da Escola da Gestalt

A Escola da Gestalt é uma escola da Psicologia Experimental que estuda os

fenômenos da percepção visual. Teve como seu precursor o filósofo vienense Von

Ehrenfels (1960), citado por Gomes (2000), no final do século XIX. Em 1910 deu-

se o início efetivo desta escola na Universidade de Frankfurt com Max Wertheimer

(1880-1943), Wolfgang Kohler (1887-1967) e Kurt Koffka (1886-1941).

o nome desta escola advém da palavra gesta/t, um substantivo comum em

alemão que significa configuração ou forma que integra as partes em oposição à

soma .do todo. Em inglês, espanhol e português, geralmente é traduzida como

estrutura, figura ou forma. Na linguagem coloquial em cursos de design, costuma

referir-se ao termo "boa forma". Cabe aqui lembrar que este estudo da Gestalt não

tem relação com as várias formas de psicoterapia que adotaram o nome.

Os princípios científicos da Escola da Gestalt, em seu início, foram extraídos

principalmente de experimentos de percepção sensorial. Wertheimer (1944),
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Kohler (1947) e Koffka (1935) realizaram pesquisas experimentais com rigor

científico apoiando-se na fisiologia do sistema nervoso ao procurar explicar a

relação sujeito-objeto no campo da percepção.

As teorias propostas por estes estudiosos foram levadas adiante por outros

autores como, Kepes (1995 [1944]), Arnheim (1966, 1969, 1997 [1954],), Munari

(2000 [1968]), Scott (1979), Wong (1993) e Dondis (1999). Kepes (1995 [1944])

analisou o efeito da linguagem visual na estrutura da consciência humana, em

particular, como os elementos da linha e da forma são percebidos e como

perspectivas inovadoras podem resultar em representações mais dinâmicas em

arte. Arnheim (1966, 1969, 1997 [1954],) aplicou princípios e interpretações da

Psicologia moderna ao estudo da arte; descreveu o processo visual que se

desenvolve quando as pessoas criam ou observam obras de arte e explicou como

a visão organiza o universo visual. Munari (2000 [1968]) utilizou o termo

"coerência formal" para tratar dos princípios de gestalt em obras, substituindo os

julgamentos subjetivos de bonito ou feio. Scott (1979) apresentou um novo

conceito de para o termo desenho, integrando os princípios de percepção visual e

gestalt, para compreender instâncias, como por exemplo, do ritmo, do movimento

e da unidade orgânica de uma obra. Wong (1993) integrou explicações dos

princípios de design com os conceitos atuais de computação gráfica. Dondis

(1999) fez uma analogia da linguagem visual com a linguagem verbal, usando

termos como alfabeto visual, sintaxe visual e poesia visual para esclarecer os

princípios da gestalt e percepção visual.

I
1''''11\

I

I
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2.1.3.2. Contribuições dos Princípios da Gestalt

A principal contribuição da escola da Gestalt foi afirmar que há uma diferença

entre o fato físico e o efeito psíquico ao contemplarmos uma obra visual. Este

efeito psíquico de um estímulo visual não ocorre por partes mas sim pela forma

toda, unificada, o que configura o postulado da Gestalt, no que se refere a essa

relação psicofisiológica: todo o processo consciente, toda forma psicologicamente

percebida está estreitamente relacionada com as forças integradoras do processo

fisiológico cerebral. O sistema nervoso central possui um dinamismo auto-

regulador que, à procura de sua própria estabilidade, tende a organizar as formas

em todos coerentes e unificados. Essas organizações, originárias da estrutura

cerebral, são espontâneas,independente de nossa vontade e de qualquer

aprendizado (Arnheim, 1997 [1954]).

Este postulado da Gestalt, de que o efeito psíquico de um estímulo visual não

ocorre por partes mas sim pela forma toda, unificada, foi bem ilustrado por

Ehrenfels (1960) citado por Dondis (1999) ao afirmar que, se cada um de doze

observadores ouvisse um dos doze tons de uma melodia, a soma de suas

experiências não corresponderia ao que seria percebido por alguém que ouvisse a

melodia toda.

Para compreender este processo organizativo, Koffka (1935) diferencia forças

externas das internas. Forças externas são constituídas pela estimulação da retina

por meio da luz proveniente do objeto 'exterior. Elas têm origem no objeto que

olhamos, ou melhor, nas condições de luz em que se encontra. As forças internas

são as forças de organização que atuam a partir do que foi recebido das forças

externas, estruturando formas numa ordem determinada por meio do dinamismo

cerebral. Estas forças internas de organização se processam mediante relações

subordinadas a leis gerais.
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o caso do quadrado ilustra a questão das forças internas de organização. Na

figura 2, temos um quadrado com formas desenhadas em pontilhado. Estas linhas

pontilhadas ilustram as forças perceptivas do esqueleto estrutural do quadrado.

Todas as formas que forem dispostas neste esqueleto estrutural apresentarão

mais estabilidade do que outras fora deste esqueleto.

~,.•-...-.•••...,
" ,..' ,,"
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Figura 2 - O Esqueleto Estrutural do Quadrado.

Fonte: Arnheim, 1997 (1954).

Para visualizar esta estabilidade temos, por exemplo, os desenhos dos dois

círculos na figura 3. O círculo no centro está estável enquanto o círculo no

desenho da direita apresenta certa instabilidade, como se quisesse voltar ao

centro ou ir mais para a borda.
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Figura 3 - Visualização da estabilidade de em elemento colocado diante das

forças estruturais do quadrado.

Fonte: Arnheim, 1997 (1954).

Na figura 4, temos dois círculos. No desenho da esquerda, há mais estabilidade

uma vez que o par está simetricamente localizado e ambos os círculos estão no

mesmo eixo de força perceptiva do esqueleto estrutural do quadrado. Já no

desenho da direita, os dois círculos encontram-se em eixos diferentes do

esqueleto estrutural; o círculo do centro está numa posição mais estável enquanto

que o outro círculo está num eixo com menos força perceptiva, causando uma

distinção e provocando uma instabilidade perceptiva.
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Figura 4 - Visualização da estabilidade de dois elementos colocados diante das

forças estruturais do quadrado.

Fonte: Arnheim, 1997 (1954).

A partir destes estudos experimentais, apoiando-se na fisiologia do sistema

nervoso ao procurar explicar a relação sujeito-objeto no campo da percepção, os

gestaltistas encontraram constantes nas forças internas quanto à maneira como

se ordenam ou se estruturam as formas psicologicamente percebidas. Essas

constantes foram chamadas pelos gestaltistas de padrões, fatores, princípios

básicos ou leis- de organização da forma perceptiva. São essas forças ou

princípios que explicam por que vemos as coisas de uma determinada maneira e

não de outra.

Um exemplo destes princípios encontrados pelos gestaltistas é o do equilíbrio.

Tanto visual como fisicamente, o equilíbrio é o estado de distribuição no qual toda

a ação chegou a uma pausa. A energia potencial do sistema atingiu o mínimo. Sob

condições de desequilíbrio, tem-se a impressão de que o processo de criação

imobilizou-se acidentalmente em algum lugar ao longo de seu percurso (Arnheim,

1997 [1954]).
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Podemos visualizar isto com o teste elaborado por Maitland Graves (1946) para

determinar a sensibilidade artística de seus alunos, reproduzido na figura 5. O

desenho da esquerda é equilibrado; nele nada está procurando mudar. No

desenho da direita, as proporções baseiam-se em diferenças tão pequenas que

deixam os olhos na incerteza de contemplar igualdade ou desigualdade, simetria

ou assimetria, quadrado ou retângulo. Não se pode dizer o que a figura tenta

transmitir e as linhas parecem vacilantes para poder chegar a um equilíbrio.

Figura 5 - Teste de equilíbrio perceptivo.

Fonte: Graves, M. (1946).

Estes princípios organizativos foram adotados e levados adiante por outros

autores, referindo ao termo sintaxe visual. Kepes (1944), por exemplo, designa

os termos gramática e sintaxe da visão. Ele apresenta as relações de quais

forças do sistema nervoso humano e do mundo exterior produzem quais

tensões visuais e soluções para tensões; quais combinações de elementos

visuais resultam em quais novas organizações de sentimentos e quais

afirmações visuais podem ser feitas com linhas, cores, formas, texturas e

arranjos.
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Ao referir-se à sintaxe visual, há também o conceito de alfabetização visual.

Segundo Dondis (1999, p.18), "Há elementos básicos que podem ser

aprendidos e compreendidos por todos os estudiosos dos meios de

comunicação visual, sejam eles artistas ou não."

Esta alfabetização visual propicia experiências importantes e ricas para seu

receptor. Arnheim (1997 [1954]) argumenta que os seres humanos, ao longo

de seu desenvolvimento histórico, têm negligenciado o dom de compreender

as coisas por meio de seus sentidos. Conforme apresentado por este autor:

"Nossos olhos foram reduzidos a instrumentos para identificar

e para medir; daí sofremos de uma carência de idéias

traduzíveis em imagens e de uma capacidade de descobrir

significado no que vemos." (Arnheim, 1997 [1954], p. I).

Para Kepes (1995 [1944]) a linguagem da visão determina a estrutura da

nossa consciência de forma mais sutil e ampla do que a linguagem verbal e os

elementos visuais resultam em novas organizações de sentimentos. Esta

menção que Kepes faz ao referir-se a novas organizações de sentimentos

designa o aspecto emotivo da percepção visual, também corroborado por

outros gestaltistas. Devido à importância deste aspecto emotivo para o modelo

proposto no presente trabalho, será dedicada uma seção em separado,que

está a seguir.
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2.1.4. Experiências Emocionais Propiciadas pela Percepção Visual

Nesta seção serão abordadas experiências emocionais suscitadas pelo

fenômeno da percepção visual. Foi apresentado acima que a percepção

contém três processos: a recepção das impressões sensoriais, os processos

organizativos e os processos interpretativos. A Escola da Gestalt concentrou

seus esforços em descobrir princípios gerais constituintes dos processos

organizativos da percepção visual humana. Segundo seus teóricos, estes

processos organizativos são extremamente ricos em termos do potencial de

carga emotiva que carregam (Arnheim, 1997 (1954); Kandinsky, 1996 (1913);

ScoU, 1979; Ostrower, 1998).

Segundo Arnheim (1997 [1954]), longe de ser um registro mecânico de

elementos sensórios, a visão prova ser uma apreensão verdadeiramente

criadora da realidade - imaginativa, inventiva e perspicaz. Os mesmos

princípios atuam nas várias capacidades mentais porque a mente sempre

funciona como um todo. Toda percepção é também pensamento, todo

raciocínio é também intuição e toda a observação é também invenção. A

capacidade de relacionar-se com a vida artisticamente é uma possibilidade

que tem todas as pessoas que, segundo o próprio autor, "possuem um par de

olhos".

A percepção sensorial da visão é passível de propiciar experiências no âmbito

emocional como proposto por Kandinsky Vasilii Vasilievich (1866-1944). Este

artista é considerado o primeiro artista abstrato ou não-objetivo. Suas obras

"Composições" e "Improvisações" não fazem qualquer referência a objetos

figurativos e pautam-se exclusivamente por elementos formais harmonizados

pelos princípios organizativos propostos pelos gestaltistas (Gombrich, 1993).

Estes princípios internos da percepção, segundo Kandinsky, provocam

qualidades emotivas importantes, que ele descreveu em seu livro Do Espiritual

na Arte. Alguns exemplos da obra de Kandinsky encontram-se nas figuras 6 e
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7. Na figura 8 temos uma obra de Fayga Ostrower.

Figura 6 - Improvisatioh Detuçe de Kandinsky

Figura 7 --lmprovisation31 de Kandinsky

Figura 8 - Aqú~reia de Fayga Ostrower
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Para Kandinsky, a pintura era, acima de tudo "espiritual" (geistig), isto é, uma

tentativa de traduzir insighfs e percepções que transcendam o meramente

descritivo bem como o explicitamente lógico (Hunter & Jacobus, 1992). Assim

como vários filósofos e poetas antes dele, ele buscava o que Goethe (1810 [1970))

denominava "das was die Welf im Innersfen zusammenhã/f' (aquilo que formava o

mundo na sua existência mais interna) e, como pintor, buscou imagens capazes

de expressar tais aspirações (Barnett, 1985).

Kandinsky buscou um tipo de pintura que transcendesse o nível do artesanal; tal

pintura provém "de uma necessidade interior para falar misteriosamente sobre o

misterioso", (Kandinsky, 1996 [1913)). A determinação das formas depende

exclusivamente dos impulsos interiores do objeto, que determinam uma aura

luminosa que se apresenta como luz pura nas múltiplas radiações de prismas. É

uma comunicação sem a intermediação do objeto, da natureza, sem nenhum

signo, impossível de ser explicada por palavras.

As formas têm um conteúdo intrínseco próprio, não um conteúdo de conhecimento

(como aquele que permite representar algo), e sim um conteúdo-força, uma

capacidade de agir como estímulo psicológico. Assim, o quadro não é uma

transmissão de formas, mas uma transmissão de estímulos, de forças (idem). A

concepção de arte de Kandinsky (assim como de seu colega Paul Klee) tem um

princípio de poética da própria linguagem visual; uma comunicação que libera os

significantes dos significados.

Colocado em termos do triângulo básico de Ogden & Richards, visto

anteriormente: as cores e formas para Kandinsky são significantes totalmente

desprendidos dos referentes e por isto suscitam significados totalmente

independentes da realidade conhecida. Justamente por não pertencerem à

realidade conhecida, os significados produzidos pertencem ao mundo da

poesia, da imaginação, do inconsciente e das emoções.
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Esta concepção para as cores e formas abstratas foi ratificada pelos

gestaltistas. Conforme apresenta Scott:

"Na linguagem visual podemos manifestar verdades acerca de

nossas experiências internas e externas do mundo, que as

palavras não podem expressar, sendo que a expressão é a

qualidade de dar significado na forma. (...) Um significado

implicado na forma é a expressão da alegria criadora e a

honestidade do trabalho. Toda forma criada deve possuí-Ia:

alegria de poder criar algo somente por meio da habilidade

plena do amor; honestidade porque a forma de qualquer coisa

é inerente a ela própria." (Scott, 1979, p. 3).

Para Ostrower (1998), as obras de arte são permeadas por uma característica

que ela denomina de "beleza essencial", referindo-se ao efeito emotivo dos

processos organizativos da percepção das formas de uma obra. Esta beleza

essencial caracteriza uma verdade interior da forma como uma ordenação,

onde todos os componentes e todos os relacionamentos formais entre eles se

apresentam necessários e plenamente significativos. Nela também se integram

as tensões - nunca anuladas e sim contrabalançadas e compensadas -

resguardando a complexidade e o vigor da forma. Assim, nesta sua

intensidade e autenticidade, as formas se tornam belas, de uma beleza

imanente e vibrante, comovendo-nos com a verdade que elas incorporam. É

nessa beleza essencial que se identifica a verdade das coisas, na plenitude

de seus significados, é nela que reside a realização das mais altas

potencialidades espirituais do ser humano, na manifestação de sua

consciência sensível. Segundo Ostrower (1998):

"As formas da beleza são poderosas. Elas têm o estranho

poder de mobilizar o que de melhor e de mais nobre existe em

nós. Cada vez que deparamo-nos com elas em obras de arte,

contemplando-as entregando-lhes nossa alma e tentando

captar o mistério da criatividade humana, sentimos que
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enriquecemos e crescemos em nosso íntimo ser." (Ostrower,

1998).

Apresentado acima de maneira até poética, as propriedades emotivas

suscitadas por estímulos visuais foram sistematizadas por estudiosos. A partir

das contribuições dos gestaltistas, filósofos e psicólogos dedicaram atenção às

propriedades não mensuráveis do ambiente que foram denominadas

"qualidades estéticas". Frank Sibley e Isabel Hungerland (1965), no texto

Conceitos Estéticos, reuniram uma síntese destes estudos e dividiram os

termos pelos quais nos referimos às características das obras de arte e a

outras coisas familiares que nos cercam em dois grupos mutuamente

exclusivos, qualificados como estéticos e não-estéticos. Usaram como base de

discriminação a circunstância de que as características não-estéticas podem

ser notadas por qualquer pessoa com olhos, ouvidos e inteligência normais ao

passo que os termos estéticos se aplicam a características em que o juízo

requer o exercício do gosto, a perceptividade, ou a sensibilidade, do

discernimento ou apreciação estéticos.

Estas qualidades estéticas e suas relações com o observador é o foco do

estudo da experiência estética. Abordada por filósofos mesmo antes da época

dos gestaltistas, esta experiência situa de maneira qualitativa, as experiências

emotivas, desprendidas dos seus referentes, dos fenômenos da percepção

visual. Como apresentado por Kant, a experiência estética manifesta-se por

intermédio dos juízos de gosto, fundamentados na satisfação interior,

desinteressada, de caráter contemplativo, proveniente das representações ou

intuições, desembaraçadas dos conceitos do entendimento.

Antes da contribuição .da gestalt a compreensão da experiência estética

perpassava um universo mais amplo e subjetivo. Os princípios da Gestalt

fornecem "uma validade objetiva da afirmação artística que proporcionou um

antídoto muito necessário ao pesadelo do subjetivismo e relativismo ilimitados"

(Arnheim, 1997 (1954), p. v). A contribuição da gestalt, ao ser relacionada

com a visão de Kant e estudos posteriores sobre a experiência estética,
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fornece a ligação objetiva da percepção visual com seus efeitos emotivos.

Uma vez abordados os princípios da contribuição da gestalt, partimos para a

compreensão de uma de suas principais conseqüências, que é a elaboração

da experiência estética pelo observador de um estímulo visual. Para abordar a

experiência estética, o próximo capítulo é dedicado ao tema.
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2.1.5. Conclusão

Neste capítulo, vimos, na primeira seção, a questão da percepção visual em

termos do âmbito maior dos fenômenos visuais e das artes. Na segunda seção

tratamos do fenômeno abrangente da percepção humana, o que apresentou

uma base para compreender o fenômeno específico da percepção visual. A

terceira seção analisou a percepção visual, associada à principal escola da

Psicologia que a estudou: a Escola da Gestalt. A quarta seção abordou as

experiências emocionais que são suscitadas pela percepção visual.

Vimos, portanto, como a percepção visual insere-se no campo maior da

percepção e de que maneira o fenômeno da percepção visual pode levar a

uma experiência emotiva no observador, ou seja, levar à experiência estética,

o tema do próximo capítulo.
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2.2. EXPERIÊNCIA ESTÉTICA

"A verdadeira viagem de

descoberta consiste não em buscar novas

paisagens, mas em

ter novos olhos. "

MareeI Proust

No capítulo anterior, foi abordada a questão da percepção visual e de que maneira

ela pode suscitar experiências no observador. Também foram abordadas emoções

suscitadas pela percepção visual, sendo uma destas relacionada à experiência

estética. Este capítulo apresenta o fenômeno da experiência estética dentro do

contexto do modelo proposto no presente trabalho.

Este capítulo está dividido em sete seções. Na primeira, introdutória, situamos o

estudo da estética dentro do campo de estudos organizacionais. Na segunda

seção apresentamos o conceito de estética e na terceira seção chegamos ao

conceito de experiência estética. Na quarta seção apresentamos uma revisão da

literatura organizacional que aborda o assunto de estética. Na quinta seção,

fazemos uma delimitação do estudo da estética no âmbito organizacional e na

sexta seção fazemos uma análise das relações entre os diversos sentimentos

estéticos no ambiente de trabalho, que servirão de base para compreender o

modelo proposto no presente trabalho. Na sétima seção, apresentamos uma

síntese deste capítulo.
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2.2.1. Introdução

o estudo da estética é relativamente novo em estudos organizacionais. Seu

desenvolvimento inicial deu-se principalmente mediante uma série de eventos e

edições especiais de publicações acadêmicas (ver quadro 1).

o o terceiro encontro da SCOS - Standing Conference on Organizational

Symbolism -, promovida em Milão, em 1987, teve como tema "The Symbolics

of Corporate Artifacts" e atraiu diversos trabalhos permeados pelo conceito de

estética (ver coletânea coordenada por Gagliardi, 1990);

O uma edição especial da "Academy of Management Review", publicada

em 1992, foi totalmente dedicada ao tema estética, o que é surpreendente, em

função de sua orientação funcionalista e sua associação com o maínstream

norte-americano;

O um encontro com o título de "The Aesthetics of Organization",

promovido pelo Bolton Institute, em 1995 no Reino Unido, reuniu

pesquisadores interessados no tema; e

O a publicação em inglês de "Organization and Aesthetics", pelo italiano

Antonio Strati (1999), um membro fundador da SCOS, voltou a promover a

percepção estética como poderosa lente para a compreensão de organizações

complexas.

Quadro 1: Eventos e publicações acadêmicas sobre Estética

Organizacional

Fonte: Wood & Csillag (2001) p. 39



36

2.2.2. Conceito de Estética

Nesta seção abordaremos o conceito de estética, abrangendo dois aspectos

principais. Na primeira sub-seção, será apresentado o conceito de belo, em

contraposição ao termo estética, esclarecendo as diferenças entre ambos. Na

segunda sub-seção, apresentamos a estética compreendida como um estudo

filosófico.

2.2.2.1. O Belo e o Estético

O conceito de estética é comumente confundido com a idéia de beleza, mas isto é

um erro, uma vez que trata-se de conceitos distintos. De fato, é comum ouvir a .

expressão, tal roupa ou tal edifício não é estético sugerindo que seja feio.

Entretanto, o conceito original de estética e o adotado hoje de maneira comum é

bastante diferente. Para um esclarecimento desta confusão, vejamos a origem dos

conceitos de estética e do belo.

Os gregos foram os primeiros a deixar registrado o reconhecimento e a

consciência que tinham do belo. Foram eles também que criaram a estética que,

estava intimamente ligada ao que veio a ser chamado de Classicismo, movimento

artístico que se consagrou na Grécia (Costa, 1999). Portanto, para um efetivo

entendimento do termo estética, faz-se necessária uma visão histórica remetendo

à Grécia Antiga e ao conceito que apresentaram para o Belo.

