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RESUMO. Que conceito de ‘imagem’ emerge da evolugio semintica dos principais principios estéticos
que se inscreveram no pensamento ocidental? Tal é a pergunta-chave que anima o corpo analitico deste
texto. Para sustentar, teoricamente, uma resposta a esta questio, ¢ aqui introduzida a distingo seminal
entre ‘objetos da percepgao e objetos para a percepgio’, que nos permitird analisar e compreender o modo
como as formas imagéticas artisticas expdem e transpdem os regimes estéticos.
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Objects of perception and objects for perception. From the aesthetic concepts to the

picture theory

ABSTRACT. Which concept of ‘picture’ arises from the semantic evolution of the main aesthetic
principles that have marked Western thought? Such is the key question that enlightens the analytic core of
this paper. To theoretically sustain an answer to this question, it is here introduced the seminal distinction
between ‘objects of perception and objects for perception’, allowing us to analyze and understand how
artistic pictorial forms expose and transpose aesthetic regimes.

Keywords: art, beauty, aesthetics, picture, perception, sublime.

Introducao

A constituigio de uma teoria da imagem, capaz
de atender s vérias formas de inscrigdo imagéticas,
se, por um lado, nio pode ignorar a heranga
semintica dos conceitos estéticos, por outro, vé-se
confrontada com os limites tedricos que nestes se
entranham e que, em muitos casos, resultam dos
jogos de exemplificagio entre o estético e o artistico.
Assim, no que s formas imagéticas diz respeito,
encontramos, nos conceitos estéticos, varias marcas
genealdgicas que acusam uma indiferenciagio entre
ambos os dominios. A imagem, ao contririo, por
exemplo, do texto literdrio, parece ter-se inscrito na
semintica ocidental como um médium imune 2
diferenciagio e, na auséncia desta, 3 individuacio.

Independentemente das suas formas de inscri¢io
¢ dos contextos de apari¢io, conservard a imagem,
em geral, uma ‘transparéncia sensivel’, que nos
remete mais para a percep¢io do que para a
expressio, entendida esta como expressio criadora?
As respostas da arte a essa questio sio diversas,
acusando quer a tentativa de suprimir as herangas
e gerar um campo tedrico
auténomo — que, em rigor, estd implicito na prépria

estético-filosoficas

poiesis artistica —, quer a tentativa de emparelhar o
artistico com o estético.

Identificar a importincia dos conceitos estéticos
para uma teoria da imagem é, pois, uma tarefa que, 3
primeira vista, nio se afigura linear. A consideragio
inclusiva das suas diversas formas de inscri¢io faz
que a imagem deixe de poder ser pensada como
mera entidade ontolégica, desprovida dos seus
dispositivos de producio ¢ recepgio. E é nesse
sentido que, ao contririo das apreciagdes judicativas
impostas as obras de arte, as informacoes
qualificativas que cada conceito estético transporta
deixam de ser, per se, relevantes para a aferi¢io do
estatuto diferencial das formas imagéticas. Nio se
trata, por isso, como tende a suceder com o intenso
debate em torno da definigio do estatuto da arte, de
reduzir o estético A particularizagio da esfera
artistica. Trata-se, antes, de encontrar, na reflexio
estética e nos conceitos que esta pode produzir,
linhas tedricas de diferenciagao e de individuagio do
universo imagético. Estes sio, em tragos gerais, os
objetivos a que esta reflexdo se propoe. Para o efeito,
serve-nos de referéncia analitica a distingdo seminal
entre ‘objetos da percepgio’ e ‘objetos para a
percepgio’, através da qual pretendemos mostrar
quer o modo como o discurso em torno das formas
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imaggéticas legitima determinados regimes estéticos —
como, por exemplo, o do ‘belo’ —, quer, num
segundo momento, os pressupostos estéticos das
praticas artfsticas vanguardistas que intentam pdr em
causa a subordinagio da arte ao juizo de gosto.

Apreciagao e sensibilidade

A estética constituiu-se, desde o século dezoito,
como gramitica cultural do gosto, como encenagio
de uma percep¢io coletiva, em que o belo e as suas
extensdes conceptuais determinam as suas principais
regras. Muito devido a esse fato, poucos tracos
reflexivos de uma teoria da imagem chegaram até
nds; e, nesse aspecto, deixam de poder parecer
excessivas as palavras de Barnett Newman (1992),
quando afirma, de forma assaz assertiva, que a
estética estd para a arte como a ornitologia, para os
péssaros. Na semintica dos conceitos estéticos, hd
uma passagem gradual do  ‘perceptivo’ ao
‘comunicativo’, que, A luz dos conceitos de ‘belo’ e
‘gosto’, pode ser entendida como um dos momentos
capitais para a formagio de uma comunidade de
observadores — 4 qual chamamos vulgarmente
‘pablico’ — e, paralelamente, de ‘criticos de arte’.
Descrito de uma forma sumdria, denominamos de
‘fato estético’ a descoberta de um hiato estrutural
entre a esfera da percepcio e a esfera da
comunicagio, tornada possivel gragas i exportagio,
reconhecida pela estética, das vivéncias sensiveis do
individuo para um universo de objetos criados. O
que, através desse locus artificialis é vivenciado e
tornado visivel, diz respeito 2 autarquia sistémica da
percepcio, bem como a impossibilidade de esta ser
totalmente traduzivel em termos comunicativos.

