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IMAGEM ABSTRATA E IMAGEM EXPRESSIVA
IMAGEM ABSTRATA
As imagens que veiculam uma referência direta, de tipo documentário, ao mundo visual encontram-se sobretudo hoje em esferas diferentes da esfera da arte, e a mais visível das transformações que afetaram a arte das imagens no século XX foi a invenção do que logo se denominou abstração.

O que é a abstração? Há muito tempo a palavra designa um afastamento da realidade. Uma relação abstrata com o mundo é o contrário de uma relação concreta, e rapidamente essa ausência de concretude acabou significando a perda de uma referência direta, perda sempre experimentada como prejudicial, conforme testemunha o valor nitidamente depreciativo ligado à palavra desde o período clássico (ser abstrato, no francês do século XVII, é ser incompreensível à força de abstração: o abstrato é sempre muito abstrato). No tocante à arte pictórica, foram portanto os adversários da arte abstrata que a batizaram assim, para estigmatizar a perda do que havia sido erigido como valor universal, eterno e indiscutível – a referência ao mundo visual, a representação. Foi somente depois da guerra – logo, depois de várias décadas de arte “abstrata” – que a palavra pôde ser utilizada sem conotações pejorativas, por exemplo a respeito dos “abstratos líricos” (Jackson Pollock, Mark Rothko): mesmo assim foi preciso acrescentar um qualificativo apreciatido (“lírico”).
A arte abstrata só tem portanto definição negativa: é a arte das imagens não-representativas (diz-se “não-figurativas”), a arte da perda da representação. Como a maioria dos episódios artísticos, este foi hoje consideravelmente recuperado, banalizado por diversas artes aplicadas (tecido, decoração, meio ambiente). Guarda entretanto, no grande público, uma imagem de estranheza, como toda produção que está ou que esteve muito ligada a práticas vanguardistas.

A imagem “pura”
A imagem representativa é definida por sua intenção referencial: ela designa, mostra a realidade. Ao mesmo tempo, profere sempre um discurso, pelo menos implícito, sobre essa realidade. É evidente essa referência que a imagem abstrata questiona. Assim, é a partir da difusão socialmente atestada de uma arte pictórica abstrata que se tornou possível, ou pelo mesmo tentador, elaborar teorias da imagem que minimizam a relação entre a imagem, mesmo representativa, e a realidade.
Alguns autores apresentaram teses, às vezes excessivas, como se a descoberta, com a arte abstrata, de valores intrínsecos à imagem “pura”, levasse a negar que ela também tem valores “extrínsecos”, e que estes foram durante muito tempo preponderantes. A imagem representativa, sempre, foi também imagem abstrata.
Os valores plásticos

Plástico e icônico

a) As artes plásticas: junto com a preocupação de uma imagem “pura”, desligada de sua referência à realidade, apareceu a noção de plasticidade dessa imagem. Em seu uso corrente, extra-artísitico, essa noção significa a flexibilidade, a variabilidade, a “modelabilidade”, se assim se pode dizer. A imagem será pois concebida como plástica, se for modelável de modo flexível, sobre o modelo sempre implícito da arte mais plástica, a escultura (em particular, o estágio da escultura em que se faz um esboço em argila, em modificação incessante).
A plasticidade da imagem, digamos pictórica (sendo o caso da imagem fotográfica bastante diferente a esse respeito), resulta da possibilidade de manipulação oferecida pelo material de que é tirada, e se a pintura pôde ser considerada como uma arte plástica (comparada à do escultor que modela a argila), foi pensando em primeiro lugar nos gestos do pintor, que espalha a massa sobre a tela, pincela-a, manipula-a com diversas ferramentas e em última instância com as mãos. Mas inegavelmente, o tipo de imagem em que esse trabalho é mais evidente, mais sensível no quadro terminado, é na imagem abstrata – ou, retrospectivamente, nas imagens pictóricas nas quais tinham sido trabalhados os valores da imagem abstrata, da cor à pincelada (a plasticidade dos quadros de Velásquez, de Goya ou de Delacroix, aparecerá assim mais evidente do que as dos quadros de Dürer ou de Ingres).
Fala-se hoje de “artes plásticas” para englobar todas as artes da imagem não-fotográfica, as artes da imagem “feita à mão”. 