Para os gregos, o belo possuía três acepções: estética, moral e espiritual (Nunes,

2001). Na acepção estética, o belo depende de condições sensíveis e formais. É

a qualidade de certos elementos em estado de pureza, como sons e cores

agradáveis, figuras geométricas regulares, formas abstratas, como a simetria e as

proporções definidas. Nesta acepção estética, portanto, a beleza é uma qualidade

de toda espécie de relação harmoniosa.
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A segunda acepção grega para o belo, a acepção moral, refere-se ao estado da

alma. Trata-se, segundo os gregos, de um patrimônio das almas equilibradas, que

conseguem manter-se em perfeita harmonia consigo mesmas, a igual distância da

virtude e do vício ocupando o meio termo da moderação, que constitui, para

Aristóteles, a medida do bem (idem).

A terceira acepção grega para o belo, a espiritual, refere-se à dimensão do

conhecimento teórico, por isto também era chamada de acepção intelectual do

Belo. Trata-se de uma dimensão aberta ao espírito por meio da sensibilidade

(idem).
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Figura 9 - Construção da Grécia Antiga

Figura 10 - Pintura da Grécia Antiga
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Figura 11 - Escultura Clássica

Figura 12 - Escultura Clássica

Figura 13 - Escultura Clássica
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Destas três acepções para o belo, a acepção estética, sugerindo a harmonia por

meio das figuras geométricas regulares, das formas abstratas, como a simetria e

as proporções definidas, foi uma das principais determinantes para as

características predominantes das obras artísticas produzidas no período do

Classicismo. Estas obras, passaram, historicamente, a ser referências do que era

belo durante um período significativo da história da arte (Costa, 1999).

Entretanto, após o período do Classicismo, novas escolas de pensamento artístico

determinaram novos critérios para o que era aceitável e mesmo a referência a

respeito do que é arte e o que é considerado com a qualidade de belo. Mesmo

após o período do Classicismo, a confusão entre belo e estético permaneceu no

sentido de considerar como belo aquelas figuras que possuem relações

harmoniosas e agradáveis, segundo a acepção grega estética do belo (idem).

Hoje, sabemos que o conceito de estética é diferente do conceito de belo. Isto pois

o conceito de belo é relativo dependendo do período e da cultura em que

determinado objeto e determinado observador estão inseridos; não há um valor

universal para definir o que é belo (Costa, 1999). Já o conceito de estética,

independe de beleza e é mais complexo, o que veremos na próxima sub-seção.
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2.2.2.2. A Estética como Estudo Filosófico

o conceito de estética como uma ciência do estudo filosófico surgiu em 1735,

desenvolvido pelo filósofo berlinense Alexandre Amadeu Baumgarten. Sua tese de

doutorado em latim Medifationes philosophicae de nonnullis ad poema

pertinenfíbus (meditações filosóficas sobre algumas coisas que concernem à

poesia) é um "documento que equivale a um verdadeiro ato de nascimento da

estética filosófica," (Galeffi, 1977, p. 34).

A escolha de Baumgarten pela utilização do termo estética para os seus estudos

foi baseada na etimologia da palavra. O termo estética deriva do termo grego

aesfhesís, que significa sensação. O estudo da estética, como foi estabelecido a

partir deste momento por Baumgarten, é a ciência da sensação e dos

sentimentos advindos destas sensações.
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Figura 14 - Filósofos Iluministas Oiderot e D'Alarnbert

Figura 15 - Voltaire, símbolo do Iluminismo
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Os princípios filosóficos que suscitaram o pensamento de Baumgarten nasceram

com o pensamento iluminista. G.E. Leibniz foi o primeiro filósofo que afirmou a

existência de uma atividade sentimental na ampla esfera do conhecimento após a

desvalorização do sentimento operada por Descartes (1596-1650). Este trouxe

uma visão de mundo na qual é o intelecto, no cérebro, que raciocina, que

desenvolve o pensamento sistemático e que percebe o mundo com lógica. Para

ele, a intuição e a emoção não têm relevância e qualquer utilidade. Com sua

proposta, Descartes havia estabelecido um dualismo quase absoluto entre mundo

sensível e mundo racional, e, por conseguinte, uma inconciliável diversidade

qualitativa entre o conhecimento sensível caracterizado por idéias obscuras e

confusas e o conhecimento racional caracterizado por idéias claras e distintas (por

sua vez distinguíveis em inadequadas e adequadas). Conforme citado por Galefti

(1977), Leibniz (1940), inseriu a esfera do sentimento no quadro geral do

conhecimento, concebendo-a como compreensiva de toda a atividade imaginativa

e fantástica, isto é, de toda a experiência que se relaciona ao sonho e à arte.

Baumgarten seguiu esta linha de pensamento, uma vez que foi discípulo de

Cristiano Wolff, que foi discípulo de Leibniz. Para Baumgarten, a estética era

entendida como um domínio da sensibilidade relacionado com a percepção, os

sentimentos e a imaginação. Para ele, o estético é a perfeição do conhecimento

sensível (Galeffi, 1977).

A estética de Baumgarten inspirou-se na idéia de que a beleza e seu reflexo nas

artes representam uma espécie de conhecimento associado à nossa

sensibilidade, confuso e inferior ao conhecimento racional, que é dotado de

clareza e que tende para a verdade.

O estudo de Baumgarten propiciou um terreno fértil a partir do qual Kant

desenvolveu o conceito de estética. Para Kant, a ciência da estética trata do

estudo de uma experiência. O belo, sendo apreendido relacionando-o a uma
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ordem de impressões, sentimentos, emoções produz um efeito geral de deleite,

que Kant qualifica como experiência estética (Kant, 1914).

Este conceito de Kant para o estudo da estética traz uma grande contribuição que

altera o foco deste ramo do estudo filosófico. O cerne de atenção passa a ser a

qualidade de experiência emotiva a qual perpassa o sujeito diante de objetos

visuais. Devido à importância desta nova acepção para o presente trabalho, este

será o foco da próxima seção.
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2.2.3. Experiência Estética

Nesta seção, faremos uma revisão da literatura a respeito do fenômeno da

experiência estética. Partindo das idéias de Immanuel Kant (1914) e de Benedetlo

Croce (1909), pioneiros deste estudo, cobrimos concepções até os dias de hoje,

abrangendo perspectivas e aspectos particulares desta experiência.

2.2.3.1. As Perspectivas de Kant e Croce

Immanuel Kant (1724-1804), com seu texto Crítica do Juízo, converteu a questão

da estética na questão da experiência estética. Ele afirmou que esta é

fundamentada na intuição ou no sentimento dos objetos que nos satisfazem,

independentemente da natureza real que possuem. Essa satisfação começa e

termina com os objetos que a provocam. Agradando por si mesmos, eles

despertam e alimentam em nosso espírito uma atitude que não visa ao

conhecimento e à consecução dos interesses práticos da vida. É uma atitude

contemplativa, de caráter desinteressado, sendo o Belo a condição de objeto da

experiência estética (Kant, 1914).
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Figura 16 - Immanuel Kant

Figura 17 - Benedetto Croce

/
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Para Kant, a ciência filosófica da estética é o estudo da experiência estética, que é

caracterizada por três fatores: de aconceptualidade, de desinteresse e de

autotelia''. Por aconceptualidade, Kant afirmou e a experiência estética não é

determinada por conceitos. A característica de desinteresse associada por Kant à

experiência estética advém do fato de tal experiência ser puramente

contemplativa. A terceira característica da experiência estética para Kant é a

autotelia, designando que tal experiência tem como única finalidade a sua própria

experiência.

Benedetto Croce (1866-1952) originário da cidade de Pescasséroli, na

extremidade setentrional do planalto do Sangro, na Itália, proporcionou, com seus

amplos estudos filosóficos a respeito de arte e estética uma significativa

contribuição para o conceito de experiência estética. Croce desenvolveu diversos

textos para chegar na sua doutrina estética "no que exatamente concerne ao

palpitante problema da autonomia da arte" (Galeffi, 1966, p. 71).

", ,

2 A etimologia da palavra indica uma origem com duas raízes gregas: auto (si) e telos (objetivo). O

termo experiência autotélica designa aquela experiência que contém em si própria o seu objetivo.

Uma atividade autotélica é uma que fazemos pela própria atividade em si pois a sua experiência é

o principal objetivo.
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Assim como Kant, Benedetto Croce (1909) abordou a experiência estética por

sua aconceptualidade. Para ele, a arte não representa somente as

particularidades limitadas do mundo das aparências, mas as formas eternas

que estão subjacentes a elas. De acordo com Croce (1909), conforme citado

por Csikszentmihalyi (1990, p. 11), lia experiência estética resulta do processo

de expressar uma intuição não formulada anteriormente".

Assim, tanto Kant quanto Croce abordam a experiência estética como um

fenômeno que apreende questões escondidas e inacessíveis ao entendimento

lógico. As perspectivas de Kant e Croce serviram de base para os posteriores

estudos sobre a experiência estética.
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2.2.3.2. Perspectivas Posteriores da Experiência Estética

Autores subseqüentes levaram adiante o estudo sobre a experiência estética,

considerando aspectos de seus conceitos ou conseqüências (Bronowski, 1978;

Urmson, 1962; Aldrich, 1969); em termos de sua fenomenologia (Husserl,

1901; Merleau Ponty, 1971; Maslow, 1971) e em termos do prazer (Bronowski,

1978; Henri, 1923; Dewey, 1934; Santayana, 1896).

Conceitos e Conseqüências

Abordando a experiência estética em termos de seus conceitos ou conseqüências,

Bronowski (1978) descreve a experiência estética como uma jornada de

descoberta; como um ato da mente no qual uma pessoa passa a conhecer de

maneira mais rica ou profunda algum aspecto ou essência da vida. Urmson (1962)

identifica a experiência estética de acordo com alguns critérios de valores, tais

como harmonia, equilíbrio e integridade. Aldrich (1969) afirma que a experiência

estética é uma unidade sentida de fins e de meios, deixando toda a vivência plena

de significação pronta a ser experimentada, na qual as ações (operações

produtivas) são sentidas em fusão com as experimentações.

Numa tentativa de reunir o que realmente distingue a experiência estética de

outras experiências, Dewey (1934), Gombrich (1995), Langer (1980) referem-

se à sua espécie de atividade mental, sendo um processo marcado por seu

relacionamento com seu propósito. Diferentemente de outros modos de

pensamento, Arnheim (1969) e Dewey (1934) afirmam que a experiência

estética é desprendida de propósito. Bruner (1962) descreve o pensamento

estético como um jogo de impulsos à margem da consciência. Para que a

experiência estética ocorra, as demandas da vida que ordinariamente são o

motivo para o pensamento devem ser postos de lado; a pessoa deve estar "de

férias da realidade" (Dewey, 1934).
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Arnheim (1969) sugere que o pensamento estético envolve estágios. O

pensamento estético parte de condições iniciais de desorganização e conflito

para condições posteriores de organização e equilíbrio. Ao final há uma

organização de percepções que resolvem tensões. Portanto, há um propósito

que não vem antes do pensamento estético mas que emerge dele como uma

conseqüência. Há uma coerência e direção advinda do objeto contemplado.

O objeto contemplado, que suscita a experiência estética, oferece ao seu

observador algumas características. Segundo Sandelands e Buckner (1989)

há quatro características que contemplam tais objetos que podem ser ou não

objetos de arte: fronteiras, tensão, um caminho e possibilidades.

Há no objeto contemplado fronteiras que separam o tal objeto das demandas

do mundo real, permitindo a percepção navegar à beira da consciência. Há

uma tensão que traz vida ao processo perceptivo demandando uma solução

do observador; há uma maneira de proceder em direção a uma solução; e uma

possibilidade não resolvida que desafia o observador a encontrar uma solução,

talvez uma nova solução a cada vez que contempla o objeto.

Os mesmos autores defendem ainda que as propriedades das obras de arte não

causam a experiência estética mas apresentam as condições para sua aparição.

Estes argumentam que, uÉ necessário que o observador esteja interessado em

ver o objeto dessa maneira." (Sandelands e Buckner, 1989, p. 114)
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Fenomenologia

A experiência estética abordada em termos de sua fenomenologia foi

primeiramente proposta por Edmund Husserl (1859-1938). Ele introduziu neste

estudo o critério de que devemos recorrer à intuição dos fenômenos que se

nos apresentam, de modo imediato. Do grego phainomenon, que significa o

que aparece ou se manifesta à consciência, a estética fenomenológica

proposta por Husserl procura descrever os objetos e os valores de que temos

imediata vivência na contemplação das coisas belas, para intuir a essência do

poético, do pictórico, do trágico, do cômico, do sublime (Galeffi, 1977).

A partir da fenomenologia de Husserl, Merleau-Ponty, em seu texto

Fenomenologia da Percepção, afirma que a direção da consciência para os

objetos é uma direção em que se fundam as vivências originárias da

percepção, dotadas de sentido infuso, antecedendo à elaboração do

pensamento lógico e discursivo. Para ele a experiência estética possui um

caráter que se subordina à função autotélica de experiência (Merleau-Ponty,

1971).

Também abordando a fenomenologia da experiência estética, Maslow (1971)

chama a atenção ao aspecto peculiar e quase paradoxal da anti-auto

consciência, notando que a experiência estética desaparece com qualquer

tentativa de enquadrá-Ia para inspeção.

Segundo Langer (1980), os sentimentos emergem do jogo do pensamento

estético de maneira similar ao brilho vermelho de um ferro aquecido que

emerge do jogo de moléculas do ferro. A emoção é a maneira como o

pensamento estético aparece à consciência.
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Prazer

Autores que abordaram a experiência estética em termos do prazer referem-se

ao prazer de perceber de uma nova maneira, de explorar situações

imaginárias. Santayana (1896) afirma que há elementos e qualidades formais

do desígn que produzem uma emoção prazerosa de um senso de ordem.

Bronowski (1978) fala do prazer de novas ordens de construção enquanto

Henri (1923) afirma que o deleite com uma figura não advém somente do

prazer que ela inspira, mas na compreensão das novas ordens de construção

utilizadas na sua consecução. Dewey (1934) afirma que esta reconstrução que

envolve prazer pode ser até dolorosa.

Bronowski (1978) explica o sentimento de prazer pelo fato de que o sentimento

de realizar uma descoberta carrega intrinsecamente um sentimento prazeroso.

Já Arnheim (1966), Dewey (1934), Langer (1980) e Hoffman (1948) explicam o

prazer sentido na experiência estética como uma das manifestações emotivas

do processo da percepção visual.
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Síntese das Perspectivas Posteriores da Experiência Estética

Dois autores que sintetizaram de forma a abranger os aspectos discutidos

acima a respeito da experiência estética foram Monroe Beardsley (1982) e

Mihaly Csikszentmihalyi (1990).

Segundo Beardsley há cinco elementos sobre tal experiência, sugerindo que

qualquer experiência estética deva exibir a primeira e ao menos três das

quatro restantes. Elas são: uma pessoa por sua própria vontade investe

atenção em um estímulo visual; a pessoa sente um senso de harmonia que

supera as preocupações cotidianas e é experimentada como uma liberdade

sentida; uma contemplação descomprometida; uma descoberta ativa; e um

senso de integração que segue a experiência, dando à pessoa um sentimento

de auto-expansão (Beardsley, 1982).

Csikszentmihalyi (1990) apresenta a experiência estética como um

envolvimento intenso de atenção em resposta a um estímulo visual, por

nenhum outro motivo senão para manter esta interação. As conseqüências

sensoriais de tal envolvimento profundo e autotélico são: de prazer

caracterizado por sentimentos de auto-expansão e um senso de descoberta;

uma liberdade energizadora sentida e um senso de harmonia que supera as

preocupações cotidianas (Csikszentmihalyi, 1990).

A definição de experiência estética adotada no presente trabalho é esta

apresentadapor Csikszentmihalyi(1990)por ser a definiçãoencontradaatual mais

abrangente. Elaborada a partir do conceito de Kant, Croce e de outros autores

posteriores a ele, conforme apresentado acima, esta definição sintetiza de

maneira rica a essênciado conceitode experiênciaestética.
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2.2.4. Uma Nova Lente para a Análise Organizacional

Nesta seção será abordada a estética no âmbito dos estudos organizacionais.

Faremos uma revisão da literatura a respeito do assunto, sendo a estética nas

organizações considerada como uma lente para visualizar aspectos

organizacionais.

Ainda sem usar o termo estética, (Morgan, 1986) aborda a habilidade de ler e

compreender organizações pautando-se pelo cruzamento das fronteiras entre

disciplinas não-científicas para a análise de organizações. Ao final de seu texto

sugere uma abertura da percepção para enxergar a organização sob diferentes

pontos de vista, o que é um antecedente da abordagem para a estética

organizacional.

Os autores que advogam a estética para os estudos organizacionais

argumentam que a partir desta perspectiva, muito se pode apreender sobre a

cultura, valores, crenças e emoções das pessoas de uma organização

(Gagliardi, 1990,1996, 1999; Strati, 1992, 1996, 1999; Hopfl & Linstead, 2000).

Argumenta-se, por exemplo, que os estudos sobre estética organizacional

contribuem com um crescente reconhecimento acadêmico de que as pessoas

no trabalho são tão humanas no contexto do seu trabalho quanto no contexto

fora dele. Conforme colocado por Strati:



55

"De fato, a maior parte da pesquisa e análise publicada na área

de teorias organizacionais e estudos de administração descreve o

seguinte fenômeno, que é um tanto quanto bizarro: assim que um

ser humano cruza a entrada física ou virtual de uma organização,

ela(e) é arrancado de sua corporalidade, para que somente

permaneça sua mente. Uma vez que a pessoa cruzou tal entrada,

portanto, dela(e) são retirados suas roupas e seus corpos e

passam a constituir puro pensamento, que a organização equipa

com instrumentos de trabalho e assim os veste novamente.

Quando a pessoa deixa a organização, a mente deixa cair estes

instrumentos e retoma sua corporalidade, e com ela as faculdades

perceptivas e julgamentos estéticos que agregam uma

compreensão estética da realidade, mas somente da sociedade

do lado de fora das paredes físicas ou virtuais da organização."

(Strati, 1999, p.3)

Esta humanidade dentro do ambiente de trabalho, segundo estes autores,

pode ser mais bem apreendida por meio do estudo da estética, uma vez que

esta é um meio significativo para explorar e compreender os fenômenos da

vida organizacional.

Este ponto de vista para a análise organizacional, apesar da sua riqueza

ratificada por tais autores, é razoavelmente nova. Gagliardi (1990), por

exemplo, admite que ele mesmo tinha uma visão mais mecanicista e

burocrática das organizações até o momento em que ouviu o depoimento de

um funcionário de uma marcenaria descrever a empresa onde trabalhava:
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"Para mim, esta empresa é aquele portão cinza que eu

atravesso toda manhã, correndo se estiver atrasado; meu

armário cinza do vestiário, esse cheiro ácido de ferro - você

não o sente? - as superfícies macias das peças que eu lixei -

eu instintivamente esfrego meus dedos sobre elas antes de

colocá-Ias de lado - e... sim! Aquele pedaço de vidro lá em

cima, onde às vezes - lá está - eu encontro uma nuvem."

(Depoimento anônimo citado por Gagliardi, 1996, p. 565).

Gagliardi comenta o caráter poético da descrição deste funcionário, sugerindo

que tal descrição é rica justamente por perpassar experiências sensoriais. Este

autor advoga a abordagem estética para compreender os fenômenos

organizacionais, de maneira mais rica e complexa do que a visão burocrática e

simplista tradicionais, justamente por sugerir uma maneira de apreendermos a

realidade fundamentalmente moldada por experiências sensoriais.

A estética constitui, para este autor, simultaneamente: uma forma de

conhecimento sensorial, em contraposição ao conhecimento intelectual; uma

forma expressiva de ação, desinteressada e sem uma finalidade instrumental

específica; e uma forma de comunicação diferente da comunicação oral e

caracterizada pela possibilidade de partilhar sentimentos e conhecimento

tácito, que não pode ser explicado ou codificado.

Este conhecimento sensorial das organizações sugerido por Gagliardi é

corroborado por Strati (1999) que sugere o conceito de estética organizacional

como uma forma de apreensão da realidade diferente daquelas baseadas em

métodos analíticos, e que constituem a base do que acostumamo-nos a

denominar conhecimento científico. Conforme citado pelo autor:
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"A estética na vida organizacional [...], relaciona-se a uma

forma de conhecimento humano; e especificamente o

conhecimento representado pelas faculdades da audição,

visão, toque, olfato e paladar, e pela capacidade de julgamento

estético. A última é a faculdade utilizada para avaliar se algo é

prazeroso ou, alternativamente, se é adequado ao nosso gosto

ou , ainda, se nos 'envolve' ou nos é indiferente ou mesmo

repelente. Entender a estética no dia a dia da vida

organizacional requer que se considere os elementos não

humanos [...], junto com os elementos humanos [...] O tema de

ligação do livro [Organization and Aesthetics], de fato, é que é

possível ter-se uma compreensão estética, e não lógico-

racional, da vida organizacional, e que esta compreensão

relaciona-se à cultura e aos símbolos organizacionais tanto

quanto à estética criada, reconstruída ou destruída no dia-a-dia

das organizações."(Strati, 1999, p. 2-3)

A partir desta riqueza de apreensão dos fenômenos organizacionais, este autor

conclui que o conhecimento estético da vida organizacional pode ser resumido

como uma metáfora epistemológica.

Ainda segundo este sociólogo italiano, a estética abre as paredes da

organização, isto é, constrói janelas que intermedeiam os materiais

organizacionais estéticos que constituem um espelho dos fatos

organizacionais. Para Strati, o espaço organizacional pode ser ocupado de

acordo com critérios organizacionais que trazem à tona as estratégias visuais

dos sujeitos e os símbolos organizacionais que expressam a escolha

ambiental da organização.

Com o mesmo raciocínio, Gagliardi também cita aos materiais organizacionais

como fonte de rica interpretação. Seu maior interesse é desenvolver
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abordagens adequadas à compreensão da cultura organizacional e, para isso,

a análise dos artefatos por ela produzidos torna-se caminho privilegiado. Para

tanto, o conceito de artefato defendido por Gagliardi difere ligeiramente do

proposto por Schein.

Edgar Schein (1992) sugere que a cultura de uma organização perpassa três

níveis: dos artefatos, dos valores aceitos e das suposições implícitas básicas.

Para ele, os artefatos são elementos da organização que abrangem desde a

arquitetura, linguagem, tecnologia, produtos, criações artísticas, vestuário, mitos e

estórias, e rituais. Segundo Schein, os artefatos são os elementos mais fáceis de

se observar, mas os mais difíceis de decifrar e que compõem o nível mais

superficial da cultura organizacional.