Os ‘juizos de gosto’ sdo formas de encontrar, na
constitui¢io de tais vivéncias, disposi¢des universais
que tornam possivel o seu potencial grau de
comunicabilidade. A diversidade de opinides e
sentimentos a respeito, por exemplo, dos objetos
artisticos leva David Hume 2 procura de um ‘padrio
de gosto’ que seja capaz de reconciliar quer a
comunicagio, quer a percep¢io dos observadores.
Alicergado no bindmio ‘aprovagio-censura’ — o qual
deriva, em grande parte, da modalizagio moral entre
agdes virtuosas e agdes viciosas —, a programagio do
gosto deve, segundo o filésofo, obedecer a todas
aquelas operagbes mentais que nio manifestam
qualquer trago de arbitrariedade. Para Hume, ¢ ao
contririo das formulagbes que, posteriormente,
Immanuel Kant ird efetuar sobre a universalidade
dos juizos estéticos, tal como sucede com a
faculdade gustativa — o ‘gosto somdtico’ —, também o
‘gosto mental’ se encontra presente em qualquer ser
humano. Logo, o agradivel e o desagradivel sio
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qualificativos que podem ser imputados as obras de
arte, dependendo, apenas, da condigio de instrucio
dos seus observadores.

A delicadeza de gosto!, porém, estd sujeita ao
aperfeigoamento dado pela pritica. Discernir o belo
do desagradivel implica, nesse sentido, mimetizar a
destreza do artista na execugio da sua obra e
exercitar a faculdade de comparar as partes com o
todo, bem como a obra atual com as obras do
passado. Contudo — ¢ este é um ponto-chave para se
compreender o primado que, na programacgio do
gosto, a comunica¢io adquire sobre a percepgio —, 0s
exercicios de comparagio trazem 2 expressio a ideia
humeana de uma visio deceptiva que acompanha
sempre o primeiro contato com as obras de arte. “Na
primeira percepgio de qualquer obra[...]” (Hume,
1825b, p. 233), assim reitera o filésofo,

[...] hd sempre um frémito ou disttirbio que atinge o
pensamento e que acaba por perturbar o verdadeiro
sentimento de beleza. Nem a relagio entre as partes
é bem discernida, nem ¢ identificivel a autenticidade
das marcas do estilo. As diversas perfei¢des e defeitos
parecem estar enredadas numa espécie de confusio,
apresentando-se 2 imaginacio de forma indefinida
(Hume, 1825b, p. 233-234).

Porque a percepgio é marcada por uma
multiplicidade de informagdes heterogéneas e
indiscrimindveis segundo uma tnica norma, Hume
nio sugere quais sio as propriedades sensiveis que
constituem a apreciacio do belo. Em vez disso,
propde o autor que a normatizacio do gosto seja
atribuida a responsabilidade daqueles que revelam
uma aproximagio mais aprimorada e permanente ao
mundo da arte, ou seja, quer isso dizer que, no final,
os padroes de gosto sio sempre fruto das
contingéncias comunicativas entre, por exemplo,
criticos de arte — numa palavra: fruto da ingeréncia
da comunicag¢io na esfera da percepgio.

Muito por causa dessa evolugio semaintica, a
filosofia deixou de encontrar na estética pontos de
partida reflexivos para a formulagio das préprias
questdes, nomeadamente aquelas atinentes ao
mundo das configuragdes sensiveis. A estética
encontrava-se plenamente mergulhada em processos
que requerem a consciéncia do observador em face
da superficie sensivel dos objetos, mesmo quando
essa consciéncia implica uma projecio cognitiva da

A ‘aprovagdo’ presente na delicadeza de gosto é, por sua vez, duplicada por
Hume. Os seus efeitos repercutem-se na esfera da socializagdo, na medida em
que a expressdo do ‘bom gosto’ conduz, imediatamente, ao reconhecimento e a
aprovagdo daquele que a emite. Em outro ensaio, acrescenta Hume (1825a, p.
6) que “[...] a delicadeza do gosto € propicia ao amor e a amizade, uma vez que,
circunscrevendo a nossa escolha a um numero limitado de pessoas, nos torna
indiferentes & companhia e a comunicagdo da maior parte dos homens.” A
explicagdo desse ‘elitismo’ é aventada pelo fildsofo em termos psicolégicos:
quanto menor o circulo de socializagdo, maior a constancia das suas paixdes
distintas (Hume, 1825a).

Acta Scientiarum. Language and Culture

Maringd, v. 38, n. 4, p. 413-421, Oct.-Dec., 2016



Objetos da percepgao e objetos para a percepgao

arte na natureza, tal como acontece em Kant. Ao
abarcar quer as obras de arte, quer as obras da
natureza (fendémenos naturais desprovidos de
intervencio humana), o conceito estético ¢
penetrado por uma dupla hetero-referencialidade
que, tal como em Kant e em Baumgarten, suporta
mais uma aniélise transcendental da sensibilidade do
que, propriamente, uma reflexio cabal sobre as
formas imaggéticas. Estas, pelo contririo, serviram,
acima de tudo, para ilustrar a intermutabilidade
exegética dos dois dominios. Na
contemporaneidade, o renascimento filoséfico da
estética em muito se deve 2 reformulagio de algumas
questdes capitais da filosofia a luz da especificidade
de cada dominio artistico e, paralelamente, da
natureza dos médiuns® envolvidos. Para o
pensamento reflexivo, a obra de arte deixou de servir
apenas como mero fato ilustrativo, auferindo, agora,
de um verdadeiro estatuto seminal para muitas das
suas questdes, formulacoes e interpretagoes.