O eco da metáfora do escultor ressoa ainda, fraco, nesse uso – mas a expressão fixou-se, remete mais a uma divisão institucional (as artes tradicionais da imagem “defendendo-se” contra a imagem fotográfica, desvalorizda em razão de seu automatismo) do que a um significado absoluto.
b) O elemento plástico na imagem: embora seja muito difundida, a expressão “artes plásticas” não diz grande coisa além do que já dizia a noção de “arte da imagem”. Quando se quis refletir sobre a imagem a partir da imagem abstrata, foi preciso portanto começar pela definição teórica desse domínio do plástico na imagem.
Até hoje há muito poucas abordagens racionais de âmbito universal a respeito da dimensão plástica da imagem. Em um artigo de 1979, o Grupo (
 constata que “na medida em que uma semiótica das imagens tentou constituir-se até o presente, de fato ela não passa de uma semiótica icônica” – os autores entendem assim a semiótica da imagem com mimese.
O que convém destacar nesse artigo é a proposta de duas “dimensões” do signo plástico, sua gradatividade e sua materialidade, o que permite estabelecer interessantes tipologias. A primeira noção, a de gradação, é importante, já que visa amenizar uma das maiores dificuldades da teoria do elemento plástico, o fato de ele não ter relação com sistemas compostos de elementos discretos, descontínuos – mas com um continuum, com elementos que variam progressivamente, de modo gradativo: não se pode fazer um catálogo de todos os tipos de azul, mas “podem-se graduar os matirzes de azul em determina obra e atribuir-lhes valores, um em relação ao outro”(pode-se dizer o mesmo, por exemplo, da escala de tamanhos dos planos no cinema e na fotografia). Quanto à segunda noção, permite distinguir as obras que só têm uma matéria da expressão (as fotografias não retocadas, por exemplo) das que tem várias (as colagens, entre outras).
A “gramática” plástica
Por não podermos nos apoiar nas teorias constituídas da dimensão plástica da imagem, retomaremos rapidamente a abordagem mais empírica que foi a dos artistas em sua prática.

a) Os elementos: dos tratados pedagógicos da Bauhaus e de alguns outros redigidos posteriormente, pode-se tirar uma lista implícita de elementos que são comuns a toda dimensão plástica:

· a superfície da imagem e as gradações do corte dessa superfície em elementos mais ou menos finos

· a cor, também fornecida como uma gama contínua (cujo paradigma
 é o arco-íris)

· a gama dos valores (preto – diferentes matizes de cinza – branco).

Essa breve lista coincide de maneira impressionante com a dos elementos da percepção visual: luminosidade, cor, bordas.

b) As estruturas: o trabalho do artista plástico consiste em fabricar, a partir desses elementos simples, formas mais complexas, combinando e compondo os diversos elementos. 
c) A estruturação: a reflexão sobre o domínio plástico leva a isolar o momento do trabalho sobre os elementos para fabricar uma estrutura, o momento da estruturação ativa do material. 

Em resumo, a impressão é de que hoje há um levantamento do domínio plástico, de que se conhecem algumas categorias fundamentais, sem que com isso se tenha chegado a uma abordagem verdadeiramente teórica.

A composição
Este trabalho de estruturação como foi descrito acima é o que se designa tradicionalmente como composição da obra, da imagem. A composição, desta forma, foi relacionada às funções do quadro, como superfície organizada, estruturada. O passo seguinte é insistir na concepção tradicional dessa estruturação.
a) Composição e geometria: uma idéia difundida e sempre reforçada por análises de quadros clássicos pretende que a composição seja antes de tudo uma questão de divisão, geometricamente harmoniosa, da superfície da tela (ou, mais geralmente, da superfície pintada, do que se chama de suporte). A composição seria a arte das proporções. 

Nesse espírito, convém mencionar toda a literatura referente ao que se chama secção de ouro, relação entre duas dimensões na qual “uma está para a outra assim com esta está para a soma das duas” (em termos matemáticos: a/b = b/(a + b), o que, é fácil verificar, dá uma relação de 1,618 – chamado “número de ouro” – entre os lados). A simplicidade da equação que define essa relação, algumas propriedades matemáticas evidentes que dela decorrem, motivaram o interesse pelo número de ouro, desde as especulações do Renascimento (foi um matemático, Fibonacci, que primeiro destacou essas particularidades matemáticas, sobretudo o fato de que o número de ouro é o limite da seqüência dita “harmônica”). 