Gagliardi argumenta que os artefatos de uma organização não constituem o

nível mais superficial de uma cultura. Para ele os artefatos são por si mesmos

fenômenos culturais primários que influenciam a vida corporativa de dois

pontos de vista distintos. Primeiro, porque os artefatos tornam materialmente

possível, ajudam ou até prescrevem ações organizacionais. Segundo, mais

genericamente, os artefatos influenciam nossa percepção da realidade, ao

ponto de moldar sutilmente crenças, normas e os valores culturais (Gagliardi,

1996).

Para o mesmo autor, os símbolos são concretizações do senso. A realidade

material é o veículo por meio do qual o conhecimento tácito - que geralmente

escapa do controle da mente - é comunicado. O estudo das coisas permite

direcionarmo-nos diretamente ao coração da cultura e aos elementos que os

sujeitos não podem comunicar por palavras. Outros autores argumentam que

as coisas mais interessantes a respeito de uma pessoa são aquelas as quais

eles não conseguem realmente por em palavras (Meyerson, 1991; Van

Maanen, 1979; Whyte, 1961).
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2.2.5. Uma Delimitação da Lente Estética no Ambiente de Trabalho

Nesta seção delimitamos a análise desta lente organizacional para os

aspectos emotivos da experiência estética no ambiente de trabalho. Veremos

nesta seção alguns sentimentos que foram abordados na literatura

organizacional configurando-se como sentimentos estéticos no ambiente de

trabalho.

Enquanto Gagliardi e Strati advogam uma lente estética para a análise

organizacional de uma maneira ampla, considerando todos os aspectos

sensoriais da organização, há um aspecto específico da análise estética que

diz respeito à análise da emocionalidade no ambiente de trabalho, a partir

deste ponto de vista. Há sentimentos no ambiente de trabalho denominados de

sentimentos estéticos que configuram uma base importante da emocional idade

no ambiente de trabalho. Os sentimentos estéticos configuram um tipo

específico de experiência no ambiente de trabalho que Sandelands & Buckner

(1989) denominam de experiência estética no ambiente de trabalho.

A experiência estética no ambiente de trabalho tem o mesmo conceito da

experiência estética mencionada anteriormente associada com a percepção

visual, sendo que, nesta abordagem a experiência é perpassada no ambiente

organizacional. A experiência estética no ambiente de trabalho pode ser

propiciada no ambiente de trabalho, dados os estímulos necessários

(Sandelands & Buckner, 1989). Trata-se da experiência com conteúdo de anti-

autoconsciência e com o processo de pensamento desprendido de propósito.

O sentimento emerge neste processo à margem da consciência

(Csikszentmihalyi, 1990).

Sandelands & Buckner acrescentam que apesar de existir a experiência

estética no contexto do trabalho, a literatura sobre trabalho abordou muito

pouco tal experiência. Os estudos de Gagliardi e Strati foram os pioneiros ao
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abordar a estética no contexto organizacional, mas, como mencionado acima,

suas abordagens são amplas no sentido de considerar a estética como uma

lente organizacional geral, para vários aspectos da organização e não falam a

respeito da experiência estética na organização. Sandelands & Buckner

explicam esta pouca literatura devido ao fato de as origens da experiência

estética não serem óbvias.

Os mesmos autores argumentam que apesar de ainda não ter sido abordada a

experiência estética na literatura organizacional, há outros sentimentos que

foram abordados por autores organizacionais e que estão intimamente

relacionados com a experiência estética no ambiente de trabalho. São

sentimentos tais como experiências de pico (Maslow, 1971); fatores

motivadores (Herzberg, Mausner & Snyderman, 1964); motivação intrínseca

(Deci, 1987; 1989; 1998) e fluxo (Csikszentmihalyi, 1997).



61

2.2.5.1. Experiências de Pico

Maslow (1968, 1971) faz uma referência a sentimentos que ele denominou de

experiências de pico a partir de sua teoria da hierarquia das necessidades, a

teoria pela qual ficou mais conhecido. O valor que Maslow designa à auto-

realização, em termos da busca da felicidade humana é consubstanciado pelo seu

conceito de experiências de pico, representativo de sentimentos estéticos no

ambiente de trabalho (Sandelands & Buckner, 1989). A partir de observações

clínicas e entrevistas com indivíduos que ele considerava auto-realizados incluindo

artistas e cientistas criativos, Maslow designou experiências de pico como uma

consistência entre o self e o ambiente. São experiências que ocorrem na harmonia

entre "solicitações interiores" e "solicitações exteriores", ou entre "eu quero" e "eu

preciso". A ocorrência destas experiências provoca na pessoa um estado mental

de identificação com seu sentido de vida, profunda integração, envolvimento

autotélico, sentimentos estes designativos da experiência estética.

Maslow ilustra o fenômeno das experiências de pico com relatos de casos clínicos

por ele analisados. Segundo ele "A pessoa nas experiências de pico sente-se

mais integrada do que em outros momentos, mais assertiva, menos ambivalente,

mais harmonicamente organizada." (Maslow, 1971, p. 104)

2.2.5.2. Fatores Motivadores

Outro sentimento estético no trabalho já abordado na literatura organizacional está

relacionado a fatores motivadores, conforme proposto por Herzberg, Mausner &

Snyderman (1964). Uma vez que os fatores motivadores são aqueles que

propiciarão ao indivíduo uma satisfação e felicidade com determinado ambiente de

trabalho, tais fatores propiciam uma psicodinâmica interna ao indivíduo, por isto os

fatores motivadores também receberam a denominação de fatores intrínsecos

pelos mesmos autores. Esta psicodinâmica intrínseca, que causa no ser humano



62

uma profunda integração e sentido de vida, caminho para a realização e

envolvimento autotélico corporificam o sentimento estético no ambiente de

trabalho.

Herzberg e seus colegas ilustram o efeito dos fatores motivadores com uma

pesquisa realizada por ele e seus colegas. O autor fez um estudo com dois

grupos, um no qual aplicou os fatores rnotivadores'' (unidade realizadora) e outro,

que ficou como um grupo de controle, que continuou a exercer suas atividades de

maneira tradicional.

"Na unidade realizadora, as modificações foram feitas nos dois

primeiros meses, na proporção média de um por semana. Ao fim

de seis meses, verificou-se que os integrantes da unidade

realizadora apresentavam um desempenho superior ao de seus

correspondentes no grupo de controle e que, além disso,

pareciam gostar muito mais de seu trabalho. Verificou-se também

que a unidades realizadora apresentou uma taxa mais baixa de

absenteísmo e, subseqüentemente, um índice mais elevado de

promoções." (Herzberg, F.; Mausner,B.; Snyderman, B. 1964, p.

122)

3 São os seguintes fatores: realização, reconhecimento pela realização, o próprio trabalho,
responsabilidade e desenvolvimento ou progresso.
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2.2.5.3. Motivação Intrínseca

Os sentimentos estéticos no trabalho também receberam atenção na literatura

organizacional sob a denominação de motivação intrínseca, estudada por Deci

(1987,1989,1998).

Deci apresenta uma diferenciação clara entre motivação extrínseca e a intrínseca.

A motivação extrínseca, é aquela que estimula um comportamento mediante um

estímulo externo. Por exemplo, um funcionário que realiza uma atividade somente

para não perder seu emprego está extrinsecamente motivado, pois o estímulo

externo (ameaça do chefe) foi o motor propulsor de seu comportamento.

Segundo Deci, a intenção que está por trás deste comportamento é muito

diferente daquela que está por trás de um comportamento intrinsecamente

motivado. Neste caso, o motor propulsor do comportamento é interno e a intenção

do indivíduo vem dele próprio e não de estímulos internos. Por exemplo, um

indivíduo que fica mais tarde no trabalho porque está envolvido e interessado no

resultado daquela tarefa e não devido ao pagamento das horas extras ou à

ameaça do chefe. Neste caso, o indivíduo está interessado em dedicar seu tempo

àquela tarefa pela satisfação que a própria atividade traz a ele; o objetivo é sentir

aquela experiência.

Deci resume a motivação intrínseca como um desejo de atuar pela atividade em

si, ao invés de atuar por recompensas advindas da atividade ou ameaças

externas. A motivação intrínseca está necessariamente associada à emoção do

indivíduo; o prazer sentido pela atividade em si baliza a vontade da pessoa

realizar tal atividade, o que a conduz a um estado de satisfação pessoal. Um

indivíduo intrinsecamente motivado age por sua escolha pessoal volitiva e não por

controles externos, que às vezes podem ser internos. Um controle interno é uma

pressão interna à pessoa que faz com que esta sinta, por exemplo, sentimento de

culpa por não fazer algo que lhe foi sugerido por figuras parentais.
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Deci ilustra a motivação intrínseca com estudos realizados na arena da educação.

O autor comparou alunos intrinsecamente motivados de alunos extrinsecamente

motivados e obteve resultados bastante reveladores. Os primeiros, estudavam

para "passar de ano", tirar alguma nota ou conseguir alguma bonificação. Estes,

segundo suas pesquisas, também eram os alunos que esqueciam mais

rapidamente o que haviam estudado. Já no caso de alunos intrinsecamente

motivados, lembravam o material estudado por muito mais tempo, possuíam uma

compreensão conceitual mais elaborada e mais profunda e tinham mais facilidade

para aplicar os resultados do que haviam estudado.
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2.2.5.4. Fluxo

o conceito de fluxo foi cunhado a partir de estudos clínicos e pesquisas

qualitativas organizacionais para averiguar experiências autotélicas

vivenciadas pelos sujeitos pesquisados. Csikszentmihalyi (1990, 1997)

analisou as experiências sentidas por indivíduos em diversos contextos, de

trabalho ou de lazer.

Como mencionado anteriormente, quando uma pessoa escolhe uma atividade que

perpassa uma experiência autotélica, esta pessoa está escolhendo tal atividade

pela própria vivência da experiência e não por esperar alguma recompensa após a

atividade ter terminado.

Em suas pesquisas, Csikszentmihalyi (1990, 1997) constatou que pessoas

realizam atividades produtivas ou não-produtivas, tais como jogar xadrez, subir

montanhas, compor músicas simplesmente para sentir a experiência autotélica

do prazer da atividade em si.

Csikszentmihalyi trabalhou a partir dos relatos dos sujeitos pesquisados e

constatou descrições a respeito do profundo envolvimento no desenvolvimento

de suas atividades. Um termo que seus sujeitos constantemente utilizavam

para descrever tal envolvimento foi o termo "fluxo", de onde o termo foi

cunhado.

o conceito de fluxo adquiriu uma importância significativa em pesquisas e

estudos qualitativos, uma vez que trouxe luz a processos que ocorrem

constantemente em diversos contextos sociais.

Dois relatos que ilustram o conceito de fluxo são do Prêmio Nobel Linus

Pauling e do poeta norte-americano Mark Strand, citados por Csikszentmihalyi

(1990). O primeiro foi entrevistado aos oitenta e nove anos de idade e relatou
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a presença de fluxo em sua carreira: "Eu acho que nunca parei e me perguntei

o que é farei da minha vida. Eu apenas fui fazendo aquilo que eu gostava de

fazer."

Já o poeta relatou:

"Você está certo no trabalho, você perde noção do tempo, você

está completamente cativado no que você está fazendo ...

Quando você está trabalhando em algo e está saindo bem,

você tem a sensação de que não há outra maneira de fazê-lo."

(Csikszentmihalyi, 1990, p. 62).
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2.2.6. Como a Experiência Estética se relaciona com Fluxo e os outros

sentimentos estéticos no trabalho

Nesta seção faremos uma análise das relações entre os diferentes

sentimentos estéticos no ambiente de trabalho.

Tais perguntas compuseram parte do objeto de estudo de Csikszentmihalyi

(1990), compilados em The Art of Seeing. Tal estudo foi o resultado de um

pedido do Diretor Educacional e de Relações Públicas do J. Paul Getty

Museum, Bret Waller. Em 1985, o referido diretor, contatou o Prof.

Csikszentmihalyi para realizar um estudo a respeito da experiência estética,

com fins educacionais para este museu. Os resultados deste estudo trazem luz

a estas indagações, especialmente ao serem confrontados com os estudos a

respeito de fluxo.

A investigação de Csikszentmihalyi e sua equipe levou a uma conclusão

significativa. Uma ampla revisão da literaturaa respeito de experiência estética a

partir da filosofia e da psicologia sugeriu que a essência de tal fenômeno diz

respeito ao fenômeno de fluxo. Csikszentmihalyiafirmou certa surpresa com tal

coincidência, advinda de conclusões obtidas de estudos completamente

independentesum do outro:

"A resposta mais provável é de que os filósofos descrevendo a

experiência estética e os psicólogos descrevendo fluxo estão

discutindo essencialmente a respeito dos mesmos estados

mentais. ... A qualidade dos estados subjetivos é a mesma em

ambos contextos."(Csikszentmihalyi,1990, p. 9)

Há algumas características que diferenciam ambas experiências. Para a

experiência estética, é necessário que uma pessoa por sua própria vontade
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invista atenção em um estímulo visual. Este quesito não é necessário na

experiência de fluxo. Além disto, não são todas as experiências estéticas que

caracterizam-se por fluxo, uma vez que o estado de fluxo indica estar engajado

em uma atividade enquanto que a experiência estética pode perpassar uma

experiência meramente contemplativa.

No quadro abaixo, vemos uma comparação dos critérios, segundo

Csikszentmihalyi (1990), que relaciona e mostra as semelhanças e diferenças

entre ambas experiências.
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Tópicos Critérios para a Critérios para Fluxo

Experiência Estética

• foco • atenção fixa em • atenção centrada em

• senso de tempo campo intencional atividade

• descobertas ativa • desconexão de • desligamento do

• integração pessoal preocupações a passado e do futuro

respeito do passado • habilidades

e do futuro adequadas para

• exercício de poderes superar desafios

ativamente para • uma sensação de

encontrar desafios auto-expansão

ambientais

• uma sensação de

auto-expansão

Quadro 2. Comparação dos critérios para a experiência estética e para o fluxo

Fonte: Adaptado de Csikszentmihalyi (1990)

/
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Podemos visualizar graficamente como estes dois conceitos se relacionam por

meio de uma intersecção, ilustrada na figura 18. Ambos têm uma região em

comum (região de intersecção). Esta região designa o estado mental vivenciado

por ambas experiências. A região que é única da experiência estética é aquela

que designa experiências contemplativas com uma intenção volitiva a estímulos

visuais. A região que é única de fluxo designa experiências de engajamento em

atividades, que não tenham relação com estímulos visuais.

fluxoexperiência
estética

Figura 18 - Representação gráfica da relação entre experiência estética e fluxo.

A partir desta visualização da relação entre experiência estética e fluxo,

podemos compreender a relação com os outros sentimentos estéticos no

trabalho, conforme proposto por Sandelands & Buckner (1989). São os

sentimentos de experiências de pico (Maslow, 1971); fatores motivadores

(Herzberg, Mausner & Snyderman, 1964); motivação intrínseca (Deci, 1987;

1989; 1998). Estes são sentimentos que localizam-se justamente na região de

intersecção da figura, de acordo com os quesitos analisados na tabela acima.
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2.2.7. Conclusão

Neste capítulo vimos, na primeira seção, como o estudo da estética está inserido

dentro do campo de estudos organizacionais. Na segunda seção apresentamos o

conceito de estética e na terceira seção chegamos ao conceito de experiência

estética. Na quarta seção apresentamos uma revisão da literatura organizacional

que aborda o assunto de estética. Na quinta seção, fizemos uma delimitação do

estudo da estética no âmbito organizacional e na sexta seção fizemos uma análise

das relações entre os diversos sentimentos estéticos no ambiente de trabalho, que

servirão de base para compreender o modelo proposto no presente trabalho.

Vimos, portanto, o significado da experiência estética e como ela está inserida no

ambiente de trabalho de organizações. Isto servirá de base para compreender as

relações do modelo que será apresentado mais adiante.
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2.3. CRIATIVIDADE

"Para um escritor criativo, a posse da 'verdade' é menos importante do

que a sinceridade emocional. "

- George Orwell

Nos capítulos anteriores vimos os assuntos de percepção visual e suas

conseqüências como experiência estética. Neste capítulo vamos discutir o

fenômeno da criatividade, levando-se em conta suas particularidades relacionadas

ao modelo sugerido no presente trabalho.

Para trazer luz a este fenômeno, dentro do escopo do modelo proposto no

presente trabalho, abordaremos neste capítulo tópicos relacionados à criatividade

subdivididos em cinco seções. A primeira, introdutória discute questões a respeito

do conceito de criatividade. A segunda seção é dedicada a uma visão histórica

sobre a pesquisa em criatividade, abordando diferentes pontos de vista ao longo

de sua evolução com as suas contribuições e limitações. Com esta visão histórica,

obteremos uma base conceitual para compreendermos as posições atuais sobre

criatividade. A terceira seção aborda os principais autores que trouxeram o estudo

da criatividade para a atualidade e a aplicação destes estudos nas organizações.

Em seguida, na quarta seção veremos quais variáveis organizacionais podem

facilitar ou inibir a criatividade nas organizações. A quinta seção, apresenta uma

síntese do capítulo.
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2.3.1. Introdução

A criatividade é um fenômeno que provocou a reflexão de vários pensadores e

filósofos. Segundo Nunes (2001), para Platão a criatividade é uma forma de

loucura; para Sócrates, é originada por uma inspiração divina; para Kant, a

criatividade é um processo natural que obedece a leis imprevisíveis. Já Einstein

(1938) afirmou que a mera formulação de problemas é muito mais importante e

criativa do que a solução, que poderá ser simplesmente uma questão de

habilidade matemática ou experimental. Segundo ele, levantar novas questões,

novas possibilidades, ou considerar problemas antigos sob um novo ângulo,

requer imaginação criativa e marcam avanços reais na ciência.

Um fenômeno intrigante, a criatividade atraiu a atenção de psicólogos e artistas

que buscaram compreender o processo, além do produto da criatividade. Em

termos do produto, Fayga Ostrower (1995) afirma que criar é poder dar uma forma

a algo novo. Em qualquer que seja o campo de atividade, trata-se, nesse novo, de

coerências inéditas que se estabelecem na mente humana.

Em termos de processo, Freud (1959) afirmou que a criatividade nasce de um

impulso do Id visando a solucionar um conflito. O indivíduo criativo sabe afrouxar o

ego, fazendo com que os impulsos cheguem aos umbrais da consciência. Maslow

(1968), por sua vez, definiu a criatividade como a atividade mental organizada,

visando obter soluções originais para satisfação de necessidades e desejos.

Mesmo sendo um fenômeno complexo, pode-se afirmar que há hoje razoável

concordância sobre seu significado (Boden, 1999). Isto pode ser verificado pela

similaridade das definições de diversos autores atuais. Para Ochse (1990), Lubart

& Sternberg (1995), a criatividade é a habilidade de produzir trabalho que é tanto

inédito (i.e., original, inesperado) e apropriado (i.e., útil considerando as restrições

da tarefa). Para Vernon (1989) denota a capacidade de uma pessoa para produzir
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idéias, concepções, invenções ou produtos artísticos novos ou originais, que são

aceitos pelos especialistas como tendo valor científico, estético, social ou técnico.

Para Amabile (1983) é a produção de idéias altamente originais, apropriadas e

úteis.
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2.3.2. Evolução Histórica da Pesquisa sobre Criatividade

Nesta seção serão apresentadas as principais abordagens utilizadas para o

estudo da criatividade ao longo do tempo, com suas principais contribuições,

autores, períodos e limitações.

A primeira abordagem ao estudo da criatividade foi a psicanalítica (Freud, 1958;

Kris, 1952; Kubie, 1958; Noy, 1969), que propiciou um avanço importante neste

estudo. A segunda abordagem foi a psicométrica (Guilford, 1950; Torrance, 1974),

seguida pela cognitiva (Ward & Finke, 1992; Langley & Simon, 1987) e a de

personalidade (Amabile, 1983; Barron, 1969; MacKinnon, 1965; Maslow, 1968).

Nas subseções a seguir serão apresentadas as contribuições e limitações de cada

uma destas. Apesar de diversas, todas contribuíram de maneira significativa para

abordagens mais recentes.

o estudo sobre a criatividade é razoavelmente recente, tendo um momento

marcante do seu desenvolvimento ocorrido na década de 50. O marco inicial

propulsor de um crescimento deste estudo pode ser considerado o discurso de

Guilford, sendo Presidente da APA (American Psychological Association) no início

desta década. Em seu discurso inaugural em congresso desta instituição ele

reportou que menos de 0,2% dos Psychological Abstracts relacionavam-se a

criatividade. Ele propôs, então, um desafio para que os psicólogos prestassem

atenção ao que ele considerava um assunto negligenciado porém extremamente

importante: o assunto da criatividade (Guilford, 1950). A partir desta década

começou a haver um estudo mais sistemático.
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2.3.2.1. A Abordagem Psicanalítica

A abordagem psicanalítica pode ser considerada como a primeira teoria de

relevância para o estudo da criatividade. Esta abordagem teve início com alguns

estudos de Freud, que examinou questões da criatividade artística nos seus

estudos sobre o inconsciente.

Para ele, a relevância de processos inconscientes revela a sua afirmação de que

a atividade criativa não é um reflexo direto da intenção deliberada. Isto quer dizer

que o ímpeto criativo e o significado deste ímpeto permanecem escondidos do

criador. Freud baseou-se na idéia de que a criatividade surge a partir da tensão

entre a realidade consciente e forças inconscientes (Freud, 1959; 1964).

Tendo discutido a importância da sexualidade no comportamento humano de

maneira geral, Freud chamou atenção para os fatores sexuais na vida criativa. Em

seu ponto de vista, os indivíduos criativos são compelidos a sublimar muita de sua

energia libidinal em objetivos secundários tais como escrever, desenhar, compor

ou investigar enigmas científicos.

Suas convicções a respeito do desenvolvimento infantil também contribuíram para

sua visão sobre a criatividade. Ele buscou analisar os paralelos entre uma criança

brincando, um adulto sonhando acordado e o artista criativo. Conforme colocado

por Freud:
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"Será que não podemos afirmar que cada criança brincando

comporta-se como um escritor criativo, no sentido de que ele cria

um mundo seu próprio, ou melhor, re-arranja as coisas do seu

mundo de uma maneira que lhe agrade? ... O escritor criativo faz

a mesma coisa que a criança brincando. Ele cria um mundo de

fantasia que ele leva muito seriamente - isto é, no qual ele investe

grandes quantidades de emoção - ao separá-lo da realidade."