Percep¢ao e antecipagao

Os conceitos estéticos geraram, a partir da sua
genealogia semintica, um jogo de ambivaléncias
entre as obras da natureza e as obras de arte, que
acabou por ter como principal correlato tedrico o
juizo de gosto. Este manteve-se fiel as regras do
jogo, conservando em si mesmo, na sua fundagio
filosdfica, a metifora somdtica da apreciagio
gustativa ¢ a sua versio psiquica da aprecia¢io dos
objetos extrassomaticos, nos quais se incluem quer a
propria  ‘natureza’, quer a belle nature das
representagdes artisticas. Durante séculos, serd nesse
intervalo que as separa, que irdo alojar-se a ideia ¢ a
consciéncia de imagem. O intervalo é, aqui, o
intersticio mimético, o ponto fulcral onde os
intercimbios entre uma ¢ outra sio visualmente
realizados. Assim compreendida, a imagem deve a
sua aparigio ao fato de ser o signo perfeito — o
simulacrum — da reconciliacio do artificial com o
natural, da belle nature com a natureza, porque, em
rigor, e atendendo as concepgdes de Dubos e
Batteux, tudo o que ¢é imagético tem uma
correspondéncia imediata e direta com aquilo que,
através dele, é visualizado. Dai crer Dubos que a
pintura supera a poesia no arrebatamento da alma
humana. Embora artes da imitagio, devido ao
governo dos sentidos por parte da visio e 2
transparéncia nio arbitriria dos signos naturais, tem
a primeira um primado ontolégico sobre a segunda.
Comparativamente ao legado platdnico, este é, em

2Como a expressao latina ‘media’ tende a ser utilizada em relagdo aos meios de
comunicagao social, optamos, para evitar tal redugdo semantica, pela construgéo
do plural de médium, que, entre outros, abarca os meios imagéticos, discursivos,
sonoros etc., independentemente do seu estatuto comunicativo.
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rigor, um fato capital para a reformulagio do belo a
partir da sensibilidade. Tal como os artificios
miméticos inerentes a ars oraforia, a imagem era, para
Platio, algo que, apesar de nio o ser, aparenta ser o
que nio é. Mormente no Sofista ¢ no Livro X da
Repiiblica, temos acesso 2 ideia de que a
referencialidade  do  objeto  representado  estd
desprovida de qualquer forga causal, uma vez que o
pintor apenas consegue captar a aparéncia do real —
que, no léxico platbnico, é o ‘sensivel’ —, apenas
ascende 2 imitagao do ‘niao-ser’.

Ora, essa concepgio negativa da referencialidade
vai sofrer uma inversio significativa no pensamento
ocidental: a imitagio do belo implica o
reconhecimento do primado (causal) da referéncia.

Edmund Burke, a0 mesmo tempo em que
procura apresentar principios de diferenciagio das
artes pictural e poética, radicaliza, com maior
veeméncia, o pathos visual da imitagio. Segundo
Burke (1767), da plena conformidade entre
imaginagio e sentidos deriva o prazer da imitagio,
que, podendo ser experienciado na pintura, nio tem
qualquer sentimento andlogo na observagio da
natureza. Por isso, quando a imitagio nio é passivel
de ser concretizada — nomeadamente naqueles casos
em que se verifica a impossibilidade de dois objetos
poderem ser equiparados — e, 3 mente humana,
apenas a diferenciagio sobrevém, a imaginacio deixa,
também, de poder fomentar prazer (Burke, 1767).
Ainda segundo o filésofo, o prazer é sempre
imediato; e é por causa dessa condigio que, na
primeira observagio da representagio artistica de um
corpo humano, somos levados a desconsiderar as
possiveis incongruéncias entre a cdpia e o original.
Desse fato aventado por Burke se pode, entio,
primeiramente inferir que é o prazer que estd na
base da geragio do efeito de semelhanga, que ¢ ele,
pretensamente, a verdadeira causa da anula¢io da
descontinuidade empirica entre ambos os objetos.
Ainda associadas is implicagbes desse fato,
encontram-se as principais diferengas que apartam a
imagem da palavra poética. Se o prazer é concebido
na duplicagio visual do objeto representado, na
simulagio do natural através do artificial, a poesia — e
a0 contririo das formulacoes de Dubos —, nio sendo
uma arte puramente imitativa (‘transparente’), mas
antes ‘obscura’, tende a suscitar paixdes mais
intensas. Qual é a razio, porém, que justifica a
associagio da imitagio ao sentimento de prazer?
Diz-nos Burke (1767) que a imitagio tem uma
génese proxima daquela da simpatia. E, na verdade, o
filésofo traca a ideia de prazer mimético de acordo
com o principio de simulagio da mente alheia;
principio esse, por sua vez, que ¢é totalmente
independente da acio das faculdades racionais.
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‘Trazer A visio uma cépia fiel da natureza’ possui a
mesma base analdgica de ‘trazer 2 mente a vida
emocional do outro’. Hi, aqui, uma proje¢io
antropomorfica na reproducio imagética da
natureza, porque ¢ o prazer gerado pela simulagio
psiquica que acaba por justificar os dispositivos
miméticos artisticos.

Nio é, somente, o fato de o génio e o gosto
estarem dependentes da imitacio da natureza que,
nesse contexto, impossibilita a diferenciagio das
formas imaggéticas perante outros médiuns artisticos.
A ideia de que, a haver diferenciagio, ela sé pode ser
inferida da estreita correspondéncia entre visio ¢
imagem — a qual nio tem lugar primordial noutras
formas artisticas —, faz, igualmente, que o visual se
afirme a um tempo como modalidade sensorial
modelar dos principios composicionais miméticos e
da prépria aplicabilidade dos conceitos estéticos a
esses mesmos principios. (Ainda hoje, na apreciagio
poética, a iconicidade da metifora tende a prevalecer
sobre os demais artificios estilisticos). Por outro
lado, a perfeita circularidade ontolégica que a
imagem impde ao gesto mimético do criador e 2
apreensio andloga do  espectador  torna-se,
consequentemente, também modelar, tanto para a
concepgio estética do belo quanto para a definic¢io
do préprio estatuto da arte.

