EXPRESSAO E EXPRESSIVIDADE PICTORICA'
Joaquim Braga®

Abstract: In this paper we wish to emphasize the process of aesthetic
individuation of expressiveness, which arises from the statement of systemic
autonomy in the work of art. The subject matter which we use for our
reflections is artistic pictorial forms. Beyond classifying the concept of
expressiveness, it is our objetive to illustrate the dynamics of pictorial
transformation which enables the individuation of expressiveness to increase
within the vast phenomenon of expression.
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Resumo: Com este texto pretendemos colocar em evidéncia o processo de
individuagdo estética da expressividade, que decorre da afirmagdo da
autonomia sistémica da obra de arte. O objeto que nos serve de reflexao
sao as formas imagéticas artisticas. Mais do que categorizar o conceito de
expressividade, € nosso objetivo principal mostrar as dindmicas de
transformacgéo pictéricas que tornam possivel o incremento da individuagao
da expressividade face ao vasto fenédmeno da expressao.
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1. Introducao

As reflexdes tedricas sobre a imagem — e a arte em geral —
tém favorecido as tematicas em torno do conceito de
“representagdo”, tanto na sua aceitagdo como na sua negagao
enquanto conceito nuclear da estética imagética. Tal como fora
norma remeter as consideracdes sobre as articulagbes temporais
para a musica, ou a poesia, restando a pintura a pretensa categoria
espacial do punctum temporis, 0 mesmo tende a acontecer em
relacdo a questdo da expressividade, que, a avaliar pelas obras e
investigagbes publicadas até hoje, tem sido das matérias mais
tratadas nas reflexdes sobre a estética musical. As razdes que tém
inibido a importancia da inclusdo da expressividade no estudo das
formas imagéticas sdo muitas e diversas, mas parecem ter como
principal alavanca o patriménio semantico gerado a custa da
dicotomizacao entre 0s conceitos de representacao e expressao. E
a dicotomizagdo torna-se exequivel mormente gracas a uma
transferéncia da natureza bipolar da representacédo — representans e
representandum — para a construgao semidsica da expresséo, que
passa assim a ser concebida dentro dos limites da relagao
expressans-expressandum. A bipolaridade de ambas acrescentou-
se 0 contraste epistemoldogico marcado pelo perfil objetivo da

Braga, J. (2013). Expresséo e expressividade pictorica. DEDICA. REVISTA
DE EDUCACAO E HUMANIDADES, 4 (2013) margo, 63-86



64 Joaquim Braga

primeira e o perfil subjetivo da segunda, assaz visivel na
categorizagdo de estilos pictoricos artisticos assente na
contraposicdo dos modelos expressionistas face a tradigao
representacionista, bem como, ao nivel das teorias estéticas, na
querela entre os defensores das teses emotivistas e os das teses
cognitivistas.

Ainda que de forma elementar, poder-se-a dizer que a
dicotomizacao nao faz da expressdo uma categoria autbnoma, mas
antes faz dela uma categoria sucedanea da representacdo — a
expressdo como representacdo —, garantindo os objetos de ambas
as formas (expressandum e representandum) o Unico critério para a
sua diferenciacao. “O qué” sobrepbe-se aqui ao “como” da distingao.
Esta concecgéo é excludente. Se a expressao for definida através do
objeto, através do produto do ato — aquilo que é expresso —, isso
facilmente redunda na ideia vertiginosa de que nem todas as obras
de arte sdo expressivas®, o que faria, por conseguinte, do conceito
de expressao, tal como sucede com o conceito de representagao,
uma categoria estética relativa. A redug@o do expressivo ac emotivo
€, nesse aspeto, um sucedaneo da reducdo do representativo ao
figurativo. Um dos entraves a reflexdo sobre a imagem encontra-se,
paradoxalmente, no facto que a remete unicamente para o dominio
da visualidade. Depressa o primado do visual se transforma em
paradigma ocular, levando a anadlise tedérica a encontrar nele o
arquétipo das suas principais categorias.

Aliada ao paradigma ocular, a visdo teérica da expressao é
marcada por uma projegdo antropomérfica, que transfere o
fendmeno da expressdo dado pelas manifestagbes somaticas para
as manifestagbes proporcionadas pela obra artistica. Mas sera que
a expressividade estética pode ser somente fundamentada segundo
os modelos desta transferéncia? Creio que ndo. A questado que aqui
se coloca sera, entdo, como é que do amplo fenémeno da
expressdo se consegue individuar, estética e artisticamente, a
categoria da expressividade.

2. Expresséo, emocéo, imagem

E comum associar a expressdo a um processo através do
qual um estado psiquico é dado a perce¢do. Sendo vista como
oposta a funcdo da representacao, que, trazendo a mente o objeto
percecionado ou o referente linguistico, denota um certo movimento
passivo da atividade psiquica, a fungdo da expressado revelaria,
ainda no seguimento desta ideia, a faculdade de tornar visivel a vida
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psiquica da mente. E esta sera, provavelmente, a base usual que
serve de pressuposto tedrico a muitas abordagens filosoficas e
extrafiloséficas sobre o fenémeno da expresséo, destacando-se aqui
— e na sua maior parte — aquelas que intentam ligar certos estados
psiquicos aos seus correlatos afetivos. Na sua aceg¢ao tradicional —
e que ainda hoje vigora —, 0 processo inerente a expressao envolve
apenas a manifestacdo de sentimentos, ao ponto de muitos autores
defenderem que a fungcdo basilar das formas imagéticas é a
exemplificagdo desse processo. O debate em torno das dimensdes
bio-culturais da expressdo — quer na defesa de invariantes
universais (Ekman,1998) quer na defesa de diferengas regionais
(Mead, 1975) — tem animado muitos dos estudos da psicologia da
expresséao facial da emogdo. No entanto, os diversos estudos sobre
as emocgdes tendem a omitir a relevancia do fendémeno da
expressao, reservando-lhe apenas um papel secundario na
articulagdo dos sentimentos. Por outro lado, o primado dos
mecanismos psiquicos e dos seus correlatos neurais sobre as
formas de expressdo sociais — como tende a acontecer na
neurobiologia das emogbes — tem contribuido para o estudo dos
processos expressivos através da objetivacdo de estados
emocionais. Poder-se-a ver nesta tendéncia e nos modelos
internalistas que a suportam uma tentativa clara de se harmonizar
0S processos racionais com 0s processos afetivos e, dessa maneira,
ultrapassar a oposicao classica entre racionalidade e afetividade.

A relacdo entre expressdao e sentimento ganhou uma
importancia capital. Insira-se nessa tomada de consciéncia o
contributo significativo dado por Wiliam James, que, na sua
psicologia dos sentimentos, fundamenta o primado das
manifestacbes somaticas sobre os estados afetivos, mais
concretamente a importancia da fungdo fisioldgica das primeiras
para a constituicdo psiquica dos ultimos (James, 1950: 442-485).
Além de acentuar o papel ativo da expressao, esta inversao operada
por James vem alertar para a necessidade de 0s sentimentos serem
pensados dentro do ambito da sociabilidade humana, quebrando-se
assim a ideia, comummente difundida, de uma mera transposi¢ao
mecénica do sentimento para a sua manifestacao sensivel.