(Freud, 1959, p. 175)

As conclusões que Freud desenvolveu sobre a criatividade e sua relação com o

inconsciente, acima mencionadas, foram extraídas a partir de uma metodologia de

estudo baseada em estudos de casos. Ele analisou a vida de criadores eminentes

tais como Leonardo da Vinci e Shakespeare.

Outros teóricos levaram adiante a abordagem psicanalítica (eg. Kris, 1952; Kubie,

1958; Noy, 1969) introduzindo os conceitos de regressão adaptativa e elaboração.

A regressão adaptativa, ou processo primário, refere-se à intrusão de

pensamentos não-modulados na consciência. Pensamentos não-modulados são

pensamentos que freqüentemente ocorrem durante o sono, fantasias ou psicoses.

A elaboração, ou processo secundário, refere-se ao re-trabalho e transformação

de material de processos primários por meio do pensamento controlado e

orientado para a realidade.

A principal contribuição desta abordagem foi que ela ajudou a definir os termos

dentro dos quais a personalidade e a motivação de indivíduos criativos foi

posteriormente descrita, conforme citado por Gardner (1993). A abordagem

psicanalítica influenciou todas as demais correntes que a seguiram.
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A principal limitação da abordagem psicanalítica, é que ela tirou conclusões sobre

evidências frágeis, particularmente nos casos em que o sujeito da análise estava

morto há décadas, deixando pouco material autobiográfico. A metodologia

utilizada, de estudo de caso, era considerada, na época, pouco científica por

basear-se bastante no lnterpretativisrno" e não medir com precisão os construtos

teóricos propostos, tais como o processo primário de pensamento (Weisberg,

1993). Estas limitações fizeram com que esta abordagem permanecesse isolada

da principal corrente da psicologia.

4 Paradigma metodológico que afirma que as especificidades do ser humano praticamente exigem
para seu estudo um conjunto metodológico que leve em conta que o homem não é um organismo
passivo, mas sim que interpreta continuamente o mundo em que vive (Moreira, 2002).
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2.3.2.2 A Abordagem Psicométrica

A abordagem psicométrica surgiu a partir da necessidade de suprir esta falta de

medição e do desenvolvimento de construtos nos moldes do pensamento

positivistas. Estudiosos da principal corrente da psicologia (Guilford, 1950·,

Torrance, 1974) sugeriram uma abordagem na qual a criatividade fosse estudada

em laboratório com um enfoque psicométrico, que poderia trazer contribuições

científicas com medições fidedignas.

Guilford (1950) propôs que os sujeitos a serem analisados fossem pessoas

comuns em oposição a eminentes artistas e propôs que tal análise fosse

realizada utilizando-se tarefas com lápis e papel.

Um dos testes mais famosos é o "Teste de Utilizações Não-Usuais". Neste teste o

sujeito pensa na maior quantidade possível de utilizações para um objeto comum

(por exemplo, um copo, ou um tijolo). Outros testes foram posteriormente

elaborados (Torrance, 1974) com o mesmo princípio de medição e racionalismo

para a criatividade e, assim como este, foi enquadrado no estilo de teste de

"pensamento divergente".

A principal contribuição desta abordagem foi proporcionar uma maneira

conveniente de comparar pessoas em uma escala padrão de criatividade, objetiva

e fácil de ser manuseada. Além disto, ampliou a pesquisa em criatividade para

pessoas comuns, sujeitos de várias proveniências, profissões e não apenas para

personalidades eminentes.

5 Paradigma metodológico que advoga que os métodos das ciências naturais devem ser
transpostos, tanto quanto possível, ao estudo do homem.
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Apesar destas contribuições, a abordagem psicométrica foi amplamente criticada

por tratar o fenômeno da criatividade de maneira muito reducionista. Os testes

foram criticados por serem triviais e inadequados para a mensuração da

criatividade (Sternberg, 1986). Além disto, as escalas de medição - fluência,

flexibilidade, originalidade e elaboração - foram criticadas por não abranger o

fenômeno complexo da criatividade (Amabile, 1983).

2.3.2.3 A Abordagem Cognitivista

A abordagem cognitivista surge no final da década de 80, associada aos

pesquisadores de representações e processos mentais ocorrentes no pensamento

criativo. Nos estudos realizados dentro desta abordagem foram utilizados tanto

indivíduos (Ward & Finke, 1992) como simulações do pensamento criativo por

computador do pensamento criativo (Langley & Simon, 1987).

Finke e colaboradores (1992) propuseram o que denominaram Modelo

Geneplore. Neste, há duas principais fases de processamento do pensamento

criativo: uma fase geradora e uma fase exploratória. Na fase geradora, um

indivíduo constrói representações mentais tidas como estruturas pré-inventivas.

Segundo eles, são estas estruturas pré-inventivas que possuem propriedades que

propiciam descobertas criativas. Na fase exploratória, estas propriedades são

utilizadas para se chegar a idéias criativas.

Langley & Simon (1987) tinham como objetivo reproduzir o pensamento criativo

por computador de maneira a simular o comportamento humano. Eles

desenvolveram programas, por exemplo, que, ao serem processados, revelaram

descobertas até o ponto de redescobrirem leis científicas básicas. Estes modelos

computacionais baseavam-se na heurística - padrões de soluções de problemas -

para buscar uma série de dados ou espaço conceitual e achar relacionamentos

escondidos entre as variáveis inseridas.
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As contribuições da abordagem cognitivista foram amplas na esfera da lógica. Foi

graças a esta abordagem que foram desenvolvidos recursos computacionais para

a visualização da geração de novas idéias. Esta visualização através de

computadores também permitiu o desenvolvimento de outros recursos

computacionais além das fronteiras da pesquisa em criatividade.

A principal limitação desta abordagem refere-se à restrição de escopo da esfera

mental. Ela atém-se à esfera cognitiva da mente humana, que carrega um campo

muito amplo do potencial humano. Mas, atendo-se somente ao campo da lógica,

esta abordagem desconsidera aspectos emocionais da criatividade.
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2.3.2.4. A Abordagem Baseada na Personalidade

A abordagem baseada na personalidade surge em meados da década de 60

associada aos seguintes pesquisadores: Barron (1969) MacKinnon (1965) e

Maslow (1968). Teve um maior desenvolvimento paralelamente com a abordagem

cognitivista, um pouco mais tarde, mas com um enfoque bastante diferente desta

última. A abordagem baseada na personalidade concentrou-se basicamente em

variáveis sociais e emocionais de personalidade para explicar as fontes da

criatividade.

Os estudos desta linha buscavam identificar traços de personalidade que

estivessem associados à criatividade. Para isto, os pesquisadores analisavam

sujeitos criativos (eminentes ou não) e anotavam quais eram seus atributos

principais em termos de personalidade.

Alguns dos traços de personalidade encontrados com maior freqüência em

pessoas criativas foram: independência de julgamento, auto-confiança, atração à

complexidade e coragem (Amabile, 1983; Barron, 1969; MacKinnon, 1965;

Maslow, 1968). Feist (1994) organizou uma relação destes traços propostos por

diferentes autores, que encontra-se no quadro 3.
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Não-sociais Abertura a novas experiências

Fantasia

Atração à complexidade

Imaginação

Impulsividade

Ansiedade

Sensibilidade emotiva

Ambição

Garra

Independência de julgamento

Flexibilidade de pensamento

Realização

Sociais Não-conformidade a regras

Questionamento

Independência

Isolamento

Inimizade

Arrogância

Auto-confiança

Introversão

Quadro 3 - Traços de Personalidade Associados à Criatividade

Fonte: Feist, 1994

Nota: Dados trabalhados pela autora
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A principal contribuição desta abordagem foi revelar traços em comum que várias

personalidades eminentes apresentavam, qualificando também sujeitos não

eminentes mas que também fossem criativos. Além disto, esta abordagem revelou

grupos de traços de personalidade para diferentes áreas de atuação criativa, por

exemplo, da área científica, literária, etc.

Esta abordagem revelou, entretanto, uma limitação. Ao relacionar traços de

personalidade de diferentes sujeitos, esta visão pecou por listar atributos que

dificilmente serão encontrados na mesma pessoa.

Assim,o histórico da pesquisa sobre criatividade revelou correntes, pensamentos

e abordagens bastante diferentes, cada uma, com sua particularidade,

contribuindo de forma marcante. Elas trouxeram pontualmente aspectos inéditos

assim como limitações, discutidos acima e resumidos no quadro a seguir (Quadro

4). Assim, veremos na próxima seção, quais destas abordagens perduram,

conformando a atual estudo sobre a criatividade.
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ABORDAGEM PERIODO AUTORES CONTRIBUIÇOES LlMITAÇOES

Psicanalítica 1908-1969 Freud • ajudou a enquadrar • teve pouco
Kris os termos dentro embasamento
Kubie dos quais a em evidências
Noy personalidade e a científicas

motivação de • usou uma
indivíduos criativos metodologia
foi posteriormente não aceita
descrita pela

psicologia
mainstream

Psicométrica 1950-1974 Guilford • proporcionou uma • os testes
Torrance maneira de foram

comparar pessoas considerados
em uma escala triviais
padrão de • escalas de
criatividade medição

• é objetiva consideradas
• é fácil de ser reducionistas

manuseada
• ampliou a pesquisa

em criatividade para
pessoas comuns
(não somente
sujeitos eminentes)

Cognitivista 1987-1992 Ward Finke • propiciou o • desconsiderou
Langley desenvolvimento de aspectos
Simon recursos emotivos e

computacionais intrínsecos da
para a visualização criatividade
da geração de
novas idéias

Baseada na 1965-1983 Barron • qualificou sujeitos • listou atributos
personalidade MacKinnon não eminentes mas que

Maslow que também dificilmente
Amabile fossem criativos seriam

• revelou grupos de encontrados
traços de na mesma
personalidade para pessoa
diferentes áreas de
atuação criativa

Quadro 4 - Resumo do Histórico das Abordagens para a Criatividade
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2.3.3. A Pesquisa Atual sobre a Criatividade

Os trabalhos mais recentes (a partir da década de 90) a respeito de criatividade

propõem que o fenômeno da criatividade apenas pode ser compreendido a partir

de uma convergência de componentes (Lubart &. Sternberg, 1995). Tais

componentes são provenientes dos estudos anteriores sobre criatividade acima

apresentados. Veremos nesta sub-seção as teorias de alguns dos principais

autores atuais, Mihaly Csikszentmihalyi (1996), Howard Gardner (1993) e Teresa

Amabile (1983). A visão destes três autores, em particular a de Amabile serviram

de base para compreender o fenômeno da criatividade organizacional, que será

abordado mais adiante.

Mihaly Csikszentmihalyi (1996) adota uma abordagem para a criatividade derivada

tanto da abordagem cognitivista quanto da baseada na personalidade. Ele chama

tal abordagem de sistêmica, alegando que o fenômeno criativo é complexo e

depende tanto de fatores mentais, de personalidade quanto de fatores culturais.

Em sua proposta sistêmica Csikszentmihalyi parte dos seguintes componentes: a

cultura associada a determinado assunto, o indivíduo com sua bagagem pessoal e

as autoridades de determinado campo na sociedade. O autor sugere que estes

componentes se relacionam da seguinte forma: um indivíduo utiliza informações

de determinado assunto e transforma-a ou estende-a via processos cognitivos,

traços de personalidade e motivação. As autoridades que dominam determinado

assunto avaliam e selecionam novas idéias. O assunto, sistema de símbolos

culturalmente definido, preserva e transmite os produtos criativos para outros

indivíduos e futuras gerações. A figura 19 apresenta um diagrama que representa

sua abordagem.
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Seleciona

nOVidad/

CULTURA

Produz
novidade

Transmite

~maçãO

SOCIEDADE Estimula
novidade

BAGAGEM
PESSOAL

Figura 19 - Abordagem sistêmica de Csikszentmihalyi para compreender a

criatividade

Fonte: Csikszentmihalyi, 1996

Howard Gardner (1993) sugere uma perspectiva interativa para compreender a

criatividade, fortemente influenciado pela abordagem psicanalítica. Segundo ele

afirma com relação ao seu próprio estudo da criatividade: "O trabalho de Freud

permanece apropriadamente influenciador ao estudo da criatividade, incluindo o

presente estudo," (Gardner, 1993, p. 25). Seu enfoque também deriva da

abordagem cognitiva, apresentando aspectos epistemológicos para a criatividade,

além de acrescentar aspectos sociológicos. Segundo o pesquisador:
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"Meu enfoque incide com a mesma intensidade sobre a

resolução de problemas, a descoberta de problemas e a

criação de produtos, tais como teorias científicas, obras de arte

ou a fundação de instituições. Enfatizo que todo trabalho

criativo ocorre em um ou mais campos. Os indivíduos não são

criativos (ou são não-criativos) em geral; eles são criativos em

campos especiais de realização, e é necessário que adquiram

especialização nesses campos antes de poderem executar

trabalhos criativos importantes. Nenhuma pessoa, ato ou

produto é criativo ou não-criativo em si mesmo. Julgamentos de

criatividade são inerentes à comunidade, dependendo

fortemente de indivíduos especializados em determinado

campo." (Gardner, 1993, p. 151)

Gardner sugere que o desenvolvimento de projetos criativos pode partir de uma

anomalia dentro de um sistema, como por exemplo, a tensão entre críticos

competindo dentro de determinado assunto, ou partir de dessincronias moderadas

entre indivíduo,· assunto e autoridades, por exemplo, um talento individual

incomum em determinado assunto.

Teresa Amabile (1983) descreve a criatividade como uma confluência de três

fatores. Os primeiros dois fatores são os conhecimentos e habilidades específicos

da área em questão (expertise) e as habilidades de pensamento criativo. Ambos

são derivados da abordagem cognitivista do estudo da personalidade. O terceiro,

derivado da abordagem baseada na personalidade é o fator motivação intrínseca.

A figura 20 mostra estes três fatores, apontando a criatividade no centro, onde os

três fatores se sobrepõem.
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conhecimento
habilidades de

pensamento criativo

Figura 20 - Os três componentes sugeridos por Amabile para a criatividade

O primeiro fator proposto por Amabile é o fator relacionado ao conhecimento.

Trata de tudo que uma pessoa conhece e pode realizar em determinado campo

de conhecimento de seu trabalho. Abrange desde as habilidades técnicas e

conhecimentos obtido de estudos acadêmicos quanto de conhecimentos obtidos

pela experiência prática ou da interação com outras pessoas.

O segundo fator que compõe a criatividade, segundo Amabile, refere-se à

habilidade de pensamento criativa. Este fator também é derivado da abordagem

cognitivista, além da abordagem baseada na personalidade. Esta habilidade está

relacionada à maneira como as pessoas abordam problemas e soluções; refere-se

à capacidade de juntar idéias existentes em novas combinações.

Amabile afirma que esta habilidade depende de variáveis de personalidade tais

como, desligamento com o status quo e coragem. Ao referir-se ao status quo,
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Amabile demonstra que resultados criativos são obtidos quando uma pessoa

consegue sentir-se confortável discordando de outros e propõe alternativas que

são dissonantes com o que é aceito predominantemente pela sociedade. O traço

de coragem, segundo Amabile, reforça a criatividade quando, por exemplo, uma

pessoa combina conhecimentos de áreas aparentemente diferentes mas

consegue uma solução nova.

O terceiro fator apresentado por Amabile, que caracterizou sua principal

contribuição, refere-se à motivação intrínseca. Enquanto expertise e habilidades

de pensamento criativo referem-se a aspectos cognitivos e traços de

personalidade, a motivação intrínseca refere-se ao estado emocional propulsor

para a criatividade.

No capítulo de experiência estética, vimos que a motivação intrínseca está

associada ao prazer de realizar uma tarefa. A motivação intrínseca para a

criatividade é contrastada com a motivação extrínseca, no que tange à origem da

intenção de fazer determinadas atividades. Fazer algo intrinsecamente motivado

significa fazer algo por que se quer fazê-lo, enquanto fazer algo extrinsecamente

motivado significa fazê-lo por que se precisa fazê-lo. Querer e precisar são

instâncias muito diferentes ao realizar uma tarefa, freqüentemente trazendo

diferenças de resultados qualitativamente significativas. Amabile defende que

intrinsecamente motivadas, as pessoas querem realizar tarefas, realizam elas bem

e conseguem trazer resultados criativos como conseqüência. Como será visto

mais adiante, a motivação intrínseca pode ser facilitada através de práticas

gerenciais no ambiente de trabalho.

Os autores apresentados acima, trouxeram importantes contribuições ao presente

estudo da criatividade. Gardner e Csikszentmihalyi abordaram a criatividade

dando ênfase para o aspecto sociológico do fenômeno, ou seja, como se dá a

aceitação social de uma nova idéia. Amabile, de forma complementar, trouxe

como principal contribuição a explicação da psicodinâmica do estado emocional

"

\.
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para a criatividade, ou seja, o impacto do estado de motivação intrínseca.

Veremos a seguir os fatores organizacionais que podem contribuir para a

criatividade. Destes autores vistos acima, o de maior influência na área

organizacional foi Teresa Amabile, em função da importância dada à motivação

intrínseca no trabalho.
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2.3.4. Fatores Facilitadores e Inibidores da Criatividade Organizacional

No campo de estudos organizacionais, diversos autores discutem o fenômeno da

criatividade, sob diferentes pontos de vista. Hoje, por exemplo, há institutos

dedicados ao assunto, como a Creative Education Foundation, em Buffalo, além

de diversas publicações, como o periódico Creativity and Innovation Management

e Creativity Research Joumal.

Quando se fala em criatividade no âmbito organizacional, o conceito adquire uma

nova dimensão. As variáveis ficam mais complexas uma vez que somam-se a

novos fatores. Isto acontece uma vez que o ambiente organizacional possui

variáveis próprias que afetam os resultados do comportamento organizacional,

incluindo o resultado da criatividade organizacional.

Alencar (1998) sugere que a criatividade organizacional pode ser facilitada ou

prejudicada por características pessoais, fatores culturais e fatores do ambiente de

trabalho. As variáveis organizacionais que mais contribuem para a criatividade nas

organizações são variáveis que propiciam um ambiente organizacional favorável à

motivação intrínseca, o estado emocional propulsor para a criatividade. Estas

variáveis foram discutidas por diversos autores que referiram-se a estrutura

organizacional (Kopnowski, 1972; Kanter 1988), cultura organizacional (Kimberly,

1981; Amabile, 1996; Amabile, 1998; Drazin, Glynn & Kazanjian, 1999), liderança

(Andrews & Farris, 1967; Andrews & Farris, 1972; Hackman & Oldham, 1980;

Amabile, 1983; Hatcher & Ross, 1989; Conti, Coon, Lazenby & Herron, 1996;

Oldham & Cummings, 1996); Madjar, Oldham & Pratt 2002) e aspectos grupais

(Amabile, 1983; Kanter, 1988; Taggar, 2002).

o primeiro fator que afeta a criatividade organizacional é a estrutura

organizacional (Kopnowski, 1972; Kanter 1988). A estrutura da organização pode

afetar os resultados criativos da organização. Uma estrutura baseada em rígidos
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departamentos, com uma burocracia formatada nos moldes weberianos facilita o

controle organizacional, mas pode prejudicar a criatividade em termos de cargos e

tarefas a serem realizadas (Kopnowski, 1972). A criatividade aparece justamente

na flexibilidade dos cargos e tarefas dos funcionários, em "estruturas mais

complexas que ligam pessoas de maneiras múltiplas e encorajam-nas a fazer o

que tem de ser feito dentro dos limites estratégicos, ao invés de ficarem

confinadas a fazer sua tarefa ao pé da letra" (Kanter, 1988, p. 172)

o caso da empresa St. Luke's, uma agência de publicidade inglesa, ilustra como a

estrutura da empresa afeta a criatividade organizacional. Andy Law, seu

Presidente e co-fundador, refere-se à estrutura 'ameba' para caracterizar a

estrutura em que os funcionários não têm tarefas específicas e podem fazer

trabalhos novos por livre e espontânea vontade (Law, 2001).

o segundo fator que afeta a criatividade organizacional é a cultura organizacional

(Kimberly, 1981; Amabile, 1996; Amabile, 1998; Drazin, Glynn & Kazanjian, 1999).

A criatividade organizacional realmente só pode acontecer quando há apoio

organizacional, através de sua cultura. A cultura organizacional refere-se aos seus

valores e suposições implícitas básicas, mostrando aos funcionários o que a

empresa aceita como certo ou errado. Uma cultura organizacional que favorece a

criatividade traz valores que revelam ser aceitável propor novas idéias e

novidades mesmo que não se comprovem úteis (Amabile, 1996; Kimberly, 1981) e

valores que solicitam uma diminuição de críticas (Amabile, 1998; Drazin, Glynn &

Kazanjian, 1999).

o caso da IDEO ilustra como a cultura afeta a criatividade organizacional. Esta é

uma empresa norte-americana de design que projetou o mouse da Apple e o

Paim Pilot V. A organização conta hoje com 300 designers. O depoimento de um

de seus executivos indica valores que revelam ser aceitável propor novas idéias e

novidades, sem estar preso a regras fixas:
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"Ajuda achar as pessoas certas que saiam do scripf de seu

trabalho. Pessoas que sigam instruções perfeitamente e não

consigam imaginar um caminho diferente não ajudam muito."

(Kelley, 2001, p. 57)

o terceiro fator que afeta a criatividade organizacional é liderança (Andrews &

Farris, 1967; Andrews & Farris, 1972; Hackman & Oldham, 1980; Amabile, 1983;

Hatcher & Ross, 1989; Conti, Coon, Lazenby & Herron, 1996; Oldham &

Cummings, 1996); Madjar, Oldham & Pratt 2002). Há diversos aspectos de

liderança que podem favorecer a criatividade organizacional. Um destes aspectos

de liderança é oferecer desafios aos funcionários de maneira que estes sintam seu

pleno potencial sendo utilizado (Amabile, Conti, Coon, Lazenby & Herron, 1996;

Hackman & Oldham, 1980). A pressão de tempo pode significar um desafio ao

funcionário, propiciando a criatividade na medida em que um funcionário entenda

que o seu esforço será fundamental para cumprir uma meta apertada e garantir o

sucesso de algum projeto (Amabile, 1983; Andrews & Farris, 1972). Amabile faz

uma ressalva de que o gerente não deve mentir sobre prazos e nem solicitar

prazos impossíveis de serem atingidos pois esmagariam a motivação intrínseca

para a criatividade.