Concordamos nesse ponto com a posição de Passeron, que vê na secção de ouro uma proporção com certo interesse porque está “dividida entre duas formas fortes, [...] o quadrado e o retângulo alongado” – mas para quem “ela deve ser suficientemente deformada, simulada, para jamais ficar inteiramente cristalizada em uma tediosa perfeição". Em sentido mais amplo, essa “geometria secreta dos pintores” a que se deu tanta importância não deve sobretudo ser superestimada. A multiplicação de construções geométricas em um quadro pôde, em uns poucos casos, servir de “arquitetura” preparatória mas, na maior parte do tempo, apenas as proporções mais maciças são perceptíveis pelo espectador, e pouquíssimas telas revelam, após análise aprofundada, uma estrutura geométrica ao mesmo tempo complexa e regular. Em suma, a matemática não passa de uma muleta da composição.

b) Composição e plástica: a idéia de uma geometria da composição parece relativamente recente, e os tratados acadêmicos do século XIX ensinavam que ela se relacionava diretamente com o material plástico do quadro, até mesmo com seu material icônico. A arte de compor foi durante muito tempo compreendida como a arte de dispor convenientemente as figuras no quadro (personagens, objetos, cenários), e somente à medida que a pintura se afastou da imitação é que foi englobada a disposição dos elementos plásticos, valores, cores, linhas e superfícies.
c) Interartisticidade da noção de composição: como organização visível do material plástico da imagem, a composição pode estar presente em qualquer imagem. A extensão mais notável da noção é a que a aplica à imagem automática, em primeiro lugar à fotografia.  

A composição, em fotografia, concentrou-se durante muito tempo diante da objetiva, assumindo o sentido clássico da palavra, o de uma encenação. Um retratista tão discreto quanto Nadar não deixa, no entanto, de ajeitar seu modelo de maneira expressiva, e às vezes de colocá-lo em um cenário. Foi preciso esperar pelo episódio conhecido sob o nome de picturalismo, no final do século, para que a fotografia – ao copiar a pincelada pictórica – afirmasse sua vocação para compor, ela também, elementos plásticos. Atinge-se aí, de fato, o que constituiu o nó de intermináveis discussões em torno da definição de fotografia e de arte fotográfica: é a foto uma impressão, ou uma formulação? Embora, há muito tempo, os fotógrafos tenham implicitamente respondido que ela é a formulação de uma impressão e que nesse paradoxo reside a essência de sua arte, o debate continua vivo, inclusive no terreno teórico.
A questão é a inda mais complexa no que se refere à imagem automática mutável, o cinema e o vídeo. Acrescentam-se à composição no sentido plástico, de fato, as ressonâncias musicais da palavra, deixando entender que a organização temporal de um filme pode ser calculada em função de certas regularidades, certos ritmos. Entretanto, convém lembrar que se o olho, sobretudo o olho experiente do prático ou do crítico, é capaz de perceber uma composição plástica no espaço, nem sempre consegue, em compensação “por construção”, perceber relações temporais. Também a noção de ritmo, mais ainda do que a de composição, é no cinema de aplicação difícil, no melhor dos casos metafórica, no pior completamente descabida.
Imagem e presença

Imediatidade do visível
O aparecimento da pintura abstrata fez com que a arte pictórica deixasse de ser considerada tão ligada à representação como o foi durante séculos. Essa nova abordagem tomou, com bastante freqüência, a forma de valorização de uma presença, concebida como real, atual, efetiva, e não como um substituto representativo, imaginário, virtual. Essa idéia é, no fundo, apenas um prolongamento do que acabamos de expor: cada vez mais sensíveis aos valores específicos do material pictórico e de sua organização plástica, pintores e teóricos acabaram vendo, nesse material plasticamente trabalhado, a única realidade da pintura, ficando a representação relegada à categoria de subproduto, às vezes decididamente indesejável.
A vida das formas
Uma outra transformação da ideologia da presença consiste em sentir, na obra de arte, não mais a presença direta do mundo visível, mas a da Forma. A forma é uma abstração, que identificamos com a estrutura dos elementos visuais que compõem um objeto visível. Mas pode ir-se mais longe na abstração e definir a forma como um princípio ainda mais geral, que nada tenha a ver com os objetos, mas apenas com a aparência visível da obra de arte.

IMAGEM EXPRESSIVA

As teorias da expressão são numerosas mas – com exceção de apresentações teóricas e críticas recentes, que tentam justamente esgotar a noção – são todas parciais, porque enfatizam, maio ou menos exclusivamente, um aspecto da noção de expressão, e também porque respondem implicitamente a uma, e uma só, das questões essenciais, a questão do que e a questão do como. O que exprime a obra caracterizada como expressiva, o que exprime a expressividade? Por quais meios uma obra se torna expressiva, o que lhe confere sua expressividade? E, sempre presente, a pergunta implícita: quem é fiador da expressividade, quem a verifica?  Em suma, podem distinguir-se quatro grandes definições de expressão:

a) A definição espectatorial, ou pragmática: é expressiva a obra que induz certo estado emocional em seu destinatário. O exemplo maior ao qual se aplica essa definição é a música, tida como produtora de emoções mais diretas, até mesmo mais brutas, por intermédio de seu componente rítmico. Mesmo no cinema, o elemento mais emocional sempre foi a música, aliás conscientemente usada para isso. Na imagem, serão procurados elementos que seguramente comovam o espectador, logo elementos universais, simples, fáceis de sublinhar (a cor, é claro, mas também o contrates: o claro-escuro é sempre utilizado para um efeito emocional forte).
b) A definição realista: é expressivo aquilo que exprime a realidade. Para essa teoria, os elementos da expressão são portanto elementos de sentido: o sentido da realidade. Por isso ela só teve curso em contextos que atribuíram à realidade um sentido profundo, pelo menos potencial.  
c) A definição subjetiva: é expressivo aquilo que exprime um sujeito, em geral, o sujeito criador. Essa definição é relativamente recente em termos históricos, já que se supõe não só o reconhecimento da categoria de sujeito, mas que a ele seja reconhecido o direito à expressão singular.
d) A definição formal: é expressiva a obra cuja forma é expressiva. Esse enunciado aparentemente simples esconde um problema fundamental: como saber se uma forma é expressiva ou não? Para isso será quase sempre se referir a uma das definições precedentes – mas essa definição “formal” é, sem dúvida, mais interessante e demonstrativa lá onde é pura, isto é, entre os teóricos que acreditam em uma expressividade da forma. Há (houve) dois modos de acreditar nela:
· ou refere-se a forma da obra a um catálogo convencional de formas, estipulando quais são expressivas, quase o são menos: a expressividade é então regulada socialmente.

· ou considera-se a forma como domínio “vivo”, “orgânico”, cuja expressividade é comparável à de todo organismo vivo: é uma concepção que floresceu no século XX, na consecução da abstração pictórica e de sue culto dos valores plásticos “puros”.

O apanhado dessas primeiras definições permite compreender porque a noção de expressão é tão problemática: sua definição varia ao sabor dos valores estéticos reconhecido pela sociedade.

A título de definição funcional, vamos conservar a idéia de que a expressão visa o espectador (individual ou mais anônimo), e de que veicula significados exteriores à obra, mas mobilizando técnicas particulares, meios que afetam a aparência da obra.
O material, a forma

O primeiro dos meios para tornar uma imagem expressiva costuma ser o de nela incluir “mais” material, ou melhor, de fazer aparecer um trabalho do material (com toda ambigüidade dessa última fórmula: o artista trabalha o material, mas procurando dar a impressão de que, na obra concluída, é o material que trabalha).

a) A superfície da imagem: os anos 70 e 80 viram a produção de muitas pinturas de grande formato, originando um efeito específico (expressivo, por assim dizer), pelo simples fatos de suas dimensões.

b) A cor e os valores plásticos: todas as teorias da pintura desde a arte abstrata, todas as teorias do cinema “abstrato”, “pictórico”, afirmaram o papel expressivo da cor, empregada pela maioria dos artistas do século XX, preocupados com a expressão visual.

c) As formas: a prática demonstrou que as formas, elementares ou complexas eram consideradas como elementos expressivos importantes. É impossível esboçar uma tipologia, a não ser a distinção entre uma expressividade “intrínseca” das formas, que faz com que o triângulo, mais pontudo que o círculo, seja sentido como mais agressivo.
O estilo
Um estilo terá tanto mais oportunidades de passar por expressivo quanto mais novo for. Esse princípio vale para a expressão em geral, e é uma das variantes mais freqüentes de sua definição formal: a obra expressiva é a que surpreende, porque não se parece com nada de conhecido, porque inova, inventa visivelmente.

A inovação formal, na história das artes, sempre interveio em certo contexto estilístico, em relação ao qual ela produziu uma ruptura. Convém sublinhar o vínculo quase sempre estabelecido entre novidade e deformação. A obra expressiva costuma ser a que surpreende pelo frescor de seu trabalho formal, mesmo que pareça uma deformação. É claro que a própria noção de deformação é suspeita, já que não pode haver deformação no absoluto, mas apenas em relação a uma forma supostamente legítima.

Notas extraídas de:

AUMONT, Jacques. A imagem. Campinas: Papirus, 19935. [1ª. edição: 1990]

� (: letra grega mi (pronuncia-se “miú”).








�Modelo, norma, padrão
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