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Resumo

Nos ultimos anos, temos observado em diversas praticas
visuais uma tendéncia em se trabalhar com imagens imprecisas
e instaveis, imagens precdrias que abrem mdo da clareza e

da distancia, demandando um novo tipo de olhar — um olhar
mais atento a superficie, aos detalhes, aos pequenos eventos
que emergem na imagem. Este é um tipo de visualidade que
podemos definir, juntamente com Gilles Deleuze e Felix
Guattari, como hdptica, um tipo de imagem que induz um
espaco e um tipo de percep¢do mais tatil do que visual, uma
percepgdo préxima, funcionando pelo tato. O intuito desse
texto é pensar o que esta em jogo nesse tipo de proposta visual.
Trata-se aqui de investigar que novos agenciamentos estéticos e
epistemologicos sdo produzidos por essas imagens.
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Reconfigurations of the gaze:
the haptic in contemporary visual culture

OSMAR GONCALVES DOS REIS FILHO

Abstract

In recent years, we have observed in several visual practices
a tendency to work with inaccurate and unstable images,
images who give up clarity and distance, requiring a new
way of looking - a closer look at the surface, at the details,
the small events that emerge in the image. This is a kind of
visibility that we can define, with Gilles Deleuze and Felix
Guattari, as haptic, a type of image that induces a space
and a kind of perception more tactile than visual, a close
perception, working by touch. The purpose of this paper

is to think what is at stake in this kind of visual proposal.

It is to investigate what new aesthetic and epistemological
assemblages are produced by these images.
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Introducao

Nos ultimos anos, temos observado em praticas visuais di-
versas uma tendéncia em se trabalhar com imagens impre-
cisas e instdveis, imagens precarias, que mais esbocam e
sugerem seus objetos do que propriamente os representam.
Trata-se de uma tendéncia pervasiva, algo que pode ser ob-
servado tanto no campo da fotografia — no trabalho de fo-
tografos como Gui Mohallen, Breno Rotatori e Haroldo Sa-
bdia, a chamada geragdo oo - quanto no universo do cinema,
marcadamente no cinema asidtico de Naomi Kawase, Api-
chatpong e Wong Kar-Wai; quanto nas produgdes ligadas a
videocriagdo, nas obras de artistas como Gary Hill, Pipilotti
Rist, Eder Santos e Rodrigo Minelli.

De fato, todos esses realizadores parecem apostar numa
espécie de crise ou de faléncia da visdo. Em suas obras, hd sem-
pre algo que ndo se vé, ha sempre alguma coisa que permane-
ce fora da imagem, que se mantém invisivel, misteriosa, ainda
por vir. Eles trabalham com imagens obscuras, distorcidas e
procuram estabelecer, quase sempre, uma enorme proximi-
dade com os objetos filmados. Aqui, a cdmera cola na pele e
nos corpos dos personagens, se mistura a matéria filmada, ex-
plorando o grdo e a textura, enquadrando os objetos de muito
perto, de tdo perto que os torna praticamente irreconheciveis.

Nesse contexto, notamos uma muta¢do no estatuto da
visdo. Diante dessas obras, o olhar vé obrigado a abandonar
a clareza e a distancia tipicas da produgdo visual corrente,
a ceder certo grau de dominio ou de controle sob o que esta
vendo e colocar em movimento um outro modo de ver — uma
outra economia do olhar. Trata-se de um olhar mais intimo e
cuidadoso, um olhar préximo, atento aos pequenos detalhes,
aos pequenos eventos que emergem na superficie da imagem.
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Ora, esse é um tipo de proposta visual bem distinta da-
quela encontrada na produgdo visual hegemoénica. O que
temos aqui é um tipo de visualidade que poderiamos quali-
ficar, juntamente com Gilles Deleuze e Félix Guattari, como
haptica. Isto é, um tipo de imagem que induz um espaco e
um modo de percep¢do mais tatil do que visual, uma imagem
que demanda uma percepgdo proxima, funcionando pelo to-
que. Navisualidade héptica, afirmam os fil6sofos franceses, os
olhos funcionam, eles mesmos, como o6rgdos de toque, como
uma forma de contato. Mais do que ser projetado numa es-
trutura centralizada ou num espaco ilusionistico profundo, o
olhar tende aqui a se aproximar do corpo da imagem, a correr
por sua superficie, hesitando e demorando-se sobre inumeros
efeitos de superficie.