Outro aspecto da liderança para favorecer a criatividade refere-se à oferta de

autonomia e liberdade aos funcionários. Trata-se de uma autonomia referente ao

processo de realização de cada tarefa, não necessariamente ao fim ou objetivo de

cada tarefa. Significa permitir que o funcionário escolha a maneira de realizar um

trabalho, sendo que o gerente apenas indica qual é o resultado final necessário,

abrindo um espaço para o funcionário realizar a tarefa com o seu toque pessoal

(Amabile, 1983; Andrews & Farris, 1967; Hatcher & Ross, 1989; Oldham &

Cummings, 1996).

A liderança também exerce uma forte influência sobre a criatividade através da

oferta de reconhecimento pelo trabalho criativo, tanto de indivíduos quanto de
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equipes. Este reconhecimento é melhor oferecido mesmo antes da idéia nova ter

um resultado comercial. Pesquisas empíricas comprovaram que é freqüente

encontrar gerentes que criticam novas idéias por acreditarem que serão melhores

profissionais se forem pessoas mais críticas e menos abertas a novidades

duvidosas (Amabile, 1983; Madjar, Oldham & Pratt 2002).

Tom Kelley, o fundador da IDEO, apresenta um relato pessoal de uma situação

que vivenciou, na qual um chefe causou a inibição do processo criativo de sua

equipe:

"Se o chefe for o primeiro a falar, então ele vai definir os

procedimentos e os limites e o brainstorm fica imediatamente

limitado. Sei de um chefe no Vale do Silício que iniciou

ansiosamente um brainstorm dizendo que estava em busca de

algumas idéias novas e excelentes. Mas infelizmente ele

prosseguiu com uma advertência de fazer a sala silenciar: 'Ah, e

cada idéia nova tem de ser patenteável. E algo que possa ser

produzido'. Ninguém vai sugerir nada que seja nem remotamente

extravagante." (Kelley, 2001, p. 84)

o quarto fator que afeta a criatividade organizacional refere-se a aspectos grupais

(Amabile, 1983; Kanter, 1988; Taggar, 2002). Isto ocorre quando se tem equipes

heterogêneas, que, nas suas interações (inclusive atritos) podem surgir novas

idéias e soluções (Amabile, 1983). Mas para que surjam realmente idéias criativas,

o grupo, mesmo heterogêneo deve conseguir harmonizar-se. De nada adianta

reuniões formais, com hora marcada, se os integrantes não estão sintonizados

com o mesmo entusiasmo intrínseco. Quando há bastante comunicação entre

especialidades e departamentos diferentes, ocorre um ambiente propício à

interdisciplinaridade. A especialização é uma barreira à criatividade; é a

interdisciplinaridade que propicia a confluência de idéias de maneiras inéditas; que

propicia a união de pontos de vista aparentemente discordantes que, juntos
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podem revelar surpresas (Kanter, 1988; Taggar 2002). O quadro x apresenta um

resumo destas variáveis organizacionais que podem contribuir com a criatividade

organizacional.

Um exemplo da influência deste aspecto grupal é revelado pelo depoimento de um

executivo da agência de publicidade J.W. Thompson:

"Quantas vezes - depois de uma semana inteira de debates na

sala de reuniões refrigerada, com a presença de todos os

profissionais envolvidos em uma grande conta, bem como a

elaboração de hábeis relatórios sobre o desenvolvimento dos

trabalhos - o redator Lauro Uller marcava encontro particular

com Jimmy Abercrombie (diretor de arte) para o sábado de

manhã, quando não havia expediente, e, partindo do zero,

resolviam o problema, de ponta a ponta, num botequim da

avenida Presidente Vargas... Por essas e outras, a formação

de duplas de Criação (redator e diretor de arte), começa a ser

preferida por muitas agências." (Menna Barreto, 1982, p. 13)

O quadro 5 apresenta um diagrama sumário dos fatores inibidores e facilitadores

da criatividade.
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Estrutura

Flexível, orgânica

Cultura organizacional

Valores que apóiem a criatividade, novidades

Pouca crítica ao diferente

Liderança

Propõe desafios aos funcionários

Reconhece esforços

Propicia flexibilidade de tarefas

Propicia autonomia, escolha de processo

Aspectos grupais

Comunicação livre entre áreas diferentes

Equipes multidisciplinares, sem rigidez

Reunião de pontos de vista diferentes

Quadro 5 - Diagrama Sumário dos Fatores Inibidores e Facilitadores da

Criatividade
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2.3.5. Conclusão

Neste capítulo, fizemos uma revisão da literatura sobre criatividade para servir de

base conceitual ao modelo aqui proposto. Partindo do histórico que serviu de base

a abordagens atuais, chegamos ao estudo da criatividade nas organizações.

Vimos que no âmbito organizacional, o estado emocional propulsor da criatividade

é a motivação intrínseca. Vimos em seguida, que para ser propiciado um ambiente

organizacional propício à motivação intrínseca, há diversas variáveis

organizacionais que atuam de maneira a facilitar ou inibir resultados criativos.

No próximo capítulo veremos o modelo proposto no presente trabalho, juntamente

com as proposições a ele associadas. Para uma melhor explicação das

proposições, componentes e relacionamentos dos componentes do modelo,

faremos referências aos conceitos vistos até o momento.
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3. MODELO E PROPOSiÇÕES

Neste capítulo vamos apresentar o modelo proposto no presente trabalho para

relacionar a percepção visual com a criatividade organizacional. Apresentaremos

também as proposições inerentes ao modelo, que servirão de base para as

conclusões do presente estudo.

Na primeira seção, apresentamos o modelo na forma de um esquema para

visualizá-Io, juntamente com as variáveis contidas nele. Na segunda seção,

apresentamos as relações entre as variáveis do modelo, juntamente com as

proposições apresentadas no presente estudo.



3.1. Um Modelo para Relacionar a Percepção Visual

com a Criatividade Organizacional

100

o modelo proposto, esquematizado na Figura 21, procura explicar o fenômeno da

criatividade organizacional a partir do impacto de dois componentes: percepção

visual e experiência estética. O objetivo deste modelo é explorar a importância da

experiência estética e da percepção visual na criatividade, variáveis estas ainda

não contempladas na literatura organizacional sobre criatividade .

....•......._ .•............•••.•.•_ •••...•••.•............•......_ ..........•••.•..••......._ ...•......••......~

experiência
estética

Figura 21 - Modelo para Relacionar a Percepção Visual

com a Criatividade Organizacional

. ,
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3.2. Relações Entre as Variáveis do Modelo e Proposições

(P4)

experiência
estética

(P3)

..........................................••.•••.•...•••••.•....••...................•............•...•..•...•............•....•.•.......................... ~

(P2)

Figura 22 - Modelo com Proposições

Propomos que interação entre estes componentes ocorre da seguinte forma,

explicitadas pelas proposições que se seguem.

1. A percepção visual cria condições para experiências emocionais, sendo

uma delas a experiência estética (Proposição 1).

A variável Percepção Visual refere-se aos processos organizativos da

percepção que são passíveis de se desdobrarem em experiências emotivas.

Conforme mencionado no capítulo de Percepção Visual, o processo

organizativo da percepção é a primeira etapa da elaboração interna das

impressões sensoriais. Conforme abordado no capítulo de Percepção Visual, a

Escola da Gestalt concentrou seus esforços em descobrir princípios gerais

constituintes dos processos organizativos da percepção visual humana.

Segundo seus teóricos, estes processos organizativos são extremamente ricos \.

em termos do potencial de carga emotiva que carregam. É justamente este",

BIBLIOTECA KARl A, BOEDECKER
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potencial de carga emotiva que propicia a experiência estética advinda de

estímulos visuais. A contribuição da gestalt, ao ser relacionada com estudos

sobre a experiência estética, fornece a ligação objetiva da percepção visual

com seus efeitos emotivos.

A variável Experiência Estética refere-se à experiência emotiva específica

propiciada por estímulos visuais. Como apresentado no capítulo a respeito de

Experiência Estética, esta manifesta-se por intermédio dos juízos de gosto,

fundamentados na satisfação interior, desinteressada, de caráter contemplativo,

proveniente das representações ou intuições, desembaraçadas dos conceitos do

entendimento. Ou colocado de outra forma, a partir de estudos posteriores, a

experiência estética é: um envolvimento intenso de atenção em resposta a um

estímulo visual, por nenhum outro motivo senão para manter esta interação As

conseqüências sensoriais de tal envolvimento profundo e autotélico são: de prazer

caracterizado por sentimentos de auto-expansão e um senso de descoberta; uma

liberdade energizadora sentida e um senso de harmonia que supera as

preocupações cotidianas (Csikszentmihalyi, 1990).

2. A experiência estética é uma forma de experiência autotélica associada

à experiência de fluxo no ambiente de trabalho. A experiência de fluxo é

o estado emocional que propicia a motivação intrínseca (Proposição 2).

Ambos os conceitos de experiência estética e de fluxo foram comparados por

Csikszentmihalyi (1990). Podemos visualizar graficamente como estes dois

conceitos se relacionam por meio de uma intersecção, ilustrada na figura 23.

Ambos têm uma região em comum (região de intersecção). Esta região designa o

estado mental vivenciado por ambas experiências. A região que é única da

experiência estética é aquela que designa experiências contemplativas com uma

intenção volitiva a estímulos visuais. A região que é única de fluxo designa

experiências de engajamento em atividades, que não tenham relação com

estímulos visuais.
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fluxo

Figura 23 - Representação gráfica da relação entre experiência estética e fluxo.

Conforme proposto por Sandelands & Buckner (1989), os sentimentos

estéticos no ambiente de trabalho de experiências de pico (Maslow, 1971);

fatores motivadores (Herzberg, Mausner & Snyderman, 1964); motivação

intrínseca (Deci, 1987; 1989; 1998) localizam-se justamente na região de

intersecção da figura, de acordo com os quesitos da figura acima.

Para o modelo proposto, um destes sentimentos, o de motivação intrínseca, é

fundamental para chegarmos na próxima proposição:

3. A criatividade nas organizações é propiciada por variáveis

organizacionais que facilitam a motivação intrínseca, que é o estado

emocional para a criatividade (Proposição 3).

Conforme apresentado no capítulo sobre criatividade, há diversas variáveis que

explicam o fenômeno da criatividade organizacional. Elas são: estrutura

organizacional (Kopnowski, 1972; Kanter 1988), cultura organizacional (Kimberly,

1981; Amabile, 1996; Amabile, 1998; Drazin, Glynn & Kazanjian, 1999), liderança

(Andrews & Farris, 1967; Andrews & Farris, 1972; Hackman & Oldham, 1980;

Amabile, 1983; Hatcher & Ross, 1989; Conti, Coon, Lazenby & Herron, 1996;

Oldham & Cummings, 1996); Madjar, Oldham & Pratt 2002) e aspectos grupais

(Amabile, 1983; Kanter, 1988; Taggar, 2002).

Estas variáveis propiciam um ambiente organizacional para a criatividade. Mas,

conforme proposto por Amabile (1983), é essencial a motivação intrínseca para
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realmente haver criatividade, conforme reproduzido na figura abaixo. Em outras

palavras, a motivação intrínseca é o estado mental para a criatividade.

conhecimento
habilidades de

pensamento criativo

motivação intrínseca

Figura 24 - Os três componentes sugeridos por Amabile para a criatividade

4. Estas proposições levam à conclusão do modelo de que a percepção

visual pode contribuir com a criatividade organizacional, não de maneira

direta pela visualidade, mas de maneira indireta, por meio da

experiênéia autotélica da experiência estética (Proposição 4).

Isto contraria o senso comum, que somente manifesta a importância direta do

repertório artístico para a criatividade. Ou seja, no senso comum, pessoas são

criativas por que têm um repertório de escolas de arte e de imagens, como se

fossem um "banco de imagens". O presente estudo contraria esta idéia e

afirma que o que realmente faz uma pessoa criativa é a habilidade de sentir o

estado mental para a criatividade, ou seja, a habilidade de sentir a experiência

estética. E este resultado criativo é manifesto tanto em criações visuais como

não-visuais.
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Isto não significa que possuir um repertório de imagens e de escolas de

pensamento artístico não possa contribuir. Evidentemente, tal repertório

amplia possibilidades de soluções. Mas simplesmente possuir este repertório

não garante a habilidade de sentir a experiência estética.

A seta tracejada no modelo indica o senso comum de que pessoas com uma

bagagem artística são mais criativas, e indica a relação direta entre o

repertório visual e artístico com a criação visual. Este senso comum contém

um erro, uma vez que não é o repertório cognitivo de arte que determina a

criatividade de uma pessoa. Apesar deste senso comum conter tal erro, ele

indica uma verdade: que o repertório artístico pode fornecer uma parcela de

contribuição para a criatividade, uma vez que tal repertório pode contribuir com

novas associações de idéias e novas possibilidades. Entretanto, o erro deste

senso comum é ignorar a relação indireta, através da experiência estética. É

tese deste trabalho afirmar que esta relação indireta é mais importante do que

esta direta para a criatividade, o que contraria o senso comum.
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3.3. Conclusão

Neste capítulo apresentamos o modelo proposto no presente trabalho para

relacionar a percepção visual com a criatividade organizacional. Apresentaremos

também as proposições inerentes ao modelo, que servirão de base para as

conclusões do presente estudo.

Na primeira seção, apresentamos o modelo na forma de um esquema para

visualizá-Io, juntamente com as variáveis contidas nele. Na segunda seção,

apresentamos as relações entre as variáveis do modelo, juntamente com as

proposições apresentadas no presente estudo.
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4. METODOLOGIA DO ESTUDO DE CAMPO

Neste capítulo será apresentada a metodologia utilizada neste trabalho para

realizar a pesquisa de campo. Na primeira seção, apresentamos as opções

metodológicas aqui adotadas, juntamente com as justificativas para cada opção,

ou seja, "o que" e "por quê" deste estudo de campo. Na segunda seção

apresentamos como foi o planejamento da pesquisa de campo, ou seja, "como"

será realizado o presente estudo. Na terceira seção, concluímos o capítulo com

uma síntese do que foi exposto nas seções anteriores.

4.1. As Opções Metodológicas do Estudo

4.1.1. A Pesquisa Qualitativa

o presente trabalho foi fundamentado por um tipo de pesquisa enquadrado no

âmbito da pesquisa qualitativa, devido à natureza da investigação. Trata-se de

uma investigação que busca compreender o fenômeno da experiência estética, a

partir do ponto de vista individual, no âmbito organizacional. A opção pela

pesquisa qualitativa pauta-se por suas características básicas, que diferenciam-na

da pesquisa quantitativa.

A pesquisa qualitativa diferencia-se da pesquisa quantitativa em diversos

aspectos, a saber, diferentes posturas epistemológicas, diferentes estilos de

pesquisa e diferentes formas de construção teórica. Segundo Denzin & Lincoln

(2000), ambas as abordagens têm raízes no positivismo lógico, porém a pesquisa

qualitativa raramente faz uso da estatística para explicar seus resultados;

pesquisadores qualitativos tendem a rejeitar pressupostos, métodos positivistas e

matemáticos uma vez que tal abordagem pode apresentar um retrato reducionista

da realidade social; a pesquisa qualitativa é mais apta a capturar o ponto de vista
",
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do indivíduo, por meio de entrevistas e questionários detalhados; e a pesquisa

qualitativa consegue chegar mais perto das restrições do dia-a-dia sendo que a

pesquisa qualitativa, por trabalhar com grandes amostras de casos

randomicamente selecionados, afasta-se do dia-a-dia.

Na pesquisa quantitativa, geralmente o processo de pesquisa é hipotético-

dedutivo enquanto que na qualitativa, é analítico-dedutivo. Na quantitativa, os

objetivos geralmente são de comprovação objetiva de teorias por meio de

quantidades de amostras. Na qualitativa, os objetivos geralmente são de

interpretação, esclarecimento e ilustração a respeito da natureza de alguma

questão subjetiva, não necessariamente pautando-se por amostras estatísticas

(Denzin & Lincoln, 2000).

Quanto à postura epistemológica de cada, esta diferença reflete dois pontos de

vista praticamente opostos com relação ao papel da pesquisa empírica e com

relação à própria natureza do ser humano. Uma, a postura positivista, advoga que

os métodos das ciências naturais devem ser transpostos, tanto quanto possível,

ao estudo do homem; a outra, de interpretativismo, ao contrário, defende que as

especificidades do ser humano praticamente exigem para seu estudo um conjunto

metodológico diferente, que leve em conta que o homem não é um organismo

passivo, mas sim que interpreta continuamente o mundo em que vive. A pesquisa

qualitativa leva em conta esta postura interpretativista (Moreira, 2002).

A natureza da pesquisa qualitativa lida com aspectos sociologicamente

construídos que não são facilmente mensuráveis devido ao relacionamento entre

o pesquisador e o que está sendo pesquisado. Como afirmam Denzin & Lincoln:



liA palavra qualitativa implica numa ênfase em processos e

significados que não são rigorosamente examinados ou

medidos (se forem medidos) em termos de quantidade,

intensidade ou freqüência. Os pesquisadores qualitativos

enfatizam a natureza sociologicamente construída da

realidade, o relacionamento íntimo entre o pesquisador e o que

é estudado, além das restrições situacionais que moldam a

investigação. Tais pesquisadores enfatizam a natureza

valorativa da pesquisa. Eles procuram respostas para

perguntas que realçam como a experiência social é criada e

ganha significado." (Denzin & Lincoln, 2000, p. 1).

109
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4.1.2. Estratégia da Pesquisa

Quando tratamos da estratégia de uma pesquisa, referimo-nos à maneira de

abordar o objeto de estudo, que podem ser, por exemplo, por meio de estudos de

caso, ou da etnografia. Para o presente trabalho, foi adotado o método

fenomenológico de pesquisa.

Nesta sub-seção, faremos uma apresentação deste método, a partir do ponto de

vista de autores que o explicitam. Em seguida, será apresentada uma justificativa

da adoção deste método no presente trabalho.

4.1.2.1. Apresentação do Método Fenomenológico

o método fenomenológico enfoca fenômenos subjetivos partindo do pressuposto

de que verdades essenciais acerca da realidade são baseadas na experiência

vivida. Para este método, é importante a experiência tal como se apresenta, e não

o que possamos pensar, ler ou dizer acerca dela. Os principais autores que

defendem este método são Streubert e Carpenter (1995); Forghieri (1993); Giorgi

(1985) e Martins, Boemer e Ferraz (1990).

Estes autores argumentam que o método fenomenológico destina-se a

empreender pesquisas sobre fenômenos humanos, tais como vividos e

experienciados. Isso dá-se por meio de de descrições de experiências dos sujeitos

que experienciaram os fenômenos em estudo. Eles apontam que existe muitos

fenômenos tais como, ciúme, depressão, hostilidade, agressão, desonestidade,

entre outros, que são experienciados e ao mesmo tempo percebidos em outras

pessoas. Muitos aspectos importantes desses fenômenos, tais como vividos e

experienciados, ou são deixados de lado ou distorcidos, porque os métodos das

ciências naturais foram inventados principalmente para lidar com fenômenos da

natureza e não com fenômenos experienciados. Dessa forma, o método
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fenomenológico tenta fazer justiça aos aspectos vividos dos fenômenos humanos.

Aí entra a descrição, sempre que possível, para saber como alguém experienciou

um fenômeno que foi vivido.

Os mesmos autores argumentam ainda que, ao realizar uma pesquisa, a primeira

preocupação que se apresenta para o pesquisador é, em geral, a proposição do

problema. Na pesquisa fenomenológica, no entanto, o problema do pesquisador

está consubstanciado em dúvidas e ele deverá interrogar os sujeitos para

conseguir respostas a essas dúvidas. Quem interroga terá uma trajetória, estará

caminhando em direção ao fenômeno naquilo que se manifesta por si por meio de

do sujeito que experiencia a situação:

"(...) o psiquismo humano, que é muito amplo e complexo,

apresenta outros aspectos que não podem ser atingidos

diretamente pela observação externa. Tal é o caso da vivência, ou

experiência vivida, que só pode ser alcançada, diretamente, pelo

próprio sujeito. (...) O homem, além de viver em determinado

lugar, tem consciência de sua própria vida e dos entes com os

quais se relaciona, atribuindo significado aos acontecimentos de

sua existência. O seu comportamento costuma revelar,

externamente, aspectos dessa sua experiência, porém, apenas de

forma indireta e incompleta, o que pode levar o pesquisador a

sérios enganos sobre a mesma. (...) As situações que alguém

vivencia não têm, apenas, um significado em si mesmas, mas

adquirem um sentido, para quem as experiencia, que se encontra

relacionado à sua própria maneira de existir. (...) O sentido que

uma situação tem para a própria pessoa é uma experiência íntima

que geralmente escapa à observação pois o ser humano não é

transparente; para desvendar sua experiência o pesquisador

precisa de informações a esse respeito, fornecidas pela própria

pessoa. A investigação desse tipo de experiência, que constitui a
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vivência, apresenta-se como um desafio para o método

experimental que está voltado para a observação dos fatos e o

significado destes, considerando-os em si mesmos" (Forghieri,

1993, p. 57-8)

.•..... '~
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4.1.2.2. Justificativa da Adoção do Método Fenomenológico

Uma vez que o presente trabalho busca compreender o fenômeno da experiência

estética no contexto organizacional, o método fenomenológico é indicado por

enfocar fenômenos subjetivos partindo do pressuposto de que verdades

essenciais acerca da realidade são baseadas na experiência vivida. Como citado

anteriormente, é importante a experiência tal como se apresenta, e não o que

possamos pensar, ler ou dizer acerca dela.

No presente trabalho, a experiência vivida compartilhada é a melhor fonte de

dados para o fenômeno de interesse. A experiência estética, foco do estudo, é

uma vivência, ou experiência vivida, que só pode ser alcançada, diretamente, pelo

próprio sujeito. A experiência estética que alguém vivencia não têm apenas um

significado em si mesma, mas adquire um sentido, para quem a experiencia, que

se encontra relacionado à sua própria maneira de existir. O sentido que uma

experiência estética tem para a própria pessoa é uma experiência íntima que

geralmente escapa à observação pois o ser humano não é transparente; para

desvendar sua experiência o pesquisador precisa de informações a esse respeito,

fornecidas pela própria pessoa.