Um dos exemplos mais significativos de tal
circularidade encontra-se na obra The Analysis of
Beauty, de William Hogarth (1997). Como consta no
subtitulo da mesma, a intengio do autor é a de
homogeneizar as diversas ideias que subsistem sobre
o conceito de gosto. A ‘linha da beleza’ é aquela que,
segundo o autor, apresenta o fundamento pictérico
do gosto visual e da qual derivam todas as outras
linhas que compdem a perfei¢io estética da imagem
artistica. A anatomia e os movimentos do corpo
humano sio os grandes modelos naturais que
Hogarth evoca para descrever as qualidades estéticas
da linha da beleza. Mormente devido a énfase que ¢é
dada ao movimento, figura e corpo acabam por
formar, no nivel da representagio, uma osmose
sugestiva, capaz de esbater os limites empiricos do
somitico e do extrassomdtico (isto é, o corpo do
espectador e a superficie de inscrigio da imagem).
Logo, representagio e percepgao nio se diferenciam,
porque assentam nos mesmos principios naturais da
articulagio visual.

Com efeito, quando inquiridos sobre a sua
morfologia, os conceitos estéticos em geral colocam-
nos perante a questio da articulacio da sensibilidade
com os fendémenos sensiveis, quer sejam estes obras
de arte ou obras da natureza. Quer porque a
sensibilidade era concebida como uma faculdade
inferior, quer porque as obras de arte eram colocadas
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sobre o mesmo plano de imanéncia das obras da
natureza, muito dificilmente se conseguiu inscrever,
no registro discursivo ocidental, uma linha de
demarcagio clara entre ‘objetos da percepgio’ —

todos aqueles que sio destituidos de uma
intencionalidade criativa — e ‘objetos para a
percepgio’ — desta feita, os que, na sua génese,

acusam uma inscrigao poiética (exposta ou, como no
caso exemplificativo dos ready-made de Marcel
Duchamp (2009), imposta). Contudo, é através
dessa diferenga que podemos reconhecer o duplo
registro de observagdo que caracteriza os objetos
artisticos. Estes tanto se revestem da referéncia a si
proprios (auto-observacio) — registro assaz presente
na criagio artistica moderna — como da referéncia,
sob a forma de antecipagio, A observacio do
espectador  (hetero-observagio). A antecipac¢io
marca, em rigor, a pregnincia fundamental dos
objetos para a percepgao.

Os ‘objetos para a percepgao’, tal como sio
exemplarmente promovidos pela arte, possuem uma
natureza proléptica em face da prépria percepgio. E
sob essa condigio estrutural que eles permitem a
abertura ao enderegamento comunicativo e, por
extensdo, 2 esfera do espectador. A inclusio deste
ultimo provém, primeiramente, da transformagio
sugestiva do sensivel numa fonte de nexos dialégicos
— ou seja, na configuragio material do objeto, ocorre,
paralelamente, uma inscri¢io modal da observagio,
cujo desdobramento reflexivo assenta na diferenca
entre observador e observado. Logo, poder-se-i
dizer, sem exagero, que o observado acolhe’ o
observador muito antes de este se poder achar nessa
condigio. Comparados com os objetos da nossa
percepcio quotidiana e as suas repercussoes
cognitivas, ¢ mister dizer que os objetos artisticos
intensificam e expandem os processos de formagio
de sentido; processos esses que, fruto das sucessivas
atualizagdes dos fendmenos vivenciados, tendem a
censurar a articulagio de novas informagdes
sensiveis e a reafirmar, redundantemente, os tracos
mnésicos da sua configuragio. A esse respeito, sio
basilares as seguintes formulacoes de Roger Fry:

Sob o ponto de vista bioldgico, a arte é uma
blasfémia. Foi-nos dada a capacidade de ver as coisas,
nao a de as contemplar. A vida encarrega-se de nos
fazer aprender a licio cuidadosamente, de modo
que, ainda em idade assaz precoce, adquirimos uma
ignorincia  extremamente  considerdvel  das
configuragdes  (appearances)  visuais.  Porque
aprendemos, de forma aprimorada, o sentido

3 A natureza do ‘acolhimento’ esta dependente do grau de determinagdo que o
objeto pode infligir ao observador. No caso das imagens publicitarias, por
exemplo, a antecipagdo transporta ja a determinagdo das reagdes, sensagdes e
sentimentos dos potenciais consumidores por elas visados.
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absoluto das configuragdes, somos capazes de as
compreender, por assim dizer, como se fossem
versoes abreviadas. Possuindo uma valor utilitirio, as
diferengas mais subtis de qualquer configuracio
ainda continuam a ser apreciadas, enquanto os seus
maiores e importantes predicados visuais, desde que
sejam indteis para a vida, passam completamente

despercebidos. (Fry, 1929, p. 47).

A inexisténcia de uma demarcagio inequivoca
entre as duas formas de objetos anteriormente
introduzidas (objetos da percep¢io e objetos para a
percepcao) em muito se deveu ao fato de o conceito
de ‘médium’ nio possuir nem consisténcia nem
ressonincia tedricas relevantes, susceptiveis de ser
importadas pelos conceitos estéticos e pelas proprias
teorias que ajudam a dar corpo. Por outro lado, ¢ no
que as formas imagéticas diz respeito, a exclusio da
dimensio medial contribuiu para uma concep¢io
monoldgica dos conceitos que as definem. Dessa
exclusio redundaram virias consequéncias tedricas
significativas. Tanto a relagio exdgena entre imagem
e outros médiuns simbdlicos quanto a relagio
endégena entre formas de articulagio imaggéticas ¢
formas de articulagio extraimagéticas deixaram de
poder ser consideradas positivamente.
A caracterizagio da sociedade contemporinea através
da ideia de uma cultura subjugada ao visual pode,
nesse contexto, ser concebida como um dos
sintomas mais evidentes da construgio monoldgica
dos conceitos imagéticos. Outra consequéncia que é
passivel de reflexio ¢ que determinou o discurso
sobre o estatuto ontolégico da imagem diz respeito 2
relevincia alcangada pelo conceito de ‘semelhanga’.
Ao contririo do que sucedeu com outros dominios
estéticos, a interpretacio filos6fica das formas
imagéticas ¢ animada, ainda hoje, pelo pretenso
cariter deceptivo dos objetos icOnicos; embora
muitas teorias contemporaneas tenham abandonado
a tese da relagio de similitude visual entre
representante ¢ representado, a natureza psicolégica
das afecgdes despoletadas pelas imagens tende a ser
sustentada de acordo com a heranga semintica
tragada pelo conceito de semelhanga.