Porém, e no que ao estudo das relagdes pictdricas entre
expressao e emocgoes diz respeito, as tendéncias que precederam
as investigacdes de James foram quase sempre guiadas pela ideia
da transposicao mecanica. Por exemplo, segundo Charles LeBrun, a
expressao desfruta de uma semelhanga natural e ingénua com os
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fendmenos que sao representados. A teoria de LeBrun, como tantas
outras, é baseada numa concecdo gestual da expressdo das
emogodes. Dai que o pintor — tal como o orador — tenha a capital
tarefa de gerar uma reagdo empatica no observador, levando este a
participar emocionalmente no pathos dos objetos representados
pela imagem — ou seja, hd uma ligagao da arte pictural a ars oratoria
através da fungdo retérica concebida as emocgdes, mais
concretamente a sua pretensa eloquéncia. Se as emocgdes contém
propriedades retéricas implicitas, entdo seré através da ars oratoria
que elas podem ser trazidas a expressao e, com isso, deixar a sua
marca nas nossas afegdes. Trata-se, em rigor, de uma competéncia
técnica, e nao de uma inteligéncia propriamente estética.

ldéntica conceg¢do gestual da expressdo repercutiu-se,
também, nos intentos de Charles Bell. O fisiologista e anatomista
escocés, que aplica o termo “anatomia” ao estudo das artes
figurativas para se referir a natureza da expressao das emogodes
inscrita nas obras de arte, considera que o pintor € um observador
com as tarefas de desvendar e distinguir aquilo que ¢é
verdadeiramente expressdo (“estado de alma”) dos outros
movimentos musculares do corpo humano. Nesta acecado, pintar
seria sinénimo de individuar sentimentos de forma figurativa: «The
noblest aim of painting unquestionably is to reach the mind which
can be accomplished only by the representation of sentiment and
passion: of the emotions of the mind, as indicated by the figure and
in the countenance» (Bell, 1806: 7)4. Implicita a esta ideia de Bell
estd a visdo da expressdo como representacdo mimética dos
sentimentos. Uma ideia, porém, que nao € nova. Defende Aristételes
na sua Retdrica que o uso dos signos linguisticos é apropriado a
eloquéncia das paixdes quando ha uma clara correspondéncia entre
expressao e sentimento. Este legado aristotélico teve ramificagcoes
em varios dominios artisticos. No que concerne a tematica da
expressao dos sentimentos, o célebre Tratado da pintura de
Leonardo da Vinci abraga ainda as concegdes do Estagirita e
Jacques Lacombe, no seu Dictionnaire portatif des Beaux-Arts,
utiliza mesmo o termo “representacdo” para se referir a relacao
pictérica entre expressdao e paixdes da alma (expressdo = «la
représentation des mouvements de l'ame, & de ses passions»)
(Lacombe, 1759: 245).

Como se pode facilmente depreender destas formulagdes, o
primado das emoc¢des tende a conduzir a um primado do figurativo.

Expressao e expressividade pictdrica



67 Joaquim Braga

Aliada a pressuposicao de que a pintura — e a arte em geral
— é capaz de expressar conteldos afetivos especificos, encontra-se
a ideia de que as formas linguisticas se mostram insuficientes para
desempenhar tal tarefa. A pintura, por exemplo, devia trazer a
expressao uma iconicidade sugestiva, causando no espectador os
mesmos efeitos que os sentimentos provocam na vida quotidiana.
Nesse sentido, o mimetismo figurativo guarnece um mimetismo
“estimulo-reagéo” das emocgodes; mimetismo esse que, na opinido do
ensaista britanico Arthur Clutton-Brock, acaba por ser um parametro
de distingdo artistico. As imagens e os livros que ndo expressam
emogodes ndo sao «works of art», mas sim «works of utility» (Clutton-
Brock, 1907: 23), obedecendo, no caso da imagem, o processo de
transmissao das emogbes a um duplo processo ocular projetivo: as
emogodes transmitidas pelo pintor «are communicated to him through
the eye, and he communicates them through the eye to others»
(Clutton-Brock, 1907: 26).

3. Da figuracéo representativa a diferenciacao expressiva

3.1. Intencionalidade e inferencialidade

Se atendermos apenas a relacdo entre “expressdo” e
“intencionalidade”, ha um legado filoséfico que se tornou paradigma
dominante e que, em parte, justifica o papel secundario que é
atribuido a expressdo pelas ciéncias da natureza: a expresséo €
considerada segundo uma relagdo bipolar entre forma verbal (ou
ndo verbal) e sentimento revelado, entre expressans e
expressandum. Esta l6gica conduz, por consequéncia, a seguinte
premissa: se 0S processos expressivos — como por exemplo, a
expressao facial da emogao — forem processos simulados, nao
podem corresponder verdadeiramente a atos de expressao, ja que,
como defende David Finn, «ndo ha nenhum sentimento que é
expresso» (Finn, 1975: 201).

A reducdo dos processos expressivos a bipolaridade é, pois,
uma consequéncia da primazia que é dada ao conceito de
intencionalidade.

De acordo com Alan Tormey, a expressao sé pode ser vista
Unica e exclusivamente como expressdo de sentimentos, nao
abarcando — como ja tinha sido estabelecido desde a publicagao de
The expression of the emotions in man and animals, de Charles
Darwin — outras dimensdes possiveis. Segundo o filésofo, a
expressdo de um determinado sentimento revela a objetivagdo de
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um estado intencional correspondente — a «intencionalidade é a
condigao necessaria para haver expressao» (Tormey, 1971: 17). Dai
que, e ainda seguindo a argumentacdo de Tormey, o conceito de
expressao seja o conceito logicamente mais apropriado para se
assinalar todas aquelas relagdes psiquico-fisicas que envolvem uma
congruéncia entre agdes e estados mentais, entre comportamentos
e afetos (Tormey, 1971: 32). Esta conceg¢do encara 0s processos
expressivos como processos transparentes, dependendo o grau de
transparéncia das implicagbes inferenciais que permitem o
reconhecimento e a individualizacdo dos estados afetivos.

A base comunicacional assente na  dicotomia
intencionalidade-inferencialidade mostra-se indiferente a
especificidade de cada forma de mediagao. Apesar disso, convém
alertar para a genealogia imagética desta dicotomia, pois ela nao
descende exclusivamente das formas discursivas. A pintura classica
esta repleta de figuragbes gestuais, que tendem a mostrar, nesse
sentido, uma ligagao estreita entre arte e comunicacao face-to-face,
como se fosse intento do pintor “dar voz” aos corpos iconicos
através da linguagem gestual por eles exibida. A figuragao sugere a
elocucdo — tal poderia ser a premissa. Mas o valor desta elocucdo
visual ndo reside meramente no seu significado sugestivo, no seu
“als ob”. Ela tem um valor psicolégico que trespassa a percegao da
obra por parte do espectador, conferindo a prépria percegcdo uma
indexicalidade gestual imediata — ou seja, um gesto (e-moc¢do) que
causa outro gesto (emoc¢éo).