A descrição do fenômeno vivenciado, conforme apresentado pelo sujeito constitui

a maior riqueza do método fenomenológico, essencial para captar a experiência

estética. Assim como outros fenômenos tais como ciúme, depressão, hostilidade,

agressão, desonestidade, entre outros, a experiência estética é experienciada e

ao mesmo tempo percebidos em outras pessoas. Muitos aspectos importantes

desses fenômenos, tais como vividos e experienciados, ou são deixados de lado

ou distorcidos, porque os métodos das ciências naturais foram inventados

principalmente para lidar com fenômenos da natureza e não com fenômenos

experienciados. Dessa forma, a opção pelo método fenomenológico busca

justamente captar os aspectos vividos dos fenômenos humanos, por meio da

descrição da experiência estética que foi vivida.
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4.1.3. Métodos

Nesta sub-seção apresentamos inicialmente os principais métodos utilizados para

a coleta de dados na pesquisa fenomenológica, de acordo com a síntese de

alguns autores. Em seguida, apresentamos os métodos utilizados no presente

estudo, com suas justificativas.

4.1.3.1. Apresentação de Métodos na Pesquisa Fenomenológica

Os métodos para a coleta de dados na pesquisa fenomenológica foram bem

explicitados por Van Kaam (1959), Colaizzi (1978), Sanders (1982) e Giorgi

(1985). Estes autores apresentam que o método mais utilizado é a entrevista oral,

geralmente semi-estruturada, com poucos participantes, três a seis, raramente

mais que dez. Eles indicam alguns passos para a pesquisa fenomenológica,

supondo que as descrições das experiências vividas dos participantes já foram

coletadas e transpostas na forma escrita:

1) leia todas as descrições dos participantes, convencionalmente chamadas

de protocolos, de forma a adquirir uma visão geral
2) retorne a cada protocolo e extraia deles frases ou sentenças que digam

respeito diretamente ao fenômeno investigado; isso é conhecido como

"extração de assertivas significativas"

3) tente colocar em palavras o sentido de cada assertiva significativa. Esta

etapa é conhecida como "formulação de sentidos".

4) Repita o procedimento acima para cada protocolo e organize os sentidos

formulados em "conjuntos de temas". Em seguida, teste esses conjuntos

de temas contra protocolos originais de forma a validá-los. Isso é atingido

perguntando se existe algo nos protocolos originais que não é levado em

conta nos conjuntos de temas e também se estes propõem algo que não

esteja nos protocolos

\
I
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5) Todos os resultados obtidos até agora são integrados em uma descrição

exaustiva do tópico investigado

6) Um esforço é feito para formular a descrição exaustiva do fenômeno

investigado em uma declaração de sua estrutura, da forma mais

inequívoca possível

7) Um passo final de validação pode ser obtido retornando a cada participante

e - ou numa entrevista simples ou numa série de entrevistas -

perguntando-lhe sobre a adequação dos resultados obtidos.

Os resultados da pesquisa fenomenológica são invariavelmente descritos a partir

da orientação dos participantes, em vez de serem codificados em linguagem

científica ou teórica. Usam-se as palavras reais dos participantes para ajudar na

descrição. O pesquisador identifica "temas" nos dados; a partir dos temas é

desenvolvida uma explicação estrutural.
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4.1.3.2. Os Métodos Adotados para Analisar a Experiência Estética

Segundo Csikszentmihalyi (1990), um método positivista para avaliar a

experiência estética" não seria o mais apropriado por ser muito reducionista e por

não buscar entender o que a experiência significava para as pessoas que as

tinham. Assim, a melhor metodologia para avaliar a experiência estética está na

direção da ciência social interpretativa,

"uma ramificação da análise hermenêutica baseada em dados

empíricos e acrescidos de conhecimento acumulado de outras

ramificações das ciências sociais" (idem).

De maneira simples, obter conclusões a respeito das experiências de uma

pessoa, levando-se em conta uma análise interpretativa dos relatos qualitativos

dos sujeitos; relatos estes que representam percepções, sentimentos, idéias,

sensações,"

Tendo-se como referência o estudo de Csikszentmihalyi (1990), o presente

trabalho, baseado no método fenomenológico, pautou-se por entrevistas semi-

estruturadas, com poucas perguntas para análise de conteúdo em profundidade,

conforme descrita nos métodos acima. O roteiro consta de questões com final em

aberto para subdivisões, acompanhadas de possibilidades de alterações para

cada uma.

Uma vez transcritas, foram realizadas as principais tarefas do método

fenomenológico: o de extração de assertivas significativas a partir do discurso de

6 Poder-se-ia observar as respostas fisiológicas e neurológicas das pessoas, com a ajuda de testes
de respostas galvânicas na pele, eletroencelografia e tomografia de emissões de pósitrons, seria
possível determinar se as pessoas transpiram mais ao visualizarem obras de arte ou se as ondas
de seus cérebros muda ou quais áreas de seus sistemas nervosos são ativadas com a experiência
~Csikszentmihalyi, 1990, p. xiv).

Esta foi a metodologia utilizada para avaliar a experiência estética no trabalho que
Csikszentmihalyi realizou para o Getty Museum, compilada no texto The Art of Seeing.
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cada participante e a explicação estrutural destas assertivas à luz do modelo

proposto no presente trabalho.

Antes do início das entrevistas, apenas era dito aos sujeitos que tratava-se de

uma pesquisa para averiguar aspectos da criatividade, não foi mencionado o

termo experiência estética para não influenciar as respostas. Somente após a

entrevista e a finalização do questionário, era dito (quando o sujeito demonstrasse

curiosidade) que tratava-se de uma exploração a respeito da experiência estética.

Para complementar a análise para o presente trabalho, dois outros métodos foram

somados: uma aplicação de questionário e perguntas diretas. Tal questionário foi

adaptado de modelo proposto por Csikszentmihalyi para avaliar a presença da

experiência estética. O resultado da aplicação do questionário teve a função de

ratificar a presença da experiência estética como uma habilidade nos

participantes.

As perguntas diretas, indagando os participantes a respeito do fenômeno em

estudo, servem para complementar e confirmar as conclusões obtidas dos

resultados das perguntas indiretas. Todas as perguntas do questionário estão no

Anexo 1.
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4.2. Desenvolvimento da Pesquisa de Campo

4.2.1. Piloto

Antes de começar a pesquisa de campo propriamente dita, foi realizado uma

pesquisa piloto para testar e aperfeiçoar os métodos. O intuito do piloto foi realizar

uma verificação da adequação da metodologia utilizada, além de uma

familiarização com os métodos de coleta de dados. Após a realização deste

piloto, os roteiros semi-estruturados das entrevistas foram aperfeiçoados.

4.2.2. Definição da Amostra

Para fazer a pesquisa de campo, foram realizadas visitas a quatro empresas,

totalizando seis participantes para realização das entrevistas.

As empresas ou áreas foram escolhidas com base nos seguintes fatores. Uma

vez que o modelo preliminar proposto associava a experiência estética a

resultados criativos, buscou-se empresas (ou áreas de empresas) que

notoriamente poderiam ser consideradas criativos. Para tanto, uma anélise de

seus produtos seria conveniente segundo MacKinnon "o ponto de partida, na

verdade a base de todos os estudos sobre criatividade, é uma análise de produtos

criativos", (MacKinnon, 1978, p. 187).

A amostra final foi formada por três agências de publicidade, um departamento de

criação em web design e um departamento de redação na área de

entretenimento, ambos de uma empresa de tecnologia.

Além de terem produtos criativos, as organizações em questão foram escolhidos

a partir de outro critério, dos fatores para a motivação intrínseca para a
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criatividade. Isto pois, conforme citado anteriormente, estudos a respeito de

criatividade nas empresas foram dedicados a avaliar quais fatores organizacionais

facilitam ou prejudicam a criatividade nas organizações. Tais são os fatores

organizacionais abordados no capítulo de Criatividade.

Assim, as empresas escolhidas para compor a fonte de dados aqui estudados

foram analisadas previamente nestes termos e enquadram-se dentro do quadro

organizacional descrito acima, com as qualidades propícias para um ambiente

criativo. Desta forma, eliminava-se viéses oriundos de variáveis que estavam fora

do contexto do modelo proposto, além de aproveitar a teoria sobre criatividade já

desenvolvida e construir novos conceitos a partir dela.

Outro fator para a seleção da amostra final foi o acesso pela pesquisadora a estas

empresas e a possibilidade de realização das entrevistas.
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4.2.3. Desenvolvimento das Entrevistas

As entrevistas realizadas foram divididas em dois blocos, um de perguntas

indiretas e outro de perguntas diretas. O método fenomenológico foi aplicado no

bloco de perguntas indiretas. É nesta etapa da entrevista onde reside a maior

riqueza de fonte de informações. Isto pois cada participante apresenta seu relato

de maneira livre e pessoal, sem nenhum conceito sugerido pelo entrevistador.

O bloco de perguntas indiretas foi subdividido em duas partes, uma relativa à

presença da experiência estética em resposta a estímulos visuais e outra relativa

à presença da experiência estética no processo de criação. Cada uma destas

partes continha uma pergunta-chave e outras preliminares a ela. Por pergunta-

chave, entendemos aquela pergunta que é crucial para a fonte de informações

solicitadas pelo entrevistador; aquelas perquntas que darão informações

específicas ao modelo proposto. O roteiro geral das entrevistas encontra-se em

anexo. A pergunta-chave da parte sobre a presença da experiência estética no

processo de criação do bloco da entrevista indireta estava relacionada com as

emoções sentidas durante o processo de criação. A pergunta-chave da parte

sobre a presença da experiência estética em resposta a estímulos visuais do bloco

da entrevista indireta estava relacionada com as emoções sentidas ao contemplar

uma obra artística.

O bloco das perguntas diretas constava de duas perguntas-chave. A primeira

perguntava ao entrevistado como ele vê a semelhança entre as emoções no seu

processo de criação e as emoções em resposta a um estímulo visual e a

segunda, como o entrevistado vê a importância de um repertório artístico/visual

para o seu processo de criação, tanto visual quanto não-visual.
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4.2.4. Análise a partir do Modelo Proposto

Nesta sub-seção, apresentamos como a pesquisa de campo foi confrontada com o

modelo proposto no presente trabalho.

A análise proposta foi dividida em quatro partes: presença da Experiência Estética

em Resposta a Estímulo Visual (EEEV), presença da Experiência Estética no

Processo de Criação (EEPC), ligação entre EEEV e EEPC e confrontação com o

relato direto. Na primeira parte, é analisada a presença da experiência estética em

resposta a um estímulo visual, a partir da definição de experiência estética

adotada no presente trabalho. Na segunda, é analisada a presença da experiência

estética no processo de criação, também a partir da definição adotada de

experiência estética. Na terceira, fazemos uma ligação entre os resultados das

duas primeiras partes, ou seja, uma ligação da experiência estética no processo

de criação e da experiência estética em resposta a estímulos visuais. Uma ligação

positiva indica a confirmação do modelo. Na quarta e última parte, confrontamos

os resultados das três primeiras partes com os resultados de perguntas diretas, o

que auxiliam na ratificação das correlações encontradas.

Na primeira parte (EEEV) buscamos verificar a presença da experiência estética

nos participantes, em particular, diante de estímulos visuais. Os resultados desta

verificação, corroboram a primeira parte do modelo proposto, conforme indicado

na figura abaixo.

Para verificar a presença da experiência estética em resposta a estímulos visuais,

partimos das assertivas significativas encontradas, referentes aos estímulos

visuais. Tais assertivas foram confrontadas com a definição de experiência
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estética adotada no presente trabalho. Para tanto, a definição foi sub-dividida em

categorias e relacionadas com cada uma das assertivas.

Para ratificar a presença da experiência estética em resposta a um estímulo

visual, foi aplicado o questionário mencionado anteriormente, que complementa o

método fenomenológico. Como mencionado anteriormente, trata-se de um

questionário validado por Csikszentmihalyi (1990). Os resultados de tal

questionário ajudariam a avaliar se uma pessoa tem ou não a habilidade de sentir

a experiência estética diante de estímulos visuais.

Na segunda parte (EEPC) buscamos verificar a presença da experiência estética

nos participantes, em particular, no seu processo de criação. Os resultados desta

verificação, corroboram a terceira parte do modelo proposto, conforme indicado na

figura abaixo.

Para verificar a presença da experiência estética no processo de criação, partimos

das assertivas significativas encontradas referentes ao processo de criação. Tais

assertivas foram confrontadas com a definição de experiência estética adotada no

presente trabalho. Para tanto, a definição foi sub-dividida em categorias e

relacionadas com cada uma das assertivas.

Na terceira parte, verificamos se há uma ligação entre (EEEV) e (EEPC), ou seja,

se há uma ligação entre a experiência estética proveniente de estímulos visuais e

a experiência estética sentida no processo de criação. Os resultados desta

verificação, corroboram a terceira parte do modelo proposto, conforme indicado na

figura abaixo.
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Para verificar esta ligação, foram organizadas as assertivas significativas tanto do

processo de criação quanto dos estímulos visuais em paralelo com as categorias

da definição de experiência estética adotada no presente trabalho e já sub-

dividida.

Na quarta e última parte, são analisados os resultados das duas perguntas diretas

(terceiro bloco das entrevistas). Ambas servem para confirmar ou desconfirmar as

correlações encontradas na terceira parte (entre EEEV e EEPC).
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4.3. Conclusão

Neste capítulo foram apresentadas as opções metodológicas do presente estudo,

além de uma descrição de como ocorreu o desenvolvimento da pesquisa de

campo.

No próximo capítulo, serão apresentados os resultados bem como a análise desta

pesquisa, o que proporcionará elementos para uma conclusão final do presente

estudo.
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5. RESUL TACOS E ANÁLISE

Neste capítulo serão apresentados os resultados e a análise da pesquisa de

campo. Tal análise comporá a base para as conclusões do presente trabalho, que

serão apresentadas no próximo capítulo, de Conclusão.

Este capítulo está dividido em 5 seções. Na primeira, fazemos uma apresentação

das empresas e dos departamentos visitados para realizar a pesquisa de campo.

Na segunda, apresentamos as pessoas que foram entrevistadas. Na terceira

seção apresentamos a extração das assertivas significativas dos discursos dos

entrevistados, ou seja, como sugere o método fenomenológico de pesquisa,

selecionamos aquelas expressões relatadas pelos entrevistados que são

importantes para o fenômeno em estudo. Na quarta seção, articulamos estas

assertivas significativas à luz do modelo proposto. Na quinta seção, fechamos com

uma síntese deste capítulo de resultados, que servirá de base para a conclusão

do trabalho, apresentado no capítulo final.
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5.1. Apresentação das Empresas

Nesta seção faremos uma apresentação das empresas e dos departamentos

visitados para o estudo de campo. Apresentamos fotografias de cada um,

sendo que tais imagens trazem informações relevantes. Como descrito

anteriormente por Strati (1999) e Gagliardi (1999) ao afirmarem que o espaço

organizacional pode ser ocupado de acordo com critérios organizacionais que

trazem à tona as estratégias visuais dos sujeitos e os símbolos

organizacionais que expressam a escolha ambiental da organização. Desta

forma, juntamente com a apresentação de cada departamento, apresentamos

uma breve análise de seus artefatos.
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Empresa 1

Porte, tipo de produto, clientes

A primeira empresa visitada é uma empresa de portal de serviços na internet. Ela

faz páginas na web de jornalismo, entretenimento, de serviços à sociedade, entre

outros. Está presente em aproximadamente 17 países e tem origem norte-

americana. Seus clientes constam de usuários finais de serviços de internet, tanto

pessoas físicas como jurídicas.

Nesta empresa, dois departamentos foram visitados, um de criação visual direta,

ou seja, de designers para páginas de web e outro de criação redatora, que

envolvia a área de entretenimento, como pode ser visto nas fotos abaixo. Portanto,

os produtos destes departamentos são projetos gráficos e textos criativos para

páginas de internet.

o escritório consta de cinco andares, sendo que os departamentos de criação

estão agrupados no 30 andar. Este consta de uma grande sala na qual todos os

funcionários trabalham juntos, de diferentes departamentos, apenas separados

por divisórias que não vão até o teto. É um típico ambiente de empresa na qual

espera-se que as pessoas interajam bastante, não havendo salas fechadas para

trabalhos isolados. As divisórias formam conjuntos de micro-ambientes nas quais

cada grupo ou departamento se concentra para suas atividades.
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Ambiente de trabalho, interação entre as Pessoas

No meu primeiro contato com a empresa, fiz uma visita a todos os departamentos,

observando os artefatos. A primeira questão que me chamou atenção foi a

variedade dos objetos pessoais existentes nestas baias. As baias eram

originalmente todas iguais, do mesmo formato, cores e equipamentos.

Entretanto, os diferentes departamentos apresentavam uma diferença enorme

quanto aos tipos de objetos em suas mesas e mesmo quanto à presença desses

objetos pessoais. Os resultados observados: departamentos que praticamente não

apresentavam qualquer objeto na mesa foram o financeiro e o de notícias

econômicas. E, de maneira extremamente contrastante, os departamentos de

criação, tanto visual quanto jornalística, e de entretenimento apresentavam vários

objetos pessoais tais como bichos de pelúcia, brinquedos, bonecos, fotos, cartões

postais, mini-posters. Era notória a quantidade destes objetos assim como o

tamanho e as cores vibrantes dos mesmos, o que pode ser visto nas fotos abaixo.

Um aspecto interessante dos artefatos, que foi colocado posteriormente por um

dos entrevistados, é de sua utilidade como "munição" nos momentos de guerra em

que todos jogam uns nos outros seus bichinhos, o que reflete o ambiente de

despojamento e descontração.

Outro fator que me chamou muita atenção: o estilo pessoal das pessoas

envolvidas com criação. Cada um poderia vestir-se como quisesse; não era

obrigatório o uso de terno, gravata, tailleurs e nem havia um estilo "casual

forçado", ou seja, aquele estilo esportivo que muitas empresas dizem ser casual,

mas na verdade, há uma série de restrições, como por exemplo, não usar jeens.

Lá havia não somente a presença de jeans, como de jeans rasgado, bolsas

coloridas, sandálias e até chinelo. Esta liberdade permitia que aparecesse os

estilos pessoais de cada um: as pessoas de departamentos tais como o financeiro

e notícias econômicas, vestiam-se de maneira mais comedida, mais formal. Os
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funcionários ligados aos departamentos envolvidos com criação, tanto visual

quanto redatora demonstravam uma variedade colorida e despojada e particular

de cada um.

Com relação ao espaço de trabalho, um aspecto marcante foi a real utilização da

conectividade entre as baias. Neste caso, as pessoas realmente se comunicavam

através das baias, e freqüentemente, sentadas em suas cadeiras, ou seja,

gritavam e falavam alto umas com as outras o tempo todo, tanto de assuntos

relativos ao próprio trabalho quanto piadinhas e descontrações.



Figuras 25 e 26 - Fotos da Empresa 1
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Figuras 27 e 28 - Fotos da Empresa 1
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Figuras 29 e 30 - Fotos da Empresa 1
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Empresa 2

Porte, tipo de produto, clientes

Esta empresa é uma agência de criação, abrangendo diversos segmentos, desde

televisão, publicidade até design gráfico, logotipos. Trata-se de uma estrutura

enxuta, na qual constantemente há o trabalho apenas dos sócios e que para cada

projeto, uma equipe é alocada especificamente para atendê-lo. O escritório consta

de uma sala com e paredes de vidro que dão de frente para um jardim com

bananeiras.

Seus principais clientes constam de empresas que necessitam de alguma

campanha publicitária, algum to/der ou panfleto, logotipo ou projeto gráfico. Assim,

os seus produtos constam de projetos gráficos, muitas vezes associados com

textos criativos, compondo um resultado criativo que vai além do visual; há

também a criação verbal nos textos e campanhas.

Ambiente de trabalho, interação entre as Pessoas

Ao entrar, o que mais chamou a atenção foi o aspecto de descontração, mas uma

descontração diferente do caso anterior. Aqui, há uma forte presença de livros e

revistas empilhados em inúmeras prateleiras. O jardim de bananeiras, junto com

estas pilhas infindáveis de revistas e mais alguns elementos lúdicos tais como

brinquedos antigos, dão um aspecto de que se está numa casa de praia e não

num escritório.

Por ser uma estrutura enxuta, as pessoas que trabalham lá vestem-se de maneira

informal, com camiseta e bermuda. As pessoas lá interagem de maneira informal,
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mas com profissionalismo. Não há rigidez de condutas e horários, mas há certa

cobrança sobre os resultados.

Figuras 31 e 32 - Fotos da Empresa 2
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Empresa 3

Porte, tipo de produto, clientes

Este caso é de um ex-sócio de agência que foi atuante por 7 anos, e ao dissolver

a sociedade, resolveu começar a trabalhar em casa. Portanto trata-se de uma

micro-empresa com pequenos projetos. Quando há um projeto grande, ele

contrata uma equipe para auxiliá-lo, especificamente para aquele projeto.

Sua atuação hoje é mais para desenvolvimento de projetos em web, sites, além de

projetos de marketing direto, tendo como seus principais clientes empresas de

pequeno e médio porte. Seus produtos constam, portanto, de criações de projetos

gráficos geralmente acompanhada de textos criativos e campanhas, tanto

impresso quanto digital. No trabalho de marketing de marketing direto, que ele

especificamente gosta muito, há uma grande parcela de projeto gráfico sempre

acompanhada de alguma idéia para "cativar" o receptor.

Ambiente de trabalho, interação entre as Pessoas

o ambiente de trabalho, por ser em sua própria residência, possui os típicos

objetos de residência. Além destes, chama a atenção a quantidade de livros e

revistas amontoados em todos os cantos, além de quadros e figuras coladas em

praticamente todos os pedaços de parede.

A interação entre as pessoas ocorre quando há projetos em equipes. Nestes

casos, a relação permanece no foro profissional, dependendo de cada equipe. Há

casos em que as parcerias são tidas com profissionais mais próximos e portanto a

relação passa a ser mais informal.
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Figuras 33 e 34 - Fotos da Empresa 3

i
I
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Empresa 4

Porte, tipo de produto, clientes

Este caso, assim como o caso 2, também é uma agência de publicidade que

trabalha com uma estrutura enxuta, na qual as únicas presenças constantes são

da secretária e dos dois sócios. Trata-se, portanto, de uma micro-empresa que

trabalha por projetos. Para cada projeto, as equipes são formadas e realocadas. O

escritório localiza-se numa sala de um prédio de conjuntos comerciais.

Esta agência de criação trabalha com típicas campanhas publicitárias; anúncios,

projetos gráficos para revistas, logotipos, além de também atuar nas áreas de

planejamento e estratégia mercadológicas. Ela existe há dois anos e meio,

atuando, em termos de criação, em embalagens, produtos, resolução de

problemas, mensagens e promoções. Seus clientes são empresas de pequeno e

médio porte.

Ambiente de trabalho, interação entre as Pessoas

Neste caso, apesar de ter uma estrutura enxuta, muito parecida com a do caso 2,

aqui há mais "cara" de escritório. Aqui as pessoas vestem-se de maneira mais

formal, com camisa social e sapatos sociais. Em termos de equipamentos, são

praticamente os mesmos, computadores, impressoras e livros. Mas aqui, não há

tantas revistas empilhadas de maneira despojada, aqui as coisas estão mais

arrumadas. O que chama atenção é a presença de esculturas que foram feitas

pelo próprio sócio, que além de publicitário, atua como escultor.
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A interação entre as pessoas é razoavelmente formal e há certa rigidez de

horários, em termos da presença da secretária. Há um silêncio grande no

ambiente de trabalho, uma vez que as pessoas criam junto no mesmo espaço.

Figuras 35 e 36 - Fotos da Empresa 4
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5.2. Relatos

Nesta seção faremos uma apresentação de cada entrevistado, juntamente com a

reprodução de trechos de cada um. Uma vez que cada entrevista teve cerca de

uma hora de duração, sendo que tratava-se de entrevistas semi-estruturadas,

abertas para novas colocações, o resultado transcrito de cada entrevista foram

longas conversas com muitas informações. Desta forma, apresentamos aqui uma

seleção de trechos mais significativos dos relatos de cada um.

A primeira entrevistada foi S.Y.8do departamento de criação redatora para a área

de entretenimento da empresa 1.

Ao falar a respeito do seu processo produtivo, ela apresenta:

"No nosso caso, é sempre um processo coletivo. Nós temos uma sensação de

inspiração coletiva. No nosso caso aqui, específico, quanto mais a gente troca

idéias aqui ente o grupo, o nosso produto é mais enriquecido. Geralmente as

coisas vão rolando, assim - 'Puxa, mas o que você acha, eu tava querendo fazer

alguma coisa, não sei o que eu vou fazer com isto', aí vem alguém, 'não, mas a

gente podia fazer isto, mas nossa! Melhor ainda...' - e todo mundo dá palpite e

geralmente a gente se diverte muito com isto."

(...)

"O tempo todo nós temos esta sensação de entusiasmo, aqui não é uma coisa

pró-forma - sempre é uma coisa do tipo - 'Meu! Que legal! Nossa! - tanto que a

gente curte muito o trabalho um do outro - 'Nossa, ficou muito legal!', - tem uma

adrenalina, uma pilha."

Ao falar sobre sua contemplação de obras de artes visuais:

apara preservar o anonimato, cada entrevistado será apresentado com uma sigla.
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"Eu gosto muito de arte, vou a museus, exposições, galerias, para mim é

obrigatório quando faço uma viagem para fora, tenho livros de arte em casa, e no

meu caso particular, um grande input é o cinema. Eu olho aquela tela inteira, o

roteiro, o figurino, toda a cenografia, eu presto toda a atenção nisso; eu mergulho

naquele processo durante 2 horas. Eu vivo aquilo intensamente, me desligo da

vida cotidiana, eu saio meio atordoada, e assim, para mim, funciona super bem."

(...)
"Dos artistas plásticos que eu mais gosto são Escher e Rembrandt; quando vejo

uma exposição como as deles, eu vivo isso durante muito tempo. Outra obra que

me marcou muito foi do David. Eu chamo aquela sensação de mergulho, fiquei

uns 15 minutos olhando ela, nem vi se tinha gente do meu lado ou não, aí eu

comecei a chorar. Achei que estava dando o maior mico aqui no museu chorando.

É uma experiência sensorial, que é difícil de por em palavras - é como a sensação

de estar ao lado de uma bateria de escola de samba que você acha que teu

coração vai sair pela boca. Você é tomado, engolido por aquilo que é maior que é

o que eu chamo de mergulho, que você não vai parar para pensar se você tem

conta para pagar ou trem para pegar- naquele momento nada mais existe, só

existe você e aquilo e depois você volta a ter um pouco mais de consciência."

Ao ser indagada com a pergunta direta a respeito da sua opinião sobre a

semelhança entre ambas as sensações:

"Esta sensação é bem parecida da que eu tenho quando tenho aqueles momentos

de inspiração. Claro, que não acho que vou conseguir criar algo tão magnífico

quanto um David mas fico muito alegre mesmo, assim, uma satisfação completa

quando eu consigo sacar uma coisa que eu acho que é legal, tipo - 'Cara!

Sensacional!' - eu fico assim, 10, eu fico realmente me achando naquele dia, é

uma sensação maravilhosa."
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o segundo entrevistado foi F.R. do depto de criação visual em web design da

empresa 1.

Ele conta a respeito do seu processo de criação:

"Se for um trabalho mais sério, no meu caso, eu prefiro música bem alta, tipo

tecno, bate-estaca mesmo, para eu ficar bem concentrado, sem saber direito o

que você tá ouvindo. Preciso ficar com bastante barulho para não ouvir nada do

ambiente, ponho os fones e o telefone no desvio da caixa postal."

(...)
"Eu tenho insights quando tem trabalhos que eu gosto muito de fazer, no meu

caso, é com trabalhos para crianças. Aí eu fico bem envolvido mesmo. Nestes

momentos eu sinto entusiasmo, não tem tanto aquele senso de tempo - pode ficar

10 horas e nem sente o tempo passar. Dá uma impressão que você se desprende

um pouco do que você tá fazendo como trabalho e acaba sendo um pouco de

prazer também. Tem momentos que a gente tá fazendo um trabalho e chega

alguém e fala deu! Vai embora! - a gente fica envolvido com o resultado, quer

continuar até terminar."

Com relação à apreciação de artes visuais:

"É importante ir ver arte, às vezes é uma coisa que você vai usar depois de 15

dias, sei lá, mas é algo que te dá uma luz diferente."

o terceiro entrevistado foi S.P., também do mesmo departamento de F.R.

S.P. conta a respeito do seu processo criativo:
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"Eu tenho sensação de insight, vai parecer babaca, mas sinto que o trabalho toma

conta - tem hora que eu acho que o trabalho vai começar a se desenhar sozinho,

é como se eu parasse de pensar, os elementos vão aparecendo sozinhos, é uma

sensação que eu tenho a partir de um momento, dependendo do trabalho é mais

cedo ou mais tarde, é meio maluco. Nestes momentos é mais difícil de falar

comigo, mesmo sem fones. Porque é um processo que está em andamento - se

eu rompo é mais difícil retomar, e se eu retomo o trabalho depois de ter

interrompido, parece que o trabalho termina depois de um jeito como não deveria

ter terminado."

Com relação à apreciação de artes visuais:

"Eu tenho uma enorme paixão por arte. Ao apreciar uma obra que eu gosto, tenho

uma sensação arrebatadora, me sinto libertado, apaixonado. É difícil de por em

palavras, mas quando eu vi um quadro do Caravaggio, que eu amo, tenho uma

sensação reveladora, de crescimento, que você sai de lá - 'aahh ...' - em um

estado de beatitude. Em termos de filmes, minha grande paixão, eu gosto de todo

mundo que trabalha visualmente de forma importante, como por exemplo, Fellini;

em que o imagético é tão importante quanto a narrativa, Kubrick. É aquela

sensação de que você está numa sala escura e olha e 'pah!' - você é

bombardeado. Eu vou a museus menos do que eu queria. É mais fácil quando

estou viajando, faço como que um ponto obrigatório. Mas aqui, fica difícil ou por

falta de tempo ou por cansaço."
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o quarto entrevistado foi R.T., o diretor da empresa 2. Ele faz criações tanto

visuais quanto não visuais

Ao falar sobre seu processo de criação:

"Vejo muitos, muitos mesmo livros, revistas e anoto caminhos. Eu tenho idéias

olhando para um prego, uma folha de bananeira, de tudo, praticamente. E no meu

caso específico, eu gosto de livros velhos, pode ser técnico, infantil, mas para mim

traz um repertório bem legal. Todos os elementos visuais, para mim, são

importantes mesmo para criações que não são visuais."

(...)
"Quando eu tenho insighf, eu sinto palpitação, ansiedade, euforia, é como uma

panela de pressão que vai esquentando. Aí quando eu resolvo, é como se a

tampa da panela fosse tirada. Eu tenho uma ligação forte com o resultado para ver

esta idéia que eu tive pronta. É freqüente acontecer de eu perder noção do tempo,

mas cada vez menos isto acontece, acho que pelo profissionalismo a gente vai

perdendo isto e consegue se disciplinar mais para comer direito, descansar, etc."

(...)
"Nestes momentos de insighf, eu tenho um desligamento da vida cotidiana; é a

mesma sensação, ou próxima, de quando eu faço ai-ki-do. Pode parecer ridículo,

mas é como se fosse um momento de meditação, se desliga de tudo e fica só

naquilo, principalmente quando o trabalho tá saíndo bom. Esta sensação eu tenho

com qualquer criação, mesmo a não visual."

Com relação à sua apreciação de artes visuais:
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"Vou semanalmente a museus, galerias. Para mim é fundamental."

(...)
"Quando eu aprecio o Miró, que eu gosto de tudo que ele fez, é parecido com esta

sensação que falamos antes de meditação, você não vê mais nada em volta; é

uma sensação de euforia; se esvazia de outras coisas e se preenche com

aquilo." 9

9É importante ressaltar que este depoimento associando a experiências no processo de criação
com a experiência em contemplação a estímulos visuais foi apresentado espontaneamente e
anteriormente à pergunta direta a respeito da associação de ambas.
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o quinto entrevistado foi R.K. da empresa 4.

Ao contar de seu processo criativo, ele apresenta:

"Quando eu crio, isto permite um processo de imersão pessoal. Quando eu tenho

um insighf, dá uma adrenalina grande e vem junto uma sensação de certeza, tipo

- 'pô! É isso!' - com confiança. Depois que eu tenho a idéia, e parto para realizá-

la, fica como que uma coisa prioritária, me dá um certo ar de impaciência de ver

aquilo pronto. Fico muito concentrado para ver aquilo pronto. Antes ficava até sem

comer, nem percebia a hora passar, mas hoje em dia não, já consigo dominar

mais isso. Aí eu me desligo do redor, incluindo celular, etc. É uma urgência de

produção, como que uma comida que precisa ser servida quente; tem que fazer

logo e servir logo antes que esfrie .... Quando eu tenho aquele tipo de trabalho que

eu gosto mais de fazer, que é o de marketing direto, eu tenho uma sensação de

entusiasmo, auto-expansão; e quanto mais complexo o projeto, mais essa

descoberta vem significativa; é aquela noção de si mesmo que de repente

aumenta. É uma emoção inquietante, de que é difícil parar."

Ao falar de sua apreciação de artes visuais:

"Vou a museus e galerias, menos do que eu gostaria. Mas eu vou bastante a

afeliers de amigos e sou um devorador voraz de livros de arte. ( ...) Quando eu

aprecio um Magritte, que eu adoro, para mim é difícil por em palavras. É uma

questão de sensação, se é agradável ou não, eu não busco muito significado, por

exemplo, da história, do movimento artístico a que este pintor pertence. Assim

como quando eu crio também, eu não ponho significado, eu só crio. Assim quando

eu olho telas, para mim o que é legal é aquela tela que me faz parar e ficar, me diz

mais do que outras com significado racional. Aí eu paro e fico olhando a tela e ela

mesma, sem me dar conta das pessoas que estão em volta, da câmera de

segurança, porque me dá prazer. Eu sou ávido por imagens."
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Perguntado diretamente a respeito da ligação entre ambas experiências:

"É uma emoção similar aos momentos de criação em alguns momentos. Naqueles

em que eu tô fazendo um trabalho tipo mala direta que eu gosto, por que aí eu

posso por meu toque pessoal."
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o sexto entrevistado foi M. C., um dos sócios da empresa 5. Como mencionado

anteriormente, ele é escultor, e realiza trabalhos de criação publicitária tanto

visuais quanto não-visuais.

Ao falar a respeito do seu processo criativo:

"O processo criativo é de aplacar uma angústia, que eu nem gosto muito da

palavra angústia, mas pode ser um pedido, um vazio. No caso da criação

publicitária é um pedido de uma empresa e no caso artístico é um desconforto

emocional."

Ao falar sobre a influência do repertório visual e artístico para a criação

publicitária, ele apresenta:

"A criação artística ajuda na criação publicitária, para mim dá mais prazer associar

as duas. Mas não é uma relação direta. Parece que o que ambas têm em comum

é que estou lidando com uma maneira de resolver um assunto de maneira livre,

solta. Eu bebo em fontes que vêm do repertório artístico, de coisas ligadas a

poemas a aspectos sensíveis da vida. Cada vez mais a experiência sensível e

mais ampliada está presente nas peças, nos produtos. A publicidade é como que

uma derivada da arte, mas sem querer chocar tanto.

(...)
Quando eu tenho insight dá uma sensação de entusiasmo. (...) Todos os criadores

que eu conheço têm alguma ligação com arte, mesmo que não façam. São

pessoas que interagem com arte, que têm uma relação emocional com a arte. (...)

Este repertório da arte é muito importante. Eu acho que ele contribui muito para a

criação de maneira geral, não apenas visual, como por exemplo, um stand de

ponto de venda, ou um produto, ou uma frase, porque o repertório artístico

contribui pela experiência sensorial."
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5.3. Extração das Assertivas Significativas

Nesta seção, são apresentadas as assertivas significativas que foram extraídas do

discurso dos participantes. Tal discurso foi obtido com a primeira parte da

entrevista, constando de perguntas indiretas, ou seja, sem citar o fenômeno da

experiência estética aos participantes.

É nesta etapa da entrevista, de perguntas indiretas, onde reside a maior riqueza

de fonte de informações10. Isto pois cada participante apresenta seu relato de

maneira livre e pessoal, sem nenhum conceito sugerido pelo entrevistador.

A seguir encontram-se as tabulações das extrações das assertivas significativas

obtidas da primeira parte das entrevistas. O primeiro quadro apresenta as

assertivas significativas apresentadas no processo de criação e o segundo

quadro, as assertivas em relação a estímulos visuais.

10 A riqueza de informações obtidas com as perguntas indiretas é grande, mas por outro lado, difícil

de ser captada. Isto pois como o entrevistado pode falar de maneira livre, o seu discurso aparece

recheado de muitas informações, algumas das quais irrelevantes para o fenômeno. Cabe a esta

etapa de extração de assertivas significativas, "pescar" os elementos do discurso que são

relevantes.

Outra dificuldade para captar as assertivas significativas reside na variedade dos discursos. Cada

participante utiliza sua própria linguagem e às vezes, uma mesma unidade de sentido é descrita de

maneiras diferentes por cada participante. É também nesta etapa de extração de assertivas

significativas o momento de identificar semelhanças nas expressões para encontrar unidades de

sentido nos diferentes discursos.
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Quadro 6 - Assertivas significativas apresentadas no processo de criação

ASSERTIVAS SIGNIFICATIVAS NO PROCESSO DE CRIAÇÃO

[eu sinto uma] elevação transcendental

[eu sinto uma] entrega

[eu sinto uma] sublimação

[eu sinto uma] convicção

[eu sinto uma] harmonia

[há uma] sensação de inspiração

geralmente a gente se diverte muito com isto

o tempo todo nós temos esta sensação de entusiasmo

tem uma adrenalina, uma pilha [no processo de criação]

[sinto uma] satisfação completa quando eu consigo sacar uma coisa que eu acho que é legal,
tipo - 'Cara! Sensacional!

[eu costumo] ficar bem concentrado

eu sinto entusiasmo, não tem tanto aquele senso de tempo

[eu sinto que] o trabalho vai começar a se desenhar sozinho

sinto palpitação, ansiedade, euforia, é como uma panela de pressão que vai esquentando

[é] freqüente acontecer de eu perder noção do tempo

[eu sinto um] desligamento da vida cotidiana

[eu sinto] como se fosse um momento de meditação, se desliga de tudo e fica só naquilo,
principalmente quando o trabalho tá saindo bom

[sinto um] processo de imersão pessoal

dá uma adrenalina grande [em mim]

[tenho uma] sensação de certeza

[fico] muito concentrado para ver aquilo pronto

[eu] me desligo do redor
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[eu tenho uma] sensação de entusiasmo, auto-expansão

[eu tenho uma sensação de] aplacar uma angústia

[eu tenho uma sensação de] atender um pedido interno

[sinto o processo de criação como] uma maneira de resolver um assunto de maneira livre,
solta



Quadro 7 - Assertivas significativas em resposta a estímulos visuais

ASSERTIVAS SIGNIFICATIVAS EM RESPOSTA A ESTíMULO VISUAL

[eu sinto uma] ligação forte com a obra

[eu] mergulho naquele processo

[eu tenho uma sensação de] instigação

[eu sinto] prazer

[eu tenho uma] sensação de harmonia

[eu tenho a sensação de um] momento transcendental

[eu] vivo aquilo intensamente

[eu] me desligo da vida cotidiana

eu saio meio atordoada

[eu tenho uma] sensação de mergulho

[eu] nem vi se tinha gente do meu lado ou não

é uma experiência sensorial, que é difícil de por em palavras

é como a sensação de estar ao lado de uma bateria de escola de samba que
você acha que teu coração vai sair pela boca

você é tomado, engolido por aquilo que é maior

você não vai parar para pensar se você tem conta para pagar ou trem para
pegar

naquele momento nada mais existe, só existe você e aquilo e depois você volta
a ter um pouco mais de consciência

te dá uma luz diferente

[eu tenho uma] sensação arrebatadora

[eu] me sinto libertado, apaixonado

é difícil de por em palavras
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quando eu vi um quadro do Caravaggio, que eu amo, tenho uma sensação
reveladora, de crescimento, que você sai de lá - 'aahh ...' - em um estado de
beatitude

você é bombardeado

[tenho uma sensação] de meditação

você não vê mais nada em volta

é uma sensação de euforia

[você] se esvazia de outras coisas e se preenche com aquilo

é uma questão de sensação, se é agradável ou não

eu não busco muito significado, por exemplo, da história, do movimento artístico
a que este pintor pertence

aquela tela que me faz parar e ficar, me diz mais do que outras com significado
racional

eu paro e fico olhando a tela e ela mesma, sem me dar conta das pessoas que
estão em volta. da câmera de segurança

[olho para a tela) porque me dá prazer

[é uma sensação] similar aos momentos de insight

[sinto que uma] experiência sensível e mais ampliada está presente

[tenho uma] sensação de entusiasmo
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5.4. Correlações das Assertivas Significativas e Ligação com o Modelo

Nesta seção é apresentada uma análise das assertivas significativas à luz do

modelo proposto. Para isto, na primeira sub-seção, é analisada a presença da

experiência estética em resposta a um estímulo visual. Na segunda sub-seção, é

analisada a presença da experiência estética no processo de criação e na terceira

sub-seção, fazemos uma ligação entre os resultados das duas primeiras sub-

seções, ou seja, uma ligação da experiência estética no processo de criação e em

resposta a estímulos visuais. Uma ligação positiva indica a confirmação do

modelo. A quarta sub-seção apresenta os resultados das perguntas diretas, o que

auxiliam na ratificação da ligação encontrada.

5.4.1. Presença da Experiência Estética em Resposta a Estímulo Visual

(EEEV)

Nesta primeira sub-seção, buscamos verificar a presença da experiência estética

nos participantes, em particular, diante de estímulos visuais. Os resultados desta

verificação, corroboram a primeira parte do modelo proposto, conforme indicado

na figüra abaixo.

Para verificar a presença da experiência estética em resposta a estímulos visuais,

partimos das assertivas significativas encontradas e tabuladas acima, referentes

aos estímulos visuais. Tais assertivas foram confrontadas com a definição de

experiência estética adotada no presente trabalho. Para tanto, a definição foi sub-

dividida em cinco categorias. As assertivas significativas em resposta a estímulo
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visual foram agrupadas em clusfers a partir das cinco categorias da definição.

Portanto, a denominação de cada cluster diz respeito a cada uma das cinco

categorias da definição. Os cinco clusfers estão abaixo.
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Cluster 1

senso de harmonia que supera as preocupações cotidianas

Assertivas significativas em resposta a estímulo visual que

encaixam-se no cluster 1

• me desligo da vida cotidiana
• momento transcendental
• sensação de harmonia
• nem vi se tinha gente do meu lado ou não
• sensação de meditação
• você não vê mais nada em volta
• se esvazia de outras coisas e se preenche com aquilo
• sem me dar conta das pessoas que estão em volta, da câmera de

segurança
• não vai parar para pensar se você tem conta para pagar ou trem para

pegar
• naquele momento nada mais existe, só existe você e aquilo e depois

você volta a ter um pouco mais de consciência
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Cluster 2

prazer pela atividade em si (autotélico)

Assertivas significativas em resposta a estímulo visual que

encaixam-se no cluster 2

• aquela tela que me faz parar e ficar
• eu paro e fico olhando a tela e ela mesma

• prazer
• sensação de entusiasmo
• sensação de euforia
• é uma questão de sensação, se é agradável ou não

l'



Cluster 3

auto-expansão / senso de descoberta

Assertivas significativas em resposta a estímulo visual que

encaixam-se no cluster 3

• eu saio meio atordoada
• te dá uma luz diferente
• tenho uma sensação reveladora, de crescimento,

que você sai de lá - 'aahh ...'

• você é bombardeado
• experiência sensível e mais ampliada
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Cluster 4

envolvimento profundo

Assertivas significativas em resposta a estímulo visual que

encaixam-se no cJuster 4

• mergulho naquele processo
• vivo aquilo intensamente
• ligação forte com a obra
• sensação de mergulho
• você é tomado, engolido por aquilo que é maior que

você

"
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Cluster 5

uma liberdade energizadora sentida

Assertivas significativas em resposta a estímulo visual que

encaixam-se no cluster 5

• similar aos momentos de insight
• instigação
• sensação arrebatadora, me sinto libertado,

apaixonado
• você acha que teu coração vai sair pela boca
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5.4.1.1. Presença da Experiência Estética Identificada pelo Questionário

Conforme mencionado na metodologia, o questionário aplicado complementa o

método fenomenológico. Tal questionário, validado por Csikszentmihalyi (1990),

serviu no presente trabalho para ratificar a presença da experiência estética em

resposta a estímulos visuais em cada participante, como uma habilidade. Ou seja,

avaliar se uma pessoa tem ou não a habilidade de sentir a experiência estética

diante de estímulos visuais.

Os resultados dos questionários foram tabulados e encontram-se no gráfico 1. As

letras indicam a escala de respostas (concordo até discordo), os números do eixo

x indicam o número da pergunta do questionário e as porcentagens indicam o

índice de respostas na escala.

O índice de respostas a e b (concordo totalmente e parcialmente), somaram

juntos, 100% das respostas, confirmando a presença da experiência estética nos

respondentes.

100,00%
cu- 80,00%(/)oc.
(/) 60,00%Q)~
Q)

40,00%"Q).~ 20,00%".=:
0,00% I

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

número da pergunta

Gráfico 1 - Tabulação dos Resultados do Questionário
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5.4.2. Presença da Experiência Estética no Processo de Criação (EEPC)

Nesta sub-seção, verificamos buscamos verificar a presença da experiência

estética nos participantes, em particular, no seu processo de criação. Os

resultados desta verificação, corroboram a terceira parte do modelo proposto,

conforme indicado na figura abaixo.

Para verificar a presença da experiência estética no processo de criação, partimos

das assertivas significativas encontradas e tabuladas na seção 2, referentes ao

processo de criação. Tais assertivas foram confrontadas com a definição de

experiência estética adotada no presente trabalho. Para tanto, a definição foi sub-

dividida em cinco categorias. As assertivas significativas em no processo de

criação foram agrupadas em clusters a partir das cinco categorias da definição.

Portanto, a denominação de cada cluster diz respeito a cada uma das cinco

categorias da definição. Os cinco clusters estão abaixo.
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Cluster 1

senso de harmonia que supera as preocupações cotidianas

Assertivas significativas

no processo de criação que encaixam-se no cluster 1

• sensação de inspiração
• tem uma adrenalina, uma pilha
• dá uma adrenalina grande
• sinto palpitação, ansiedade, euforia, é como uma panela de

pressão que vai esquentando

• aplacar uma angústia
• atender um pedido interno
• uma maneira de resolver um assunto de maneira livre, solta



Cluster 2

prazer pela atividade em si (autotélico)

Assertivas significativas

no processo de criação que encaixam-se no cluster 2

• sensação de empolgação
• o tempo todo nós temos esta sensação de entusiasmo
• Geralmente a gente se diverte muito com isto

163
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Cluster 3

auto-expansão / senso de descoberta

Assertivas significativas

no processo de criação que encaixam-se no cluster 3

• satisfação completa quando eu consigo sacar uma coisa que eu
acho que é legal, tipo - 'Cara! Sensacional!

• o trabalho vai começar a se desenhar sozinho
• sensação de certeza
• sublimação
• convicção
• auto-expansão
• processo de imersão pessoal
• te dá uma luz diferente



Cluster4

envolvimento profundo

Assertivas significativas

no processo de criação que encaixam-se no cluster 4

• ficar bem concentrado

• entrega
• me desligo do redor
• muito concentrado para ver aquilo pronto
• freqüente acontecer de eu perder noção do tempo

165
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Cluster 5

uma liberdade energizadora sentida

Assertivas significativas

no processo de criação que encaixam-se no cluster 5

• sensação de inspiração
• tem uma adrenalina, uma pilha
• dá uma adrenalina grande
• sinto palpitação, ansiedade, euforia, é como uma panela de

pressão que vai esquentando
• aplacar uma angústia
• atender um pedido interno
• uma maneira de resolver um assunto de maneira livre, solta
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5.4.3. Ligação entre (EEEV) e (EEPC)

Nesta sub-seção, buscamos verificar a ligação entre a experiência estética

proveniente de estímulos visuais e a experiência estética sentida no processo de

criação. Os resultados desta verificação, corroboram a terceira parte do modelo

proposto, conforme indicado na figura abaixo.

Para verificar esta ligação, foram organizadas as assertivas significativas tanto do

processo de criação quanto dos estímulos visuais em paralelo com as categorias

da definição de experiência estética adotada no presente trabalho e já sub-

dividida. Estes resultados encontram-se nos diagramas abaixo.



Cluster 1

senso de harmonia que supera as preocupações
cotidianas

ESTíMULO VISUAL PROCESSO DE CRIAÇÃO

• me desligo da vida cotidiana • como se fosse um momento de

• momento transcendental meditação, se desliga de tudo e

• sensação de harmonia fica só naquilo

• nem vi se tinha gente do meu • harmonia

lado ou não • elevação transcendental

• sensação de meditação • desligamento da vida cotidiana

• você não vê mais nada em volta • não tem tanto aquele senso de

• se esvazia de outras coisas e se tempo

preenche com aquilo

• sem me dar conta das pessoas
que estão em volta, da câmera
de segurança

• . não vai parar para pensar se
você tem conta para pagar ou
trem para pegar

• naquele momento nada mais
existe, só existe você e aquilo e
depois você volta a ter um pouco
mais de consciência
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Cluster 2

prazer pela atividade em si (autotélico)

ESTIMULO VISUAL

• aquela tela que me faz parar
e ficar

• eu paro e fico olhando a tela e
ela mesma

• prazer
• sensação de entusiasmo
• sensação de euforia
• é uma questão de sensação,

se é agradável ou não

PROCESSO DE CRIAÇÃO

• sensação de empolgação
• o tempo todo nós temos esta

sensação de entusiasmo
• Geralmente a gente se diverte

muito com isto
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Cluster 3

auto-expansão / senso de descoberta

ESTíMULO VISUAL PROCESSO DE CRIAÇÃO

• eu saio meio atordoada • satisfação completa quando eu

• te dá uma luz diferente consigo sacar uma coisa que eu

• tenho uma sensação acho que é legal, tipo - 'Cara!

reveladora, de crescimento, Sensacional!

que você sai de lá - 'aahh ...' • o trabalho vai começar a se

• você é bombardeado
desenhar sozinho

experiência sensível e mais • sensação de certeza•
ampliada • sublimação

• convicção

• auto-expansão

• processo de imersão pessoal

• te dá uma luz diferente
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Cluster 4

envolvimento profundo

ESTIMULO VISUAL

• mergulho naquele processo
• vivo aquilo intensamente
• ligação forte com a obra
• sensação de mergulho
• você é tomado, engolido por

aquilo que é maior que você

PROCESSO DE CRIAÇÃO

• ficar bem concentrado

• entrega
• me desligo do redor
• muito concentrado para ver

aquilo pronto
• freqüente acontecer de eu

perder noção do tempo
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Cluster 5

uma liberdade energizadora sentida

PROCESSO DE CRIAÇÃOESTíMULO VISUAL

• similar aos momentos de • sensação de inspiração
insight • tem uma adrenalina, uma pilha• instigação • dá uma adrenalina grande

• sensação arrebatadora, • sinto palpitação, ansiedade,
me sinto libertado, euforia, é como uma panela de
apaixonado pressão que vai esquentando

• você acha que teu coração • aplacar uma angústia
vai sair pela boca • atender um pedido interno

• uma maneira de resolver um
assunto de maneira livre, solta
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Estes cinco clusfers, organizados a partir das cinco categorias da definição de

experiência estética adotada no presente trabalho serviram para organizar uma

análise fenomenológica dos discursos dos entrevistados. Ao agrupá-los e

comparar os discursos durante o processo de criação com os discursos em

resposta a estímulo visual, obtemos indicações de semelhanças, ou seja, os

relatos da experiência estética apresentados em resposta a estímulo visual são

similares aos relatos do estado mental durante o processo de criação, tanto visual

quanto não-visual. Isto permite chegar à conclusão de que o estado mental ou as

emoções sentidas durante o processo de criação ótimo, tanto visual quanto não-

visual destas pessoas é um estado mental de experiência estética.
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5.4.4. Relato Direto

Nesta seção encontram-se os resultados das perguntas diretas feitas aos

participantes. Tais perguntas, indagando a respeito do fenômeno em estudo,

servem para complementar e ratificar os resultados anteriores.

5.4.4.1 Ligação entre ambas experiências

Nesta sub-seção são apresentados os resultados da pergunta direta com relação

à ligação entre a experiência estética no processo criativo e em resposta a

estímulos visuais.

Os resultados encontram-se no quadro abaixo.



Quadro 8 - Relatos sobre a ligação entre ambas experiências.

COMO VÊ A LIGAÇÃO ENTRE AMBAS EXPERIÊNCIAS

Quando eu aprecio o Miró, que eu gosto de tudo que ele fez, é parecido

com esta sensação que falamos antes de meditação, você não vê mais

nada em volta; é uma sensação de euforia; se esvazia de outras coisas e

se preenche com aquilo.

Esta sensação é bem parecida da que eu tenho quando tenho aqueles

momentos de inspiração. Claro, que não acho que vou conseguir criar algo

tão magnífico quanto um David mas fico muito alegre mesmo.

É uma emoção similar aos momentos de insight em alguns momentos.

Naqueles em que eu tô fazendo um trabalho tipo mala direta que eu gosto.

Acho as duas sensações bem semelhantes, em termos do que se sente,

independente do resultado.

Parece que o que ambas têm em comum é que estou lidando com uma

maneira de resolver um assunto de maneira livre, solta. Eu bebo em fontes

que vêm do repertório artístico, de coisas ligadas a poemas a aspectos

sensíveis da vida.
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Estes relatos diretos, resumidamente, indicam que os entrevistados sentem as

emoções durante o processo de criação e em resposta a estímulos visuais, como

similares.

Esta constatação é extremamente importante para o modelo proposto, uma vez

que confirmam de maneira direta aquilo que foi evidenciado de maneira indireta.

Cabe recordar aqui que tais perguntas foram apresentadas aos entrevistados

.somente após as perguntas indiretas, para não influenciar a resposta. Entretanto,

houve um caso, como mencionado anteriormente, que associou ambas as

experiências espontaneamente, antes de ser apresentado com a pergunta.
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5.4.4.2. Importância do Repertório Visual

Nesta sub-seção são apresentados os resultados da pergunta direta com relação

à importância do repertório artístico/visual para a criação tanto visual, quanto não-

visual.

Os resultados encontram-se no quadro abaixo.

Quadro 9 - Relatos sobre importância do repertório visual

COMO VÊ IMPORTÂNCIA DO REPERTÓRIO ARTíSTICO VISUAL PARA A

CRIAÇÃO

Todos os criadores que eu conheço têm alguma ligação com arte, mesmo

que não façam. São pessoas que interagem com arte, que têm uma relação

emocional com a arte.

É importante ir ver arte, às vezes é uma coisa que você vai usar depois de 15

dias, sei lá, mas é algo que te dá uma luz diferente.

Todos os elementos visuais, para mim, são importantes mesmo para

criações que não são visuais.

Este repertório da arte é muito importante. Eu acho que ele contribui muito

para a criação de maneira geral, não apenas visual, como por exemplo, um

stand de ponto de venda, ou um produto, ou uma frase, porque o repertório

artístico contribui pela experiência sensorial.

Eu bebo em fontes que vêm do repertório artístico, de coisas ligadas a

poemas a aspectos sensíveis da vida.
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Estes relatos, resumidamente, indicam uma forte presença de um repertório

artístico visual no processo de criação destes entrevistados. Para todos eles, tal

repertório é fundamental.

Estes relatos confirmam o modelo proposto, uma vez que os entrevistados fazem

referência à experiência emotiva dos estímulos visuais no seu processo de criação

e não ao aspecto cognitivo de obras ou escolas de arte.
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5.5. Conclusão

Neste capítulo foram apresentados os resultados e a análise da pesquisa de

campo. Foram apresentados os resultados da primeira parte das entrevistas

(método indireto), os resultados da segunda parte das entrevistas (método direto),

bem como as tabulações dos questionários aplicados.

A análise dos resultados obtida no presente capítulo permite chegar a algumas

conclusões Tal análise comporá a base para as conclusões finais do presente

trabalho, que serão apresentadas no próximo capítulo, o epílogo.

As primeiras conclusões obtidas com a pesquisa de campo são as seguintes:

1. Da amostra de entrevistados selecionados, todos têm a habilidade de sentir

a experiência estética diante de estímulos visuais.

Isto foi verificado por meio de duas maneiras: a) da análise pelo método

fenomenológico de seus relatos, confrontados com a definição de

experiência estética; b) do questionário aplicado.

2. Os relatos da experiência estética apresentados em resposta a estímulo

visual são similares aos relatos do estado mental durante o processo de

criação, tanto visual quanto não-visual.

Isto foi verificado pela análise fenomenológica de seus discursos. Esta

conclusão permite chegar na próxima conclusão:

3. O estado mental ou as emoções sentidas durante o processo de criação

ótimo, tanto visual quanto não-visual destas pessoas é um estado mental

de experiência estética.
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Os relatos das perguntas diretas ratificam esta conclusão.

No próximo capítulo, vamos retomar estas primeiras conclusões à luz do modelo

proposto para chegar às conclusões finais do presente estudo.
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6. CONCLUSÃO

Neste capítulo, apresentamos uma conclusão do presente estudo, a partir das

informações obtidas na pesquisa de campo, analisadas à luz do modelo proposto

e do levantamento teórico realizado.

Estas conclusões da pesquisa de campo, associadas à teoria levantada, trazem

conclusões muito relevantes. Para visualizá-Ias, vamos extrair elementos dos

discursos da pesquisa de campo e agrupá-los em tópicos, que serão

apresentados a seguir.

6.1. Tópicos Obtidos a Partir da Pesquisa de Campo

Analisados à Luz do Modelo

A pesquisa de campo forneceu informações muito relevantes que, analisadas à luz

do modelo proposto, permitem chegar a alguns tópicos conclusivos, que são os

seguintes:
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1. Harmonia

Segundo o modelo proposto, a percepção visual cria condições para experiências

emocionais, sendo uma delas a experiência estética. Muitos entrevistados

associam a percepção visual com um processo forte, que propicia uma sensação

de instigação, de prazer, uma sensação arrebatadora, de euforia e de libertação e

acima de tudo, de harmonia sentida.

Tais relatos foram associados a obras que o sujeito em questão gostava muito.

Isto é um fator importante, uma vez que tal sensação de harmonia não é

propiciada por qualquer obra de arte. Somente servem aquelas obras com as

quais o sujeito tem uma relação forte. Em um caso, por exemplo, foi Miró, outro,

Caravaggio.

Assim, a sensação de harmonia sentida é uma sensação que não é gerada por

fontes idênticas a todas as pessoas. Trata-se de uma sensação personalizada ao

estilo e ao gosto de cada um.

2. Desligamento da Vida Cotidiana

Segundo o modelo proposto, a experiência estética é uma forma de experiência

autotélica associada à experiência de fluxo no ambiente de trabalho. A

experiência de fluxo é o estado emocional que propicia a motivação intrínseca.

Muitos entrevistados associam seus momentos de criação ótima e de experiência

de fluxo no trabalho com sublimação, convicção, entusiasmo e com uma sensação

de desligamento da vida cotidiana.

Este desligamento da vida cotidiana remete a um estado de produção ótima, no

qual questões cotidianas são consideradas banais. É como se fosse necessário
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separar a vida banal da vida de produção ótima, na qual os produtos são fruto de

um estado ótimo.

Isto foi verificado em relatos apresentados, tais como, "esquecer o trem para

pegar ou a conta para pagar". Estes relatos indicam que o trem para pegar ou a

conta para pagar são obrigações banais, pertencentes a um universo distinto do

universo da produção ótima. Por isto, há a necessidade de sair do universo banal

(desligamento da vida cotidiana) e entrar no universo da produção criativa.

3. Envolvimento Profundo

Segundo o modelo proposto, a criatividade nas organizações é propiciada por

variáveis organizacionais que facilitam a motivação intrínseca, que é o estado

emocional para a criatividade. Muitos entrevistados associam seus processos

criativos em suas organizações com uma vontade forte de ver aquilo pronto, um

direcionamento para aquela tarefa intenso, um envolvimento profundo.

Este envolvimento profundo é justamente o fator que leva a resultados criativos

ótimos, ou seja, aqueles resultados criativos que são únicos e originais. Este é um

fator relevante, uma vez que é muito freqüente acontecer o plágio, ou seja, uma

cópia de um resultado criativo. Quando isto acontece, o produto pode até ser

interessante, mas, uma vez que foi copiado, já deixou de ser único e original.

Esta originalidade só acontece quando há uma autenticidade na produção. Esta

autenticidade é o resultado da energia única de uma pessoa (ou equipe) que está

engajada em algum projeto criativo. Se a pessoa (ou equipe) sente este

envolvimento profundo, então há esta autenticidade e direcionamento verdadeiro

para imprimir uma energia criativa.
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4. Momento Transcendental

Segundo o modelo proposto, a percepção visual pode contribuir com a criatividade

organizacional, não de maneira direta pela visualidade, mas de maneira indireta,

por meio da experiência autotélica da experiência estética. Muitos entrevistados

associam a experiência autotélica da experiência estética com o seu processo

criativo ao afirmarem que são processos parecidos, similares a um momento

transcendental, um momento em que não há mais nada em volta, no qual há um

esvaziamento de outras coisas e se preenche com aquela atividade.

Esta sensação de momento transcendental pode ser associada ao processo

criativo em si. A própria criação é um momento transcendental, especial, de

elevação e de resultado superior.

Colocado como momento transcendental, o processo de criação é quase como se

fosse um momento de comunicação com o infinito. É um momento no qual tudo é

possível, não há barreiras e o sublime pode acontecer. Estas sensações foram

apresentadas pelos entrevistados, como por exemplo, ao afirmarem sentir uma

sublimação e convicção. Esta sensação de momento transcendental produz um

resultado verdadeiramente criativo.
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6.2. Fechamento

Estes tópicos trazem as conclusões do presente estudo de que o estado

mental ou as emoções sentidas durante o processo de criação ótimo, tanto

visual quanto não-visual destas pessoas é um estado mental de experiência

estética.

Contrariamente ao senso comum, afirmamos que o que realmente faz uma

pessoa criativa é a habilidade de sentir o estado mental para a criatividade, ou

seja, a habilidade de sentir a experiência estética. E este resultado criativo é

manifesto tanto em criações visuais como não-visuais.

Portanto, a contribuição do presente trabalho reside justamente em apresentar

uma nova variável explicativa para a criatividade organizacional. Sem pretender

cair numa fórmula de "lista de sugestões para o gerente" melhorar a criatividade,

o presente trabalho apenas constata a existência desta nova variável. Uma

sugestão a futuros desenvolvimentos de estudos seria a elaboração de estratégias

gerenciais para desenvolver a experiência estética no ambiente organizacional.

Concluímos o presente estudo com uma síntese da tese principal apresentada: a

percepção visual e a experiência estética dela advinda são constituintes

importantes para serem considerados em organizações criativas.
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ANEXO 1

Roteiro das Entrevistas

Apresentamos neste anexo o roteiro básico das entrevistas. Uma vez que trata-se

de entrevistas semi-estruturadas tais perguntas serviram como um norteador e

não como uma estrutura rígida a ser seguida. Isto pois entre algumas perguntas

em determinados momentos surgiram outras, ou também colocações espontâneas

pelo entrevistado.

1. Perguntas Indiretas

1.1. Presença da Experiência Estética no Processo de Criação

1.1.1. Preliminares

Como é seu processo de criação?

O que você faz para se concentrar?

O que pode te inspirar?

Que tipo de trabalho você mais gosta de criar?

Quais são suas fontes de idéias?

O que mais te atrapalha ou ajuda para criar?

1.1.2. Pergunta-chave

Como você pode por em palavras os sentimentos ou as emoções durante o

seu processo de criação, em especial nos seus momentos mais produtivos,

nos quais você está produzindo um trabalho que você considera ótimo?

1.2. Presença da Experiência Estética em Resposta a Estímulos Visuais



1.2.1. Preliminares

Você gosta de arte? Que tipo?

Aprecia artes visuais?

Quais artistas plásticos/escolas você mais gosta?

Você vai com freqüência a museus, galerias, exposições?

Você busca imagens (livros de arte, internet, etc.)?

1.2.2. Pergunta-chave

Como você pode por em palavras os sentimentos ou emoções que estão

presentes ao contemplar uma obra artística que você considera ótima?



2. PerguntasDiretas

Como você vê a semelhança entre as emoções no seu processo de criação

(momentos produtivos) e as emoções em resposta a um estímulo visual (obra de

arte da qual gosta muito)?

Como você vê a importância de um repertório artístico/visual para o seu processo

de criação, tanto visual quanto não-visual?



ANEXO 2



ANEXO 2 - Questionário sobre Experiência Estética



As respostas deste questionário serão associadas aos seus relatos pessoais, entretanto, permanecerá o anonimato.

Não há respostas corretas ou erradas para as seguintes questões; elas foram elaboradas para refletirem suas

percepções e respostas subjetivas.

concordo concordo

totalmente parcialmente

1. Quando uma obra de arte agrada-me

esteticamente, eu não raciocino com os meus

conhecimentos e aprendizado.

o o

nem concordo discordo discordo

nemdiscordo parcialmente totalmente

o o o

2. Ao abordar uma obra de arte, eu nunca estabeleço

algum objetivo ou meta que eu deseje atingir com

esta experiência.
D D D D D

3. Após aprox. 30 segundos olhando a uma obra, eu

absorvi grande parte do que ela tem a oferecer.
D D D D D

4. Meus sentimentos têm um papel primordial ao

deparar-me com uma obra de arte. o o o o o

5. A arte passa um tipo de experiência transcendental

que me tira do âmbito da vida cotidiana. o o o o o



concordo concordo nem concordo discordo discordo

totalmente parcialmente nem discordo parcialmente totalmente

6. Quando eu acho uma obra de arte bela, eu tenho

uma sensação de que seus elementos estão D D D D D
coordenados de maneira única e harmônica.

7. Ao apreciar uma boa obra de arte, eu tenho uma

sensação de integração pessoal e auto-expansão.
D D D D O

8. Ao apreciar uma boa obra, num primeiro momento,

fica difícil traduzir tal sensação em palavras. O D O D O

9. A visão é um elemento essencial para captar as

forças-estímulo de um objeto visual. O O D O O

10. Combinações de elementos visuais resultam em
D D D D D

novas organizações de sentimentos em mim.

11. Afirmações visuais podem ser feitas com linhas,

cores, formas, texturas e arranjos, configurando O O O O O
forças-estímulo.



Nesta página, anote quaisquer informações adicionais que você queira apresentar sobre qualquer uma das questões

acima.

Obrigada pela sua preciosa colaboração!