Expressao e negacao

H34 uma critica negativa do mundo sensorial que
acompanha todo o trajeto semintico do conceito de
imagem. O liame protésico que, desde sempre,
submeteu os médiuns simbdlicos 4 morfologia dos
6rgios sensoriais acabou por servir de fundamento
as mualtiplas versdes depreciativas da sensibilidade.
Da mesma maneira que Platio condena a um tempo
o visfvel e a arte pictural, mostrando que a segunda
exemplifica a ilusdo a que os nossos sentidos se
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encontram votados, também, a partir de René
Descartes ¢ de Nicolas Malebranche, a critica do
mundo sensivel caminha, lado a lado, com a inclusio
tedrica dos novos artefatos de mediacio. A principal
diferenca entre as duas herangas filoséficas reside no
fato de o método cartesiano conceber, de forma
positiva, os meios artificiais — como, por exemplo, as
lentes Opticas — como efetivos dispositivos de
aperfeicoamento dos 6rgios sensoriais. Contudo, a
concepgio que desta correlagio resulta e cujo Amago
tedrico ainda assenta na mimesis visual tem como
principal representante semintico o conceito de
‘reprodugio’, que tanto evidencia a realizagio técnica
da c6pia fiel da natureza como a impossibilidade de
os nossos sentidos gerarem, por si  sOs,
representagdes fidedignas do mundo natural. O
mundo invisivel dos petits animaux de Malebranche
s6 se torna sondivel e equiparado 2 beleza ¢ 2
harmonia divinas, quando a visio é aumentada pelas
lentes do microscépio.

A reprodutibilidade técnica da natureza veio
acrescentar uma dimensio estética aos objetos da
ciéncia’, mas estes carecem, ainda, da discrepincia
entre o dado e o criado. Um dos pontos de distingio
mais relevantes entre ‘objetos da percep¢io’ e
‘objetos para a percepgio’ surge com a intercalagio
do conceito de ‘expressio’, embora, ¢ uma vez mais,
tivessem emergido teorias estéticas que, ancoradas
na psicologia das emogdes, fizeram a expressio
refém dos mesmos principios miméticos que
suportavam a constitui¢io e a apreensio do belo. De
um ponto de vista semidtico, tal fato acabou por
interferir na prépria constituigio pictérica do
significante. Desde as formulagoes de Aristételes, na
sua DPoética, que se estabeleceu uma verdadeira
ontologia piramidal dos substratos materiais da arte
pictural. Tal como vem expresso na Poética, o enredo
¢ a alma da tragédia ¢ o desenho, a da pintura. As
cores ostentam uma potencialidade material rude,
pois, como acrescenta o estagirita, “[...] se alguém
tintas, todas
misturadas, nio agradaria tanto como se fizesse o
esbogo de uma imagem” (Aristételes, 2008, p. 50).
Porque ainda fiel a essa heranca aristotélica, nio ¢ de
estranhar que, para Jean-Jacques Rousseau, é o
desenho, ¢ nio as cores, que tem supremacia na
convocacio dos afetos e sentimentos. ‘Desenho’
significa, aqui, contornos grificos dos objetos

trabalhasse com as mais belas

* Com o intuito de eliminar as insuficiéncias naturais da viso e aceder ao mundo
invisivel dos microfendmenos, o autor de Micrographia, Robert Hooke, assevera
que as lentes oOpticas sdo verdadeiros 6rgdos artificiais que devem ser
acrescentados aos 6rgdos sensoriais. Os artefatos técnicos contribuem para
uma sublimagéo do visual, para a efetivagdo hierarquica do olho como 6rgéo
‘nobre’ e ‘universal’, destacando-se, aqui, simultaneamente, a ideia de que a
observagédo dos microfendmenos traz a expressdo uma fonte de prazer, sensivel
e material, que ndo se deixa reduzir aos seus propositos cientificos (Hooke,
1665).
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representados  mimeticamente  pela  pintura.
Desprovido da relevincia da cor, o significante
imagético encontra-se, ainda, refém do significante
linguistico. Logo, segundo Rousseau (1995, p. 413),
“[...] os tragos que nos impressionam num quadro
continuarao a impressionar-nos numa estampa, mas
se desse quadro abstrairmos os tragos, as cores, s6
por si, pouco efeito terio™. Os tracos assemelham-
se, pois, a caracteres — e, na superficie de inscrigio da
imagem, formam uma verdadeira ‘caligrafia’ dos
objetos por eles representados. De fato, essa
irrelevincia da cor em face da figura pode ser
interpretada, como formula Jean-Louis Schefer,
como uma ‘forma de repressio’ exercida sobre a
esfera do significante (Schefer, 1995).

No mundo da arte, a articulacio da sensibilidade
com os fendmenos sensiveis passa a ser potenciada
por um primado da expressio; primado esse, por sua
vez, que vai determinar o modo como os préprios
conceitos estéticos se atualizam ante novas propostas
de produgio e recepgio artisticas. No 4mbito da
criagio artistica, a passagem da esfera da percepcio
para a esfera da expressio foi ji um percurso
primordial evidenciado por Konrad Fiedler. Por
muito paradoxal que possa parecer tal passagem,
como nos diz o autor, a arte e a atividade artistica
comegam, verdadeiramente, quando as relacoes
visuais com o mundo natural sio suplantadas por
relacoes de expressio (Fiedler, 1913). Por seu turno,
Heinrich Wolfflin, na sua conceptualizagio do
‘linear’ e do ‘pictdrico’, serve-se, precisamente, da
tradicional oposigio entre desenho e cor, quer para
ilustrar as diferengas que separam a picturalidade
classica da picturalidade barroca, quer para mostrar o
caminho de individuagio da pintura moderna
(Wolftlin, 1915). Em Wolftlin, a Sichtbarkeit do
pictérico representa ji, duplamente, a negacio da
condi¢io mimética e a afirmagio autossuficiente da
expressividade visual.

O predominio dos modelos visuais miméticos no
interior da estética literdria passa a ser,
paralelamente, um dos alvos fulcrais das correntes

° A Querelle du coloris, ocorrida, em Franga, na ultima metade do século
dezessete, trouxe a expressdo o conflito latente que, desde a antiguidade
classica, tendia a existir entre o valor do desenho e a fungdo das cores. Os
defensores do primado da linha sobre a cor encaravam esta Ultima como uma
verdadeira ameaga para a consciéncia da figuragdo imagética, uma vez que a
sua repercussdo cognitiva € deveras marcada pelo prazer imediato — logo,
intelectualmente inferior. Por outro lado, a supremacia do desenho é modelar
para a formagéo da consciéncia do objeto visado pelo préprio juizo de gosto. A
observagdo das “partes” que compdem a imagem é privilegiada, em detrimento
da observagéo do ‘todo’. Contudo, o principio mimético ndo é objeto de grande
refutagdo. Pelo contrario. Louis-Gabriel Blanchard, um dos acérrimos defensores
da relevancia das cores, cré que sdo estas que distinguem a imitagdo pictdrica
das outras formas sucedaneas que se encontram nas restantes beaux-arts. O
artista comega por formular, de forma negativa, a questéo: “E suficiente afirmar
que o escopo do pintor reside em imitar a natureza? Ndo. Uma vez que todas as
artes plasticas proporcionam o mesmo efeito — ludibriar o olho —, tal ndo é, ainda,
suficiente.” A pergunta, no entanto, “Qual é, entdo, o verdadeiro escopo do
pintor?”, responde o artista do seguinte modo: “Trata-se de iludir os olhos e de
imitar a natureza; acrescente-se, porém, que isso é concretizado por intermédio
das cores” (Blanchard, 1996, p. 209).
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poéticas vanguardistas. A submissio éptica do texto
romanesco i captacio fotogrifica da realidade, tal
como é esbocada, de forma lapidar, por Emile Zola,
tendeu a reformular a reproducio do mundo
sensivel, bem como os seus efeitos estéticos, de
acordo com as exigéncias de uma arte que se dizia
‘naturalista’. Coube, precisamente, a arte poética por
em causa tal submissio e, afastando-se das
imposi¢des veiculadas pelo dito horaciano ut pictura
poesis, libertar a palavra do determinismo simétrico
da visualidade. Podemos encontrar a descri¢io dessa
nova condigao imagética no texto Teoria das Cores, de
Herberto Helder. O poeta expde a um tempo as
metamorfoses presentes no ato criativo ¢ as
transformacdes que, embora preenchidas por
multiplas manifestacées estéticas vanguardistas,
atingem o 4mago tedrico-artistico da arte
modernista:

Era uma vez um pintor que tinha um aquirio com
um peixe vermelho. Vivia o peixe tranquilamente
acompanhado pela sua cor vermelha até que
principiou a tornar-se negro a partir de dentro, um
nd preto atrds da cor encarnada. O né desenvolvia-se
alastrando e tomando conta de todo o peixe. Por fora
do aquidrio o pintor assistia surpreendido a chegada
do novo peixe.

O problema do artista era que, obrigado a
interromper o quadro onde estava a chegar o
vermelho do peixe, nio sabia o que fazer da cor preta
que ele agora lhe ensinava. Os elementos do
problema constitufam-se na observacio dos factos e
punham-se por esta ordem: peixe, vermelho, pintor
—sendo o vermelho o nexo entre o peixe e o quadro,
através do pintor. O preto formava a insidia do real e
abria um abismo na primitiva fidelidade do pintor.

Ao meditar sobre as razées da mudanga exactamente
quando assentava na sua fidelidade, o pintor supds
que o peixe, efectuando um ndmero de migica,
mostrava que existia apenas uma lei abrangendo
tanto o mundo das coisas como o da imaginagio. Era
a lei da metamorfose.

Compreendida esta espécie de fidelidade, o artista
pintou um peixe amarelo (Helder, 1996, p. 22-23).

As trés cores imputadas 2 metamorfose do peixe
— vermelho, preto, amarelo, respectivamente —
indiciam um processo de emancipagio estética das
formas imagéticas artisticas, no qual se deixam
antever, simultaneamente, quer a filiagio da arte a
criagio de processos, quer a sua ruptura com a
recriagio (mimética) — tio tipica das correntes
objetivistas do século dezenove — do mundo natural
e das suas formas de observacio cientificas. O
‘vermelho’ surge, aqui, como metifora da imitacio,
enquanto o ‘preto’ materializa a nio visdo, a negagio
do gesto mimético e a insondabilidade empirica da

Acta Scientiarum. Language and Culture

Maringd, v. 38, n. 4, p. 413-421, Oct.-Dec., 2016



Objetos da percepgao e objetos para a percepgao

representagio — logo, o ‘amarelo’, longe de ser a cor
secunddria das duas anteriores, isto ¢, a sua sintese
processual, propaga pela superficie de inscrigio o
gesto insidioso do criador ¢ a marca indefinida e
irredutivel do objeto criado.