Nesse artigo, gostariamos de investigar o que esta em jogo
nesse tipo de visualidade. O que leva um ntimero cada vez
maior de artistas a lancar mdo dessas imagens? Que novos
agenciamentos sdo produzidos nesses trabalhos? Nossa hi-
potese é de que essas mudancas ndo tém um carater formal
apenas, mas trazem implicagdes estéticas, éticas e epistemo-
logicas. Isto é, elas refletem a emergéncia de outro modo de
percepc¢do, de novas sensibilidades. Mais do que um estilo ou
um modo de formar, ¢ uma nova maneira de se relacionar com
as imagens e com o mundo, outro modo de estar-no-mundo
que estd em questdo aqui.

De um lado, parece-nos que a visualidade héptica esta
ligada aquilo que Hans Ulrich Gumbrecht chamou desejo
de presenca, isto é, a vontade do homem contemporaneo de
restabelecer um contato mais sensivel e corporalizado com
os objetos e com as imagens em si mesmas (GUMBRECHT,
2004). Nessa perspectiva, a visualidade héptica seria respon-
savel por restituir - numa cultura predominantemente her-
menéutica e cartesiana como a nossa - formas de comunica-
¢do mais corpdreas e imediatas (ndo-mediadas), experiéncias
nas quais podemos experimentar nio apenas o dominio da
representacdo e do simbolico, mas a propria presenca das coi-
sas, a materialidade dos objetos e dos meios, o poder criativo
da representa¢do ndo-figurativa - das linhas e das forgas (o
invisivel, o impalpavel, o que estd em devir) e ndo somente
das formas (estaveis).

De outro, a busca por imagens hapticas parece refletir
certa insatisfagdo com os limites da visualidade dominante.
Isto porque essa visdo que se tornou dominante a partir do
Renascimento, a visdo distante e centralizada, mostra-se hoje
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incapaz de expressar certas memorias (e sensa¢des) mais as-
sociadas a outros sentidos, como o tato e o olfato. No geral,
esses sentidos funcionam através da proximidade e do con-
tato fisico. Sob outro ponto de vista, esse desejo pela visua-
lidade haptica parece estar associado ainda a necessidade de
se reconsiderar a visdo no contexto cultural contemporaneo,
a preméncia de se rever e problematizar essa visualidade do-
minante tdo associada hoje, como ja demonstraram T. W. Mi-
tchel e David Michael Levin, as no¢des de controle, dominio
e instrumentalidade.

Outros olhares, novas formas de percepcao

Mas, antes de tudo, o que vem a ser o haptico? Em que medi-
da ele se diferencia do 6tico? Qual a relagdo que estabelecem
entre si? Segundo a tedrica americana Laura Marks, ainda que
o termo haptico ndo seja exatamente novo, ele ganha novo des-
taque no pensamento contemporaneo a partir das descri¢des
de Deleuze e Guattari sobre o espaco liso. Um tipo de espago
marcadamente proximo e contingente, que precisa ser movido
através da constante referéncia ao ambiente imediato, como
quando atravessamos uma extensdo de neve ou de areia. Para
Deleuze e Guattari, espacgos proximos e fechados sdo navega-
dos ndo através da referéncia as abstracdes de mapas ou com-
passos, mas por meio da percepgdo haptica, que atende a sua
particularidade. Em O liso e o estriado, os pensadores france-
ses afirmam que o liso “é simultaneamente o objeto de uma vi-
sdo fechada por exceléncia e o elemento de um espago haptico.
O estriado, ao contrario, remete mais a uma visdo distante, e
mais a um espago 6tico - embora o olho ndo seja o tinico érgao
a ter essa capacidade” (DELEUZE e GUATTARI, 1997, p.190).

Neste belo ensaio, Deleuze e Guattari ndo s6 recuperam
o conceito como jogam nova luz sobre ele, contribuindo para
reacender as pesquisas ao redor da imagem e da percepc¢do
hapticas. Eles remetem sua origem ao historiador da arte
Alois Riegl que, na virada do século XX, teria cunhado o ter-
mo para designar certas tradi¢des na histéria da arte que se
caracterizam, justamente, por trabalhar com um espaco liso,
proximo, espagos que ndo oferecem um ponto de vista exte-
rior imével e centralizado.