Uma radicalizagdo desta conce¢ao gestual da expressao foi
efetuada, de modo assaz claro, por Wassily Kandinsky. Cré o pintor
que, através de uma enigmatica «vibracdo» (Kandinsky,1963: 63)
animada pelos sentimentos, a vida emocional do artista consegue
penetrar diretamente na vida emocional do espectador, gerando-se,
assim, uma simetrizagdo empatica das duas esferas psiquicas. O
lugar da obra de arte representaria, segundo 0 esquema tragado por
Kandinsky («emog¢do — sentimento — obra — sentimento — emog&o»)
(Kandinsky, 1963: 63), um ponto de intercessdo entre ambas as
esferas, mais exatamente o ponto que tornaria exequivel a
conversdo imaculada dos sentimentos do artista nos do espectador.
Esta ideia, que se pode aplicar a muitas das teorias estéticas sobre
a arte, vé, na relacdo entre expressdo (criador) e rececao
(espectador), uma ligagao puramente causal. Cabe ao criador ter o
engenho de exercer sobre o espectador a violéncia necesséria, para
que este se renda a evidéncia do génio e da obra. A obra deixa,
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assim, de existir para o espectador, pois, em rigor, ndo ha um
espaco de participagdo aberto; o espaco € previamente ocupado
pela intengdo do autor, que é a Unica via de acesso a obra. Em
suma, a visdo do espectador ndo se deixa diferenciar da visdo do
criador, gerando-se, dessa forma, a ilusdo sugestiva de uma
comunicacao entre as duas esferas psiquicas.

Com efeito, a dicotomia intencionalidade-inferencialidade
ndo serve o conceito de expressividade — apenas serve o conceito
de expressdo assente na referencialidade gestual.

Quando passamos para o dominio estético-artistico, é-nos
dificil conservar a distingdo proposta por Arthur Clutton-Brock entre
«works of art» e «works of utility», se 0 &mago da distingdo, como é
0 caso, estiver ancorado na atividade intencional do artista e na
passividade inferencial do espectador. Nao estariamos a falar
propriamente de obra de arte, mas antes de um mero artefacto
“utilitario” cuja receg¢do seria garantida por uma légica tipica da
aliciacdo publicitaria, se o papel do espectador estivesse
subordinado a descodificacdo de uma mensagem emotiva e o valor
estético da obra dependesse do sucesso dessa mesma
descodificagdo. Interpretada a partir das suas propriedades
sensiveis — sejam estas configuradas em composicdes figurativas
ou ndo- figurativas —, a obra de arte ndo se deixa categorizar e
dividir segundo indices cognitivos e indices emotivos. Tanto os
juizos estéticos que guarnecem a apreensdo intelectual da obra
quanto as respostas afetivas que por ela sdo estimuladas néo
podem ser dissociados de uma experiéncia que comega por ser
construida através de uma presenga que se da a significagao dentro
do contexto da sua prépria aparicdo. E este contexto de apari¢ao
que inibe, por assim dizer, uma mera relacdo inferencial com aquilo
que tece a expressividade da obra, bem como todas aquelas
respostas e reagbes que fazem parte da nossa vida quotidiana.

3.2. Diferenciacao e expressividade

Da mesma maneira que ndo devemos ver no conceito de
expressao um anténimo para o conceito de comunicagdo, também
nao sera legitimo fazer o mesmo relativamente a natureza do
vinculo dos conceitos de expressdao e expressividade. A
expressividade nao é uma simples casualidade da expressao. Ela é,
pelo contrario, uma forma de consciéncia elevada do amplo espectro
da expressdao. Nao se trata aqui, porém, de pensar processos

expressivos sem a implicacao da sua constituicao afetiva. Todavia, o
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facto de a teorizagdo das formas imagéticas estar intimamente
ligada ao conceito de representagdo, parece dificultar ainda mais
essa tarefa, pois a bipolaridade inerente ao conceito de
representacédo tende a ser transferida para o dominio dos processos
expressivos imagéticos. Ainda que colocada de forma sumaria, a
importancia desta questédo reflete-se no alcance teérico do préprio
conceito de expressividade, contribuindo, de igual modo, para o
apuramento da individualizacdo estética dos processos expressivos
dentro da esfera artistica.

Assim, com o conceito de expressividade pretendemos
assinalar e caracterizar a transformagdo simbdlica da expresséo,
nomeadamente a sua inclusdo nos processos semibsicos. E
também neste aspeto que a intencionalidade — entendida como
magna categoria dos atos de expressdo — perde o0 seu primado
analitico, ja que o factum da mediagdo simbdlica ndo se deixa
reduzir a uma pura consciéncia intencional. Ou como se pode ler
nas duas primeiras quadras do poema Autopsicografia, de Fernando
Pessoa:

O poeta é um fingidor.
Finge tdo completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

E os que leem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,
Né&o as duas que ele teve,
Mas sé a que eles nao tém.

Este “desencontro” entre a esfera psiquica do escritor e a do
leitor indica a autonomizacéao do texto a partir da sua textura poética.
E é nisso que a prépria experiéncia estético-artistica se evidencia.
Esta mostra-nos que o carater processual atribuido a expressao nao
pode ser desvinculado da articulacdo das formas sensiveis que
tecem a superficie do médium envolvido na obra de arte. Por
conseguinte, quando falamos de expressividade artistica, referimo-
nos ao fendmeno da expressao que abarca, impreterivelmente, esse
vinculo as dimensodes sensiveis do médium. Sendo, nesse sentido,
um processo ligado a percegdo — a dimensdo da aisthesis no
estético —, a expressividade apresenta um carater aberto, capaz de
guarnecer as animagdes vivenciais e sociais que se geram em torno
da obra.
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Que se deva a autonomizacdo sistémica da arte a
introducdo desta diferenga entre expressdao e expressividade,
parece ser um facto muitas vezes ignorado. Muitos autores que se
debatem com a questdo da expressao na arte tendem a partir de um
pressuposto analdgico: na arte, tal como na vida quotidiana, o
espectador tem acesso a determinadas emogdes que sdo expressas
pelos objetos estéticos; a tristeza de um rosto, por exemplo, pode ter
um equivalente artistico. Aquilo que releva destas teorias é a
aparente nio distingdo entre expressao e expressividade. Com isto
ndo quero dizer que ha expressdo sem expressividade. O carater
processual da expressividade estético-artistica ndo se distingue do
carater processual da expressdo em sentido lato apenas pelo grau
de intencionalidade que manifesta em relacdo ao grau de
espontaneidade deste ultimo. A inferéncia de uma emocao através
de um movimento facial ndo requer que este tenha uma dimensao
expressiva acentuada. Alguém pode expressar os seus sentimentos
sem que a superficie de inscrigao — o corpo, neste caso — acuse
esse processo de forma explicita. E ébvio que, nestas situacdes da
vida quotidiana, o acoplamento simultineo de expressdo e
expressividade pode proporcionar uma inferencialidade mais
completa da esfera psiquica do outro, tornando-se estreita a relagéo
entre 0s sentimentos expressos e o0s estados afetivos
correspondentes (isto nem sempre implica, claro esta, uma
verdadeira transparéncia entre 0 que €& expresso e o que é
expressivo, pois este Ultimo pode ser uma mera simulagdo do
primeiro)”.

Tratando-se de uma forma de percegdo — e nao
propriamente de uma substdncia que possa ser imputada
unicamente a determinados objetos —, a expressividade possui, ao
nivel da percecdo, uma fungdo de selecdo face as informacdes
sensoriais que acompanham a apreensdo da obra de arte. Na
observacdo de uma pintura, por exemplo, certas propriedades
pictéricas do médium sao destacadas e, por via disso, sujeitas ao
espectro significante da obra®. Sendo um resultado da selecéo,
aquilo que é visto requer o que nao é visto. Por isso, como sucede
normalmente, a identificacdo de certas propriedades sensiveis do
médium como sendo particularmente expressivas € uma predicagao
que ndo atende ao processo de selecdo, mas antes aos seus
efeitos, pois é o processo que é expressivo. Tal predicacédo iguala,
neste &mbito, as inferéncias que podem ser feitas da representacao
de uma emogédo inerente a uma figura iconica. Se o semblante
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enigmatico da Mona Lisa, de Leonardo da Vinci, coloca o
espectador perante a incerteza do estado psicoldgico representado,
isso nada revela da expressividade que envolve a apreensao
estética da obra. Nao se trata, como muitas vezes é defendido, de
reenviar as qualidades expressivas para as configuracdes
imagéticas nao-figurativas e as qualidades emotivas para as
configuragdes imagéticas figurativas. A obra ndo é mais expressiva
se representar, de forma explicita, uma emogéo particular. A
agitacdo sentimental desencadeada por uma configuragao pictérica,
como naqueles casos em que o espectador se compadece com a
figuragdo de um rosto triste — ou, tratando-se de imagens
cinematicas, de uma cena dramatica repleta de sequéncias filmicas
violentas —, torna-se possivel gragas a um empobrecimento do
carater expressivo da propria imagem. Ainda repercutindo esta ideia,
a distingcdo entre géneros dramaticos, entre tragico e comico, é, em
si, uma classificagao equivoca, que nao nos deve levar a confundi-la
nem com o0 ato de execugdo nem com a experiéncia estética
confinada a rececdo da obra. E é aqui, claro esta, que convém
distinguir “expressividade” de “sentimentalidade”.

Ha, no entanto, um sintoma generalizado na diregéo que a
reflexdo sobre a expressividade tem atingindo. Na verdade, o que
nos mostram muitos dos estudos tedricos sdo varias perspetivas
sobre a relacdo entre expressdo e emogdo, ndo se atendendo,
porém, & especificidade e autonomia de cada forma artistica. Ou
seja, as formas artisticas servem, em muitos desses estudos,
apenas como exemplos sugestivos do fenémeno da expressdo em
sentido lato e a expressividade, entendida segundo a conce¢édo que
temos vindo a expor, nao é considerada.

4. Da afirmacao do médium face a representacao

A arte moderna, reinventando a herangca romantica,
procedeu a uma auténtica reabilitacdo da esfera psiquica do artista.
Entre a tradigdo impressionista e 0s novos movimentos
expressionistas, ha uma declaracdo da supremacia da
individualidade do ato criativo sobre os motivos icdnicos da imagem.
Mas poderia ser cumprido o desafio — langado, por exemplo, por
Jackson Pollock — de uma total subjetivagdo da pintura moderna,
quando ndo ha na imagem qualquer insténcia signica que lhe dé
uma autorreferencialidade psiquica, quando a vida subjetiva do
artista pressupde sempre a mediacao da superficie de inscrigéo, e
esta, ao contrario do corpo humano, ndo se manifesta como
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“sintoma”? E evidente que a “subjetivacdo” defendida por Pollock
esta longe de uma conceg¢ao sintomética da imagem; ela refere-se,
acima de tudo, a uma regeneragdo do pictérico através da
reinvencao do proprio ato de criagcdo. A arte de Pollock é, neste
aspeto, exemplificativa de uma nova consciéncia estética sobre os
processos de criagdo artisticos. Se quisermos contrapé-la a ideia,
baseada na linguagem gestual, de uma transparéncia emocional do
figurativo, poderemos ver nela uma emancipagdo do “gesto
configurador” relativamente ao “gesto figurado”, que ja ndo mais
serve o tradicional esquematismo psicoldgico estimulo-reagdo, mas
antes a afirmacéo da individualidade sensivel da imagem.

Por via disso, incluida a relevancia da materialidade do
médium, cumpre remeter a expressividade para o espectro sensivel
da mediagdo. No que as formas imagéticas estético-artisticas diz
respeito, trata-se, em rigor, de salientar a Erscheinung da imagem
face as suas modalidades de significacdo, pois a expressividade
contende uma relagdo direta — porque sensivel — com 0 médium
artistico’. Assinalada a intima relagdo entre expressividade e
superficie de inscricdo, poder-se-a mesmo dizer que 0 expressivo
pressupde o imersivo. Dado que a expressividade artistica é
indissociavel das configuragdes sensiveis do médium, o imersivo
nao é, neste dominio especifico, atribuivel apenas as formas
musicais ou ao cyberspace dos sistemas computacionais. (Convém
aqui acautelar a diferenca entre propriedades imersivas e
experiéncias imersivas.) A percecdo de uma presenga
individualizada — a obra de arte, neste caso — passa sempre pela
resisténcia ao seu carater mediador, pela aparente suspensao da
sua fungdo de médium. Que a imersédo contenda um eclipse da
superficie de inscricdo, isso ndo significa, porém, um total
desaparecimento da superficie e, consequentemente, uma total
ilusdo sensorial entre representante e representado. Se quisermos
ser precisos, as propriedades imersivas contribuem para o processo
de incorporagdo do carater sensivel da obra na percegdo do
espectador. E a arte pictural pds-figurativa mostra-nos como uma
apropriacdo desse processo pode ser conduzida. Telas como as da
série Who's Afraid of Red, Yellow and Blue, de Barnett Newman,
revelam-nos bem a consciéncia artistica para a utilizagdo e a
potenciagao das propriedades imersivas das formas imagéticas.

Ultrapassar o hiatus entre signo e sensibilidade, requer,
nessa exata medida, uma leitura da expressividade que reconduza o
signo ao sinal, a significagdo ao processamento da informacgéo
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sensivel contida no médium e no seu espaco de apari¢ao, evitando-
se, com isso, a leitura monologica da expressdo assente na
dindmica “emissor-recetor”.

Ainda que implicada nos dominios da percecdo sensivel,
convém alertar para a importancia do fenémeno da corporalidade na
definicdo do conceito de expressividade. Os processos expressivos
sao vivéncias centradas no corpo. Esta ideia, contudo, ndo deve ser
interpretada segundo uma légica de adequacdo entre processos
expressivos e estados psicolégicos, como acontece, por exemplo,
na filosofia da expressao de Benedetto Croce e R. G. Collingwood.
Tanto um como outro entendem 0s processos expressivos como
processos de regulagdo dos conteudos emocionais que
acompanham as atividades psiquico-fisicas do ser humano.
Linguagem e arte seriam, como ambos defendem, apenas formas
de conversao intuitivas, que permitiiam, essencialmente,
transformar tais atividades em estados de consciéncia nao
contingentes, isto €&, estados (transparentes) de objetivacdo e
particularizacao de sentimentos (Croce, 2005; Collingwood, 1958). A
relevancia da esfera sensivel das formas de articulacdo — como o
carater material dos simbolos linguisticos e artisticos — para o
fendbmeno da expressividade impede-nos, deste modo, de seguir
uma interpretacdo puramente intuicionista do fendémeno da
expressao.

O papel da percegado nos processos expressivos implica, por
conseguinte, que estes ndo podem ser ponderados sem as suas
superficies de inscricdo. A expressdo, ao contrario da
representagdo, ndo se deixa abstrair do seu médium material.
Podemos dizer que o conceito de expressividade ndo abarca
apenas o “ato de expressar algo”, mas ja também o “ato de
percecionar algo”. Ao contrario do de expressividade, o conceito de
expressdo esteve quase sempre confinado ao mundo do artista.
Como se pode deduzir da definicao proposta por Jean-Jacques
Rousseau, a expressao musical abarca duplamente a “composi¢cao”
e a “execucdo” da obra (Rousseau, 1775: 333). Embora Rousseau
destaque a funcdo das dimensdes sensiveis dos meios artisticos
para o “refinamento” e o efeito da expresséo, o primado desta recai
sempre sobre a «energia» que o criador confere aos seus
«sentimentos» (Rousseau, 1775: 334). Nesta acecao, as emocoes
do espectador sdo meros produtos da expressdo originaria do
criador. Todavia, tal como acabou por evoluir na analise teérica do
fendbmeno musical, o conceito de expressividade vai superar o
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mimetismo gestual das concec¢des tradicionais sobre a expressao,
bem como a inércia cognitiva que dai decorria. O reconhecimento do
carater expressivo da percecdo passou pela identificacdo da
percegdo fisiogmdomica, que, como nos mostram as reflexdes de
Heinz Werner (Werner, 1932: 1-9), Ernst Cassirer (Cassirer, 1994:
51-121)8 e Ernst Gombrich (Gombrich, 1973: 79-93), tende a
atualizar e individualizar, de forma holistica, a nossa experiéncia
imediata das informacgdes sensiveis. (De facto, podemos falar aqui
de um conhecimento ainda nao sujeito a diferenciacdes categoricas,
marcado essencialmente por uma articulagdo concreta, nao
integralmente abstratizante, dos fenémenos apreendidos.) O papel
ativo da observagéo é reforgado. E deste reconhecimento redunda,
igualmente, a descoberta das potencialidades expressivas daquilo
que era visto apenas como meio da figuragao, ou seja, estao criadas
as condigbes estéticas para que cor e linha se mostrem na sua
afirmagéo individual; afirmagédo essa que incentiva a imaginacao do
observador a novas formas de apreensao do objeto artistico.

5. Expressividade e individualidade

Num artigo para o The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, Robert Stecker traga algumas reflexées sobre a dindmica
artistica da expressdo das emocgdes. A relevancia do texto de
Stecker ndo se encontra, porém, na singularidade do conteddo das
suas reflexdes, mas antes na conclusao que destas retira. Depois de
ter fundamentado, por exemplo, a ideia de que a representagédo
iconica de um “rosto triste” ndo conduz necessariamente a
observagao da imagem como uma “imagem triste”, e de que, no que
ha arte diz respeito, o fenémeno da expressdo deve ser
individualizado a partir de cada esfera artistica, Stecker termina o
seu texto com a confissdo seguinte:

«| will conclude with one reservation about my own approach
and one qualification of my main thesis. The reservation concerns
the fact that | have confined the discussion to the expression of
emotion. This was the result of my strategy of trying to understand
expression of emotion in the arts by first understanding what
emotions are. One unfortunate consequence of this is that it leaves
out of account entirely the many other things that are expressible in
the arts. This raises the possibility that | failed to find a unified theory
because my approach was too narrow. We looked for a theory of
artistic expression of emotion while we should have looked for a
theory of artistic expression. | am inclined to think that if we broaden
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our inquiry to include other things that art can express, the diversity
of expressive phenomena will simply appear greater. But | have
done and will do nothing to show this, and | do not consider the
question closed» (Stecker, 1984: 417).

O que este excerto nos deve levar a ter em conta é a
assercdo de que o conceito de “expressividade” nao pode ser
pensado sem o0 conceito de “individualidade” da obra de arte. A
transformagéo, ja por nos referida, da expressdo em articulagao
expressiva contende, simultaneamente, uma consciéncia do carater
individual da obra, que, longe de ser percetivel apenas nas
configuragdes estético-artisticas, vai contribuir, de igual forma, para
a construcado da individualidade da esfera psiquica do espectador.

O contributo da expressividade para a individualidade da
obra de arte advém de vérios fatores, que podem ser depreendidos
da sua propria constituicdo simbdlica; e esta constituicao deixa-se
vislumbrar em contraste com a constituicdo simbodlica da
representagdo. Aquilo que muitas vezes € tido, dentro dos
processos semidsicos, como insuficiéncia simbdlica da expressao —
dada a articulacdo entre expressans e expressandum ser
comparada a relagdo representans e representandum e, por via
disso, ndo apresentar o mesmo grau de diferenciagéo relacional —,
€, pelo contrario, uma condicdo fundamental para a integridade
individual da obra artistica. Como nos diz Dewey, um statement é
uma enunciacdo que pode ser aplicado a véarios objetos do
pensamento, tendo, por isso, um carater geral. Ja& o sentido dado
por um objeto expressivo ostenta um carater individual (Dewey,
1980: 90).

Em poucas palavras: a opacidade semidsica da
expressividade permite reforgar a individualidade do médium.

Henri Matisse, ao contrario de Kandinsky, alerta-nos ja para
o facto de que a expressao pictérica ndo pode ser meramente
deduzida de uma associagéo exclusiva entre figuragédo e fisionomia
do objeto figurado. Segundo o artista, a expressao «est dans toute la
disposition de mon tableau: la place qu’occupent les corps, les vides
qui sont autour d’eux, les proportions, tout cela y a sa part» (Matisse,
2005: 42). Havendo uma relagdo de acoplamento entre composi¢ao
e expressdo pictdricas, a prépria materialidade da superficie de
inscricdo vai condicionar, ainda de acordo com Matisse, o ato de
pintar e o seu valor estético-artistico (Matisse, 2005: 43). Facto este
que ndo é tido em conta, por exemplo, pelas teorias estéticas
emotivistas, que relegam para um nivel inferior a configuragéo
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sensivel dos objetos pictéricos: «The important thing about a picture
(...) is not how it is painted, but whether it provokes aesthetic
emotion», assim se pode ler na obra Art, de Clive Bell (Bell, 1949:
45). E o autor vai mais longe: «Even to copy a picture one needs,
not to see as a trained observer, but to feel as an artist. To make the
spectator feel, it seems that the creator must feel too» (Bell, 1949:
61).

6. Individualidade e construcéao discursiva

6.1. A questao ecfrastica

O que implica falar de uma imagem? Ou, ainda melhor:
como pode um médium descrever as vivéncias dadas por outro
médium?

Por vezes, a impossibilidade de uma obra de arte ser
definida a partir de um Unico contetdo psiquico leva-nos a encontrar
na expressividade a sua propriedade idiossincratica. O termo
“expressivo” remete-nos ndo apenas para a singularidade das
formas imagéticas artisticas, mas também — ja que é um termo —
para aquilo que podem ser os limites simbélicos do discurso. E estes
limites tendem a ser uma preocupacdo anunciada pelo préprio
criador. Atente-se, por exemplo, a forma lapidar com que o artista
dadaista Kurt Schwitters resume tal preocupacgao: «Cada linha, cor,
forma, tem uma expressado singular. Cada combinagao de linhas,
cores, formas tem uma expressdo singular. A expressao pode ser
dada apenas a uma estrutura particular — ndo pode ser traduzida. A
expressao de uma imagem ndo pode ser vertida em palavras, da
mesma maneira que a expressdo de uma palavra, tal como, por
exemplo, a palavra “e” (und), ndo pode ser pintada» (Schwitters,
1921: 5). E certo que ndao ha nenhum médium puro, livre de
qualquer determinacdo imposta por outro médium. Mas, com a
individualidade expressiva da imagem como obra de arte, coloca-se
a questao da elevagao das suas qualidades vivenciadas a formas de
descricdo. Por outro lado, também é certo que, na relagao entre
percecao e descricdo, se desenha uma espécie de indole impositiva
desta Ultima, ou, como nos diz Michael Baxandall, «an extended
description of a painting is committed by the structure of language to
be a progressive violation of the pattern of perceiving a painting»
(Baxandall, 1979: 460).

Torna-se evidente que os argumentos das teorias da arte
emotivistas desembocam quase sempre na tese da
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incomensurabilidade entre descrigdo e expressdo, mais
precisamente entre linguagem e emocgdes. A este respeito diz-nos
Robin George Collingwood que a descricdo tende para uma
“generalizagdo” cuja natureza inviabiliza o carater Unico da
expressao. Se a expressao transporta uma “individualiza¢do”, como
defende o autor, é porque através dela se particulariza uma emogao
especifica (Collingwood, 1958: 112). Collingwood transfere o
dominio das emocdes primarias para o dominio das emocgdes
artisticas, deixando assim de haver qualquer diferenga entre ambos.
No entanto, a linguagem da descrigcdo ndo se refere aqui a percecao
do rosto do nosso interlocutor, mas antes a percec¢ao que temos da
obra. Algumas diferengcas sdo O6bvias: a primeira percegdo €
acompanhada pela perce¢édo do nosso interlocutor — isto é, trata-se
de uma alter-percecdo —, enquanto a segunda perceg¢ao esta
centrada em si mesma; a primeira favorece a identificacdo, podendo
conduzir a uma empatia emocional gerada pela tristeza ou alegria
do nosso interlocutor; a segunda potencia a imaginagao, ja que a
obra de arte da-se a observacdo do espectador na condigdo de
objeto para a percegéo. Os “objetos para a percegéo” distinguem-se
dos “objetos da perce¢cdo”, na medida em que, ao ndo pressuporem
uma alter-percecdo e requererem um campo de observagao
individualizado, apelam a uma articulagdo propriamente estética,
que tanto pode ser suscitada pela produgédo artistica como, por
exemplo, pelas industrias do design, do entretenimento e da
publicidade®.

Formulemos, agora, o conteddo semantico da questao
ecfrastica. Por “questao ecfrastica” entendo o momento especifico
em que um contetdo sensivel pictérico é sujeito a articulacdo das
estruturas discursivas da linguagem. H4, neste sentido, uma
transformagcédo — ecfrastica — que vai permitir o desabrochar da
descricao. Trazer a expressao discursiva um contetddo sensivel ndo-
linguistico é uma operagao classica da Ekphrasis. Num primeiro
sentido, e no que se refere ao dominio da imagem, pode-se
vislumbrar nas descrigcbes ecfrasticas uma resposta a necessidade
de colmatar as discrepancias cognitivas entre dois médiuns
distintos, entre formas imagéticas e formas discursivas. Opor a
Ekphrasis a interpretacao, tal como sugere David Carrier, impede-
nos de ver a complementaridade que se gera entre ambas. A
distincdo operada por Carrier é bastante rigida, porque obedece,
como ele proprio salienta, a uma separacdo tragada por dois
«termos técnicos contrastantes» (Carrier, 1987: 20); separagado essa
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que parece ainda radicar nas dicotomias tradicionais da linguistica.
O primado do carater proposicional da linguagem sobre os
processos de percecdao implicados nos atos discursivos tende a
impedir a inclusdo ativa dos processos expressivos na articulagao
de sentidos mediados linguisticamente. Embora os trabalhos de Karl
Bahler, ou de Roman Jakobson, tenham acentuado a fungao
expressiva  (Ausdrucksfunktion) da linguagem, o primado
saussuriano da langue sobre a parole acabou por redundar numa
concecdo semidtica dos signos linguisticos que interpreta as
dimensbes sensiveis destes Ultimos como n&o constituintes das
l6gicas do discurso. E essa parece ser uma das razdes para o
desencontro entre linguagem e percecdo. Uma tendéncia, por outro
lado, que se tem manifestado na leitura da fungdo expressiva
apenas a partir do conteudo informativo de certas enunciacoes
discursivas — formas de agradecimento, alusdo a estados
psicolégicos individuais, descricao de eventos emotivos, etc. Assim
como ndo ha conteddos discursivos puramente proposicionais,
desprendidos de vinculos expressivos — sejam eles, por exemplo, 0s
das ciéncias apoiadas na ldgica dedutiva — também nido ha
descrices exegéticas de um objeto de arte desprovidas de qualquer
dimensao ecfrastica. Como Carrier refere, a ekphrasis pode ser
definida como uma «verbal recreation of a painting» (Carrirer, 1987:
20). Porém, compete perguntar, o que seria da interpretacdo (visdo
categorial) se nao houvesse tal recriacao (visgo atmosférica), se os
tragos sensiveis e expressivos da imagem nao fossem, de algum
modo, transformados em discurso?

E 6bvio que a visdao atmosférica tendeu a ser remetida para
segundo plano. A preocupagdo de uma articulagado transparente
entre visualizacdo e verbalizacdo — tipica dos criticos de arte de
setecentos — leva, por exemplo, Denis Diderot a formulagédo
seguinte:

«Dans la description d'un tableau, j'indique d'abord le sujet;
je passe au principal personnage, de la aux personnages
subordonnes dans le meme groupe; aux groupes lies avec le
premier, me laissant conduire par leur enchainement; aux
expressions, aux carateres, aux draperies, au colors, a la distribution
des ombres et des lumieres, aux accessoires, enfin a l'impression de
I'ensemble. Si je suis un autre ordre, c'est que ma description est
mal faite, ou le tableau mal ordonné» (Diderot, 1818: 545).

Uma vez que Diderot, atendendo ao primado da
configuragdo semantica do objeto da imagem (o referente pictérico),
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intenta subordinar, de forma hierarquica, as linhas imagéticas as
linhas gramaticais do discurso, a impression de I'emsemble ocupa
dentro da descricdo uma posicao inferior. A construgdo de uma
linguagem que obedega a uma referencialidade individual, isto &,
que consiga recriar a atmosfera singular da obra de arte, mesmo
quando se refere ao seu enquadramento dentro de um universo de
obras (estilo), evidencia, simultaneamente, uma autorregeneragéo
do discurso e das suas estruturas referenciais. Ao contrario da
referencialidade universal, requer a referencialidade individual uma
maior participacdo da percecdo nas simbolizagbes discursivas; o
mesmo € dizer: a consciéncia que acompanha a percecao
sobrepbe-se, por assim dizer, ao carater mais abstrato dos
conceitos, das generaliza¢oes, do discurso.

6.2. A resposta metaférica

Tomando como principio basilar a ideia de que ndao ha uma
traducao literal de um conteudo pictorico artistico para um contetdo
discursivo, a questdo ecfrastica conduz-nos, aqui, para a natureza
da resposta que pode ser dada pela linguagem. Os atributos
expressivos através dos quais a linguagem se refere a obra de arte
— muitos deles alusivos a estados afetivos — mostram-nos a
impossibilidade da comunicagédo ter acesso direto as informacoes
articuladas pela percecdo. Como se pode depreender da teoria de
Niklas Luhmann, tal impossibilidade caracteriza a arte como sistema
social, sendo, por sua vez, a distincao sistémica entre consciéncia e
comunicacao incorporada ja no proprio objeto artistico (Luhmann,
1995: 13-91)"°.

Quando a palavra se dirige & obra de arte pictdrica, ha,
porventura, um certo “mutismo” que se quebra e cuja natureza, se
quisermos utilizar a linguagem derridaniana, transporta uma imensa
«virtualidade discursiva» (Derrida, 1994: 13). Mas aquilo que se da a
palavra nem sempre se deixa submeter a uma categorizagdo
proposicional. O expressivo, neste caso, também assinala as linhas
de separacéo e as linhas de intercessao simbolicas de duas formas
de mediacéo distintas.

Podemos interrogar-nos sobre as razbes que nos levam a
utilizar atributos emotivos e predicados antropomdérficos para
descrever as nossas experiéncias imagéticas, por que € que nos
referimos a determinadas obras através de uma adjetivagdo que,
normalmente, utilizamos para categorizar o carater ou o estado
psiquico de um ser humano. Ha, contudo, uma enorme distancia
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entre essas descrigbes apoiadas em atributos emotivos e aquilo que
as pode ligar diretamente a estados psiquicos afetivos. Uma coisa
nao implica a outra. Se se seguir o pressuposto de uma
“referencialidade implicita”, € natural que se compreenda uma
relacdo causal entre o teor emotivo das descricbes e 0s seus
possiveis correlatos psiquicos. Nada nos leva a crer, porém, que as
descricoes de uma obra de arte desfrutem da mesma natureza
referencial das da expressao facial dos nossos interlocutores. Os
atributos emotivos ndo se prestam apenas a identificacdo de
estados afetivos; eles prestam-se, igualmente, a construcdo e
articulagdo de enunciados metaféricos, como se verifica, de forma
clara, na linguagem poética. Na comunicagéo sobre arte, 0 emprego
de atributos emotivos mostra-nos, nesse sentido, a “natureza
referencial metaférica” desses mesmos atributos.

No vasto campo das experiéncias extraimagéticas, as
insuficiéncias  linguisticas  observaveis, por exemplo, na
comunicacdo e interpretagdo de estados afetivos e vivéncias
marcadas por emogdes intensas propiciam ja certas respostas
metaforicas que lhes visam dar expressdo. O uso de articulagdes
metaféricas ndo tende somente a colmatar as insuficiéncias
discursivas na transmissao de experiéncias afetivas, como também
condiciona a propria natureza dos estados psicolégicos nelas
envolvidos. Ao nivel das experiéncias imagéticas, idénticas
insuficiéncias podem ser sentidas com o despontar do
abstracionismo na arte. Autores como Richard Wollheim creem que
a importancia da metafora nos estudos sobre as artes visuais tem
que ver, em parte, com o «declinio da figuragdo» (Wollheim, 1993:
113) surgindo a metafora como uma tentativa de dar resposta aos
novos processos de significagdo artisticos. No entanto, Wollheim
refere-se a metafora nas artes visuais fazendo uso da distingcao
entre “metaforas verbais” e “metaforas visuais”. A aplicacdo do
metaférico ao pictérico seria, segundo o autor de Painting as Art,
uma importagdo meramente linguistica. Ultrapassados os limites
denotativos da figuracdo, uma pintura de uma flama, por exemplo,
poderia ter um significado metaforico idéntico ao do célebre verso
camoniano “amor é fogo que arde sem se ver”. O mesmo se verifica
no caso de uma ambivaléncia figurativa denotacional, de uma total
transgressao do convencionalismo figurativo, como nos sugerem as
representagdes imagéticas que, ancoradas em uma iconicidade
oximérica, agrupam elementos incompativeis entre si.
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Quando nos referimos a metafora, ndo estamos a partir
desta distingcao utilizada por Wollheim. A metafora, operando uma
espécie de regresso as formas de simbolizacdo primarias, parece
possibilitar essa relagdo — de descricdo — entre médiuns distintos'".
Uma das formas de intercomplementaridade entre linguagem,
percecdo e expressividade pode ser encontrada nas articulagcoes
metafdricas. Poder-se-a falar aqui de um reencontro expressivo, isto
€, a possibilidade de a nossa experiéncia sensorial ser mediada
metaforicamente potencia uma articulagdo sui generis entre
linguagem e percecdo. A metafora, como possibilidade de
enunciacdo, ganha na criagdo de configuracbes estéticas e na sua
apreciacdo um estatuto verdadeiramente estruturante. Articular e
percecionar algo esteticamente significa, neste aspeto, reinventar as
relagdes entre experiéncia e imaginacdo. Uma possibilidade que,
segundo Susanne Langer, esta ja presente na natureza peculiar das
formas metaféricas, mais concretamente na sua capacidade de
suprimir os limites conceptuais inerentes as construcoes das formas
discursivas convencionais (Langer, 1957: 23-24). Ao incrementarem
o fluxo das informagdes sensoriais — porque inviabilizam, por assim
dizer, uma censura total imposta pelo carater e os niveis de
abstracdo —, as enunciagcdes metaféricas contribuem, igualmente,
para a efetivagdo da virtualidade significativa da obra de arte.

Por outro lado, as vivéncias resultantes da impossibilidade
de se reduzir integralmente os eventos da experiéncia as estruturas
das descricdes tendem a aumentar o espectro afetivo desses
mesmos eventos. Que esse incremento de afecdo contribua, em
parte, como motor de selecédo, diferenciacao e retenc¢do dos eventos
que fazem parte do nosso universo de experiéncias, isso s6 vem
reforgar a ideia, ja por n6s sugerida, de que a expressividade, dada
a sua opacidade semiosica, favorece a criagdo de um campo
percetual individualizado.

Em suma, a descricao apoiada na metafora nao implica
somente uma simples transposicdo das vivéncias imagéticas para a
articulagdo discursiva. Ela é, pelo contrario, uma condicao
necessaria para que seja exequivel e imaginavel a intermutabilidade
entre dois médiuns distintos. Dai que a expressividade da descri¢cao
nao seja um espelho transparente da expressividade da imagem.
Aquilo que aqui se afirma é, antes de tudo, a correlagéo entre duas
formas de articulacdo simbdlicas, cujo ponto de contacto radica,
precisamente, nas suas fundag¢des expressivas. Segundo Arnold
Gehlen, a arte pictérica moderna, principalmente a partir do
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“subjetivismo” introduzido pelo impressionismo, sujeitou-se ao
comentario (kommentarbedlirftig) (Gehlen, 1965: 59). E os
comentarios, que tanto atravessam as dimensodes «éticas» como as
dimensdes «retéricas» da obra de arte, sdo «parte integrante da
propria arte moderna» (Gehlen, 1965: 54). Resta acrescentar a esta
afirmacgéo de Gehlen que o comentario ndo serve apenas as novas
exigéncias da arte: o discurso da-se a sua auto-observacéo através
da recriagdo de conteldos estruturados por outras formas de
articulacdo simbdlicas, e essa recriagdo, atravessando toda a
historia da arte, precede a arte moderna.

7. Conclusao

Como se pode depreender do ja exposto, as conexdes entre
expressividade e superficies de inscri¢cdo pictéricas ajudam a trazer
a reflexdo os processos de transformagdo do médium “imagem”
operados pelas formas artisticas, bem como a sua repercussao na
formulagéo de discursos sobre a arte. A pregnancia individuada da
expressao através da expressividade ndo é, contudo, somente um
critério estético para a analise da obra de arte. Ela é, também, uma
pedra de toque fundamental para a questao da evolugdo sistémica
da arte, pois o caminho percorrido desde a expressdo até a
expressividade, mostrando uma crescente autonomizagdo da
percecdo do espectador relativamente ao poder autoral do criador,
deixa simultaneamente vislumbrar a condicdo de diferenciacdo da
arte face aos demais sistemas sociais. Conservar, a nivel teorico, o
carater aberto da expressividade representa, neste Ultimo aspeto,
interpreta-la como um ponto de auscultacdo critico das novas
formas emergentes que vao arquitetando o universo artistico.
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® Na linguagem e nas observagdes quotidianas, ha, porventura, uma tendéncia para
qualificarmos certas experiéncias estético-artisticas através da supressao dos seus
elementos estruturantes — como, por exemplo, “a musica x ndo tem ritmo” —, mas isso
em nada contradiz o valor fundador desses elementos, apenas por vezes se impde
como unica forma de nos referirmos a “intensidade” da propria experiéncia.

* Uma ideia, alids, que parece ter tido repercussdo nas célebres experiéncias de
Guillaume Benjamin Duchenne. Duchenne intentou retratar fotograficamente — um
processo que o neurologista francés denominou électro-physiologie photographique —
o muscle expressif a que corresponde cada emogado ditada pela alma
gDuchenne,1862).

Sobre este fendmeno da simulagdo, ao nivel das relagbes sociais, vide, por

exemplo, o texto L’expression obligatoire des sentiments, de Marcel Mauss (Mauss,
1968: 81-88).
® Esta concecdo distingue-se da ideia de que o conceito de expressividade indica
apenas a conexao entre propriedades sensiveis do médium e certos estados afetivos,
tal como se infere, por exemplo, da definigdo proposta por Harold Osborne: «By
"Expressiveness" | shall mean any combination of features in a work of art which has
the effect of linking it to states of feeling or emotion» (Osborne,1982: 19).
" John Dewey reconhece o valor das emogdes para o ato de expressdo. Contudo,
segundo o autor, a obra de arte ndo contém qualquer emogao especifica, como
pretendem impor as concegbes animistas. As emocgoes tém para a expressdo um
sentido operatério, isto é, acompanham a selecdo e individuagdo dos processos
estético-artisticos. De acordo com Dewey, as emocdes envolvidas no ato de
expressao artistico — as “emogodes estéticas”, tal como sdo usualmente designadas —
sdo transformadas, porque estdo sujeitas aos processos de inscrigdo do artista e a
natureza material do médium que utiliza. A expressao artistica, ndo sendo um ato
instantédneo e absoluto, requer uma duragao temporal articulada com a materialidade
do médium (Dewey,1980: 65-76).
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8 Sobre a concegdo cassireriana da physiognomische Wahrnehmung, vide Braga,
2012: 113-119.

® E 6bvio que, nas chamadas “artes do palco”, ndo se verifica uma total suspensao da
alter-percegdo, uma vez que a interagao sensorial entre artista e espectador é dificil
de anular. Poder-se-a ver nisso, no facto destes objetos artisticos serem penetrados
por uma percegao reciproca, um fundamento para a importancia que a dimensao
estética do “campo de observacao individualizado” assume em cada arte do palco.
Seja na arte teatral, seja na arte coreografica, ha uma distingdo material entre artista
e espectador, imposta pelo palco, da mesma maneira que, em certas configuragdes
imagéticas, a moldura impde uma diferenciagdo fisica do espagco da superficie
pictérica face ao espago circundante.

Aqui, convém salvaguardar a especificidade do conceito luhmanniano de

“comunicagao”, que, referido ao sistema social da arte, se distingue da «comunicagao
sobre arte» (Kommunikation (ber Kunst). A «comunicagdo através da arte»
(Kommunikation durch Kunst) pode, de uma maneira geral, ser entendida como uma
forma distinta de articular a relagao entre percegdo e comunicagao, sendo o resultado
desta relagdo aquilo que é comunicado através da arte. Trata-se de uma tentativa,
ainda que va, de elevar a comunicagdo ao estatuto de percegcdo. Como a
comunicagdo nao perceciona, nem a percegao comunica — tal € a férmula
luhmanniana —, o contetido daquilo que é comunicado através da arte revela a
encenagdo de um als ob, isto é, “como se” entre percegdo e comunicagao houvesse
uma fusdo (Luhmann, 1995: 36-42).
"' Da vasta literatura dedicada ao estudo da metafora redunda quase sempre a ideia
de que as construgbes metaféricas sdo essencialmente marcadas por uma fungéo
substitutiva. Aqui ndo se aplica a concegao substituicionista da metafora, uma vez
que nao se trata de descrever, de forma ornamental, uma entidade através de uma
outra, nem tao-pouco de utilizar recursos estilisticos para traduzir um conteddo
significativo pré-existente a articulagdo metaférica. Antes se trata de, através da
articulagdo metaférica do discurso, ser gerado um universo de comunicagdo que vai
de encontro ao préprio valor individual da obra de arte e que se mostra capaz de
construir referéncias para a sua percegao. Ao contrario da concegéo substituicionista,
que reduz as informagdes do termo-substituto ao significado intencional do termo-
substituido, as descricoes ecfrasticas da arte tendem a dar relevo as informagdes
expressivas inscritas pela metafora; e essa inscricdo sé é também possivel gragas a
atmosfera sensivel que é criada através dos signos do discurso. O que nos leva a
dizer: a configuragdo criativa do discurso impde-se sobre a sua pregnancia
semantica.
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