A relagio do visual com a sua recriagio expressiva
deve, pois, ser entendida como um fato sui generis,
uma vez que introduz uma espécie de liame
paradoxal nos nossos mecanismos sensoriais —
convoca-nos, por assim dizer, para uma
reciprocidade ativa na ocupagio do espaco de
percepcio do objeto. E nesse sentido que é mister
afirmar que os objetos para a percepgio reservam
para si a possibilidade de se afirmarem ‘contra’ as
estruturas ¢ 0s mecanismos perceptivos, otl, noutros
casos, marcados por uma génese mimética, de
buscarem uma continuidade simbidtica entre obra e
percepcio. Relativamente a essas duas possibilidades,
Frank Stella d4 énfase 3 questio no interior da esfera
artistica, quando afirma que, “[...] na pintura, se
alguém tentar fazer com que as coisas aparentem a
forma como elas sio apreendidas pela nossa
percepg¢io, o resultado serd rotulado de psicologia da
percepgio, mas nio de arte” (Stella, 1986, p. 65).
Dentro desse contexto tedrico, poder-se-4 dizer que
a arte da sociedade moderna encetou uma senda
‘contra a percepcio’, cuja finalidade tanto expde a
radicalizagio das dimensdes sensiveis da imagem
quanto a emancipagio da sensibilidade dos
observadores.

Estético e artistico

Com efeito, a codificagio do belo a partir do
binémio ‘arte-natureza’ gerou um intercimbio
estético entre o artificial e o natural, o criado e o
dado, a ponto de ambos deixarem de exibir linhas de
demarcagio claras. Com a critica latente da arte
vanguardista ao conceito de belo, porém, o ‘dado’ ji
nio ¢ mais o da natureza — que, tal como sucede na
arte ambiental de Christo e Jeanne-Claude, ¢ sujeita
ao invélucro —, mas antes o da artificialidade nao
artistica — e disso ‘objetos
encontrados’de Duchamp (2009). Para o universo
imagético (e para a arte em geral), a questio que se
torna central gira em torno da relagio entre imagens
artisticas e imagens nio artisticas; relagio essa, por
sua vez, que passa a constituir a base reflexiva da
autorreferencialidade imagética e da qual provém,
paralelamente e em grande parte, o fundo tedrico da
individuagio na arte.

A tentativa contemporinea de reatualizar os
fundamentos tedricos do conceito de sublime, como
conceito estético seminal, para definir a nova
condi¢io que a imagem assume no scio da arte

sio exemplo os
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pictural vanguardista, ¢ assaz sintomdtica da
individuacio a que a imagem artistica se propde. Na
Analitica do Sublime, formula Kant o tinico conceito
que pode inverter a ordem estética da ideia de belo.
O sublime apresenta-se como ‘espago nio marcado’
da forma, como momento de indeterminabilidade
de todos aqueles fendémenos da natureza cuja
dimensio, violenta e incontroldvel, impede qualquer
apreensio absoluta mediada pelo entendimento. O
prazer (Lust) suscitado pelo belo é substituido pelo
desprazer (Unlust). Este dltimo, enquanto primeiro
sintoma do sublime, s6 ¢ passivel de ser transposto,
se a faculdade de julgar for também capaz de reverter
a violéncia do indeterminado em aceitagio, respeito
ou temor. E precisamente ai, nessa conversio
positiva, que o sujeito tem acesso 2 ideia de
infinitude; infinitude essa que representa a
insondabilidade da natureza, bem como a sua
irredutibilidade a uma explicacio definitiva. Dai
redunda, segundo a sintese interpretativa de Schiller,
a liberdade induzida pelo sublime: as operacoes
mentais ganham uma autonomia diante das
informacdes sensoriais, 0 que vem provar, por outro
lado, a nossa apeténcia para programar a vida de
acordo com os c6digos morais.

A cisio aberta pelo conceito de sublime entre o
sensivel e o inteligivel, a imaginacio e o
entendimento espelha-se tanto no movimento

expressionista como no estilo conceptualista.
Comum aos dois é a afirmagio extitica da
indeterminagio. E o ‘indeterminado’ - o

irrepresentivel — que, por exemplo, Jean-Frangois
Lyotard acredita ser o atributo expressivo da arte
pictural vanguardista, uma vez que as suas
configuragoes apresentam dissonincias
intransponiveis entre o sensivel e o inteligfvel, entre
o que pode ser pensado e o que pode ser
percepcionado. Logo, a imagem, animada pelo
registro do sublime, expde a impossibilidade da sua
homogeneizagio estética. Ora, a ‘impossibilidade’
presente no sentimento do sublime — que provém
tanto da divergéncia entre o sensivel e o mental
quanto da convergéncia entre o prazer ¢ o desprazer
— vai afetar a prépria ordem comunicativa do juizo
estético. Como o sublime se encontra desprovido do
sensus  communis do gosto, a conformidade
harmoniosa entre as informagdes sensiveis e as
articulagdes mentais que ocorrem na formagio do
sentimento do belo e da qual resulta, em grande
parte, o seu grau de comunicabilidade, é suspensa a
favor de uma espécie de comunicagio negativa do
experienciado, que vai evidenciar um hiato profundo
entre o dominio do perceptivo e o do comunicativo.

Mais do que meras ilustragdes do ‘fato estético’,
os objetos da arte da sociedade moderna — em
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particular, os exercicios vanguardistas que surgiram
na segunda metade do século vinte — trouxeram 2
expressio a incorporacio cabal do desencontro da
apresentagio com a apreciagio — a obra faz-se,
simultaneamente, tema e teoria da sensibilidade que
intenta despertar. Tal como Newman (1992, p. 242),
que considerava que “[...] o artista ¢ o esteta sio
termos mutuamente excludentes|...]”, vé-se Joseph
Kosuth (2012) obrigado a estabelecer uma separagio
seminal entre estética e arte, para sustentar as suas
formulagdes tedricas sobre a ‘arte conceptual’. A
razio principal que leva o artista a radicalizar tal
hiato diz respeito a uma critica da estética como
filosofia da percep¢io de motivos ‘decorativos’, isto
é, como filosofia intrinsecamente ligada aos
conceitos de ‘belo’ e ‘gosto’. Logo, conceptualmente,
a estética nada acrescenta 2 ideia de arte, uma vez
que, considerados apenas esses dois conceitos, tudo
o que tem uma aparéncia sensivel pode ser elevado a
condi¢io de ‘obra de arte’ (Kosuth, 2012). Kosuth
equipara as obras de arte a proposic¢des analiticas, j4
que, abandonada a imposigdo do gosto estético, elas
ostentam uma autossuficiéncia ontoldgica, capaz de
se duplicar no momento em que se manifestam
como comentirios sobre a prépria arte. Tal
duplicagio ¢, para Kosuth, uma verdadeira
‘tautologia’ — a obra de arte encerra a defini¢io de
arte. As palavras de Kosuth fazem eco das intengdes
modernistas de suplantar as qualidades definitivas
dos objetos — auténticos pontos de referéncia para a
normatizagio do gosto — e impor o primado da
indeterminabilidade dos atos e processos artisticos.
Duchamp, um dos inspiradores dessa corrente, ji
havia mobilizado as suas criagbes contra os
preconceitos estéticos do ‘gosto’. Aos processos de
selecgio dos ‘objetos-encontrados’ corresponde a
imposi¢io de ‘uma indiferenga visual’, sempre
acompanhada por “[...] uma total auséncia de bom
ou mau gosto” (Duchamp, 2009, p. 48). A aparéncia
sensivel  dos  objetos é  suplantada  pela
intencionalidade criativa do artista.

Contudo, e tomando como  exemplo
paradigmitico a obra de Kosuth, One and Three
Chairs, a que se deve, entio, a inclusio de um ‘objeto
da percep¢io’ num médium formado por ‘objetos
para a percepgio’? A obra sugere uma transigio do
objeto da percepgio — neste caso, a cadeira — para o
objeto para a percep¢io — a representagio imagética e
grifica da cadeira. Entre as duas tipologias de
objetos, hid wvirios nexos estéticos que se
entrecruzam. O objeto empirico ‘cadeira’ ilustra
bem a estética da imitagio, a forca causal do modelo
e da referéncia extraimagética. Da mesma maneira
que a bipolarizagio da representagio — imagética ¢
grifica — permite recriar, dentro do espago da obra, a
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cisdo proposta pelo conceito de sublime, ou seja,
atendendo as pretensdes estilisticas de Kosuth, o
confronto entre o morfolégico ¢ o conceptual. Mas
ndo se trata, apenas, como muitas vezes se afirma, de
incluir o nio artistico no artistico, de gerar uma
espécie de tensio ontolégica entre o ‘dado’ e o
‘criado’. Trata-se, também, de inscrever na arte e nos
seus objetos formas prolépticas estéticas relativas ao
vasto dominio da nossa experiéncia sensorial.
Kosuth nio o afirma explicitamente, mas o que da
sua critica 3 semAintica dos conceitos estéticos pode
ser extraido — em plena articulagio com as
configuragdes das suas obras — é, precisamente, uma
nova aproximacio 2 relagio entre estético e artistico,
que, concisamente, passa pela supremacia do
segundo em face do primeiro. E, para isso, a arte
convoca para as suas configuracdes elementos
sensiveis que sio indiscriminadamente absorvidos
pela nossa percep¢io quotidiana. Ora, a arte, assim
compreendida, proporciona uma dupla realizagio da
Alsthesis — a da obra e, sem sair desta, a do mundo.
H4, por isso, uma reflexio estética abrangente que
certas obras tendem a promover, no exato momento
em que, nio se apresentando apenas como objetos
artisticos, nem centrando as dimensdes estéticas
nesses mesmos objetos, permitem exportar as
vivéncias despertadas pela obra para a articulagio da
nossa percep¢io quotidiana.

Conclusao

Da correlagio que se deixa tragar entre a
semintica dos conceitos estéticos e a formagio da
consciéncia de imagem - entendida esta como
objetivagio dos processos de diferenciagio e
individuagdo dos médiuns imagéticos -, nio
redundam, somente, articuladores tedricos que
viabilizam a consideracio filoséfica da arte dentro do
dominio da estética. Mostrou-nos a nossa anilise
que a ‘bipolaridade’ inscrita nos conceitos deste
altimo acrescenta, logo 2 partida,
resisténcias  tematizagio das formas de mediacio,
bem como 2 singularizagio da sensibilidade que
através delas se produz. A estética nio tem,
necessariamente, de alimentar o ‘mito estético’ — isto
é, a possibilidade de fundir o artificial com o natural,
o criado com o sensivel. Ela deve, pelo contririo,
extrair de todas essas esferas a possibilidade de se
constituir como reflexio das dinimicas que
extravasam a mera concordincia. (De fato, uma
estética que, focada nos artefatos artisticos, procure,
apenas, conceptualizar o estatuto ontolégico da arte,
continuard a ser sempre uma estética do gosto).
Uma consideragio positiva do conceito de imagem —
ji4 nio mais agrilhoado 2 ontologia da mimesis —

Inameras
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tenderd a contribuir, de forma decisiva, para a
materializa¢io de tal designio; a0 mesmo tempo em
que viabilizard a formagio de conceitos que,
podendo, ou nio, ser dirctamente apliciveis aos
médiuns imagéticos, pressuponham a inclusio dos
dispositivos  tecnolégicos e os fendmenos de
convergéncia medial que despoletam.
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