Riegl define a visualidade haptica como aquela que soli-
cita o espectador ndo apenas através dos olhos, mas, pela sua
enorme proximidade, também ao longo da pele. Ele contrapoe
a visualidade haptica a uma visualidade dptica. Mostra que
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enquanto esta tltima vé as coisas de uma grande distancia,
tornando possivel distinguir claramente suas figuras num es-
pago profundo; enquanto ela depende de uma clara separacdo
entre o sujeito observador e seus objetos, requerendo distan-
cia e um centro, o olhar hdptico ndo possui centralidade. Ele
tende a se mover sobre a superficie de seus objetos, ao invés de
mergulhar na profundidade ilusionistica. Esta mais inclinado
a se mover do que a focar, opera ndo tanto para distinguir as
formas quanto para discernir texturas.

Curiosamente, Riegl foi um curador de téxteis, antes de
se tornar académico. E interessante imaginar, como ja sugeriu
Marks, o quanto essa atividade, que o fazia passar horas a fio
a poucos centimetros de um tecido ou de um carpete, deve ter
estimulado suas idéias sobre uma modalidade de olhar proxi-
ma e tatil. Suas descri¢des evocam a a¢do do olhar em superfi-
cies planas e texturas raramente figurativas.

Em Riegl, a historia da arte tem uma caracteristica mar-
cante e fundamental. Ela aparece associada ao gradual desa-
parecimento de uma tatilidade fisica na arte e a ascensao e
crescimento de um espaco figurativo. Riegl observa esse de-
senvolvimento na transi¢do da arte egipcia antiga, cujo estilo
é tipicamente haptico, para a arte romana tardia, que ja apare-
ce marcada por um estilo 6tico. Como esclarece o historiador
vienense, a primeira sempre teve como elemento a superficie
plana. Nela, os planos ndo se encontram separados, ndo ha
uma perspectiva que os atravesse, uma ilusdo de profundida-
de na qual seriamos convidados a nos projetar. Na arte egip-
cia, o espaco é fechado, proximo, as figuras aderem ao plano.
Ha, portanto, uma valoriza¢do da superficie, da concretude,
da materialidade da imagem. Enxerga-las é como proceder a
uma forma de contato. Mais do que ver, nos diz Deleuze quan-
do analisa a baixo-relevo egipcio, temos a sensa¢do de tocar
esses objetos (DELEUZE, 2007).

Ja na arte romana, os objetos comeg¢am a se destacar do
plano. Segundo Riegl, é neste momento que a visualidade 6ti-
ca emerge, quando, no final do império romano, comegamos
a observar nas pinturas e nos trabalhos em metal, uma clara
distingdo entre figura e fundo, e a conseqiiente constru¢do de
um espacgo abstrato, de uma ilusdo de profundidade. A partir
dai, o espaco deixa de ser pensado como algo concreto, fisico,
ligado a superficie e passa a ser estriado, nos termos de De-
leuze e Guattari. Ele passa a ser concebido/projetado como
uma forma ilusionistica. Eis que os objetos deixam de ser
desenhados na superficie e passam a povoar, cada vez mais,
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esse espaco abstrato profundo. Ora, como esclarece Riegl es-
sas mudancas ndo sdo apenas altera¢es de ordem formal ou
estilistica, elas trazem conseqiiéncias decisivas para a propria
percepgdo. Sendo vejamos.

Em primeiro lugar, é preciso notar que nessa configuracdo,
os objetos perdem algo de sua materialidade, de sua conexao
fisica com o plano. Nas palavras de Riegl, “com o aumento do
espaco e da tridimensionalidade, a figura no trabalho de arte
também é cada vez mais desmaterializada” (RIEGL, 1985, p.74).
Isso quer dizer, entre outras coisas, que os objetos perdem parte
de sua tatilidade fisica, e que as imagens, a partir de entdo, dei-
xam de privilegiar o contato fisico e sensorial com o espectador
para valorizar, cada vez mais, a representagdo e o simbolico.

Em segundo lugar, no momento em que sdo projetadas
em um espaco profundo, as figuras se distanciam do observa-
dor. Como nota Antonia Lant, a emergéncia desse espago abs-
trato tornou possivel para um espectador identificar figuras
ndo como elementos concretos numa superficie, mas como
objetos no espago (LANT, 1995, p.45-73). Em outros termos,
a representacdo otica tornou possivel uma grande distancia
entre o espectador e o objeto, uma distancia tal que o permi-
te ndo so identificar, mas se projetar imaginariamente neste
objeto. Dessa maneira, o espago ilusionistico tornou possivel,
ou pelo menos facilitou, toda a dindmica da identificagdo e
da projecdo que constitui um dos pontos cruciais da recep¢ao
cinematografica. Aqui, mais do que entrar em contato com
os objetos, com as imagens, mais do que sentir sua presenca,
somos convidados a nos projetar em um espago ilusorio.

No que diz respeito a visualidade haptica, ela ndo depen-
de desse processo de identificagdo com objetos figurativos.
Em seus relatos como curador de téxteis, Riegl deixa claro que
a visualidade héptica raramente nos oferece imagens figura-
tivas. Ela sugere, indica, esboga figuras, mas dificilmente as
representa completamente. Ao invés de tornar o objeto total-
mente disponivel a visdo, ela parece coloca-lo em questao.

Por fim, Riegl afirma que a partir dessa passagem operada
pela arte romana vai haver uma valoriza¢do cada vez maior do
espaco abstrato. Ele tende a se expandir e a se desenvolver nos
séculos seguintes. A invencdo da perspectiva renascentista,
por exemplo, se inscreve nessa trajetoria e representa um pas-
so decisivo na busca de um espaco ilusionistico. De fato, ela
aprimora significativamente a ilusdo de profundidade, e con-
solida a idéia de um espaco que ndo é mais um plano, a ground
plane, mas uma formacdo ideal e ilusdria. Além disso, a pers-
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pectiva centraliza a visdo do espectador, refor¢ando a posicao
de um individuo que se vé diante dos objetos, separado deles,
podendo, de certa maneira, controla-los, domina-los. Trata-se
aqui, portanto, de uma visdo distanciada, centralizada, que
deixa de funcionar como uma forma de contato, como uma
experiéncia marcadamente sensorial, para funcionar como
uma operagao simbdlica.

Em Late Roman Art Industry, Riegl argumenta que o de-
senvolvimento da arte no Ocidente é realmente marcado por
uma abstragdo crescente, por uma adesdo cada vez maior ao
simbolico. No ensaio ja comentado aqui, Deleuze e Guattari
confirmam a visdo de Riegl e apontam a inven¢do da perspecti-
va como um elemento crucial na formacdo desse espago figura-
tivo e simbodlico. Para os fildsofos franceses, estava claro que o
liso era um espaco de liberdade, um espaco anterior a sistema-
tizagdo, a ordenagdo geométrica, matemadtica, um espago onde
ndo ha uma separa¢do muito clara, entre figura e fundo, entre
sujeito e objeto, dentro e fora. O espaco liso ndo refor¢a o ponto
de vista de um individuo, ndo o coloca em uma situacdo de do-
minio (como o senhor do conhecimento), nem depende de um
processo de identificagdo com figuras projetadas no quadro.

Como diz Marks, o espago proximo, liso, “ndo convida a
identificacdo com uma figura, tanto quanto ele encoraja uma
relacdo corporal entre o espectador e a imagem” (MARKS,
2002, p.3). Mais do que nos projetar em um espaco ilusdrio,
ele encoraja um contato sensivel e corporalizado com as
imagens, um contato no qual podemos experimentar a
materialidade dos meios e o poder criativo da representacdo
ndo-figurativa, das linhas e formas abstratas — daquilo que
Merleau-Ponty chamou, em outro contexto, de ramos da
imagem (MERLEAU-PONTY, 2004).

No entender de Deleuze e Guattari, “a linha abstrata é o
afeto dos espagos lisos, ndo um sentimento de anxiedade que
suscita estriamento. O organismo é um desvio da vida” (DE-
LEUZE e GUATTARI, 1997, p.187). Para os fildsofos, a linha
abstrata representa a propria vida. Ambas tém como elemen-
to a diversidade, a modula¢do constante, estio sempre esca-
pando as estruturas, as for¢as do enrijecimento e da sistemati-
zacdo, sempre em defasagem consigo mesmas. A emergéncia
da perspectiva renascentista, contudo, fara o liso ceder lugar
ao estriado e, a partir dai, vamos assistir a hegemonia da figu-
ragdo, do espago simbdlico e cartesiano.

Apesar disto, a visualidade haptica ndo deixa de existir.
Riegl observa modos de representagdo haptica em tradigdes,

VISUALIDADES, Goiénia v.10 n.2 p. 75-89, jul-dez 2012



VISUALIDADES, Goiania v.10 n.2 p. 75-89, jul-dez 2012

normalmente, consideradas minoritarias em relacdo a his-
toria “oficial” da arte ocidental. Além da pintura egipcia e de
alguns trabalhos em metal no periodo tardio da arte romana,
o historiador vienense cita a pintura islamica, as iluminu-
ras medievais, a arte rococod do século XIX, especialmente
na Franca, a pintura a 6leo flamenca, entre os séculos XV e
XVII, entre outros.

Todas essas tradi¢des envolvem imagens proximas, de-
talhadas, imagens que convocam um olhar intimo e cuida-
doso. Normalmente, a histéria da arte tem considerado tan-
to essas imagens quanto esse modo de olhar, secundarios
em relacdo as grandes composi¢des, aos grandes temas e a
posicdo exaltada do espectador. Ndo obstante, o numero de
pesquisas sobre eles tem crescido ao longo das ultimas dé-
cadas. Atualmente, um numero significativo de historiado-
res da arte tem sugerido que modos alternativos de olhar,
que outras economias da visdo, sempre conviveram com a
representacdo 6tica dominante. E o que nos mostra o pen-
samento anti-visual francés do século XX presente em auto-
res como Sartre, Foucault e Merleau-Ponty que apresentam
uma perspectiva céptica ou negativa da visdo, questionan-
do o ocularcentrismo reinante e o privilégio que é histori-
camente concedido a visualidade dptica no pensamento
Ocidental, particularmente a partir da modernidade. Em
Touch, Laura Marks cita varios pesquisadores que também
desenvolvem trabalhos nessa direcdo, como Svetlana Al-
pers, Norman Bryson, Steven Shaviro, Naomi Schor, Mieke
Bal, Jennifer Fisher, entre outros.

A americana Svetlana Alpers, por exemplo, estuda a pin-
tura holandesa do século XVII, e descreve a partir dela um
modo de ver no qual os olhos pairam - se demoram, hesi-
tam - sobre inumeros efeitos de superficie, ao invés de serem
puxados para grandes estruturas centralizadas, como ocorre
em boa parte da pintura ocidental contempordnea. Bryson
desenvolve o conceito de glance (vislumbre, olhadela) em
contraposicdo a no¢do, ja bem teorizada, de gaze (olhar fixo,
contemplativo). O termo Glance sugere um modo de ver que
ndo se alia com uma posicdo de controle ou de dominio, nem
depende de uma estrutura centralizada para operar. Naomi
Schor, por sua vez, defende que o detalhe tem sido codifica-
do como feminino, como negatividade, e, por isso, vem sen-
do reprimido na tradi¢do ocidental. A partir dai, ela propoe
uma complexa estética do detalhe, na qual predomina um
tipo de olhar proximo e labil.
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Imagens intimas, sussurradas

O mais surpreendente nessas pesquisas, no entanto, é que
elas apontam, muitas vezes, ndo apenas para uma convivén-
cia entre diversos modos de olhar, mas para uma verdadeira
renascenca da visualidade haptica nas ultimas décadas do sé-
culo passado. Para tedricos como Steve Shaviro e Laura Marks,
nos estariamos vivendo um momento de retorno as formas
hapticas de representacdo. E, de fato, é exatamente isto o que
se nota, quando observamos os desenvolvimentos da arte no
poOs-guerra. Seja no expressionismo abstrato ou na arte pop,
seja no minimalismo ou na arte neoconcreta, encontramos
uma mesma valorizag¢do do olhar intimo e tatil. No campo das
imagens em movimento, o cinema contemporaneo asidtico e
o video de criagdo se apresentam como o ldcus privilegiado
desse retorno. Neles, a opgdo pelas formas ndo-narrativas e
sensoriais, pela imagem proxima e instavel, pde em jogo uma
percepcao predominantemente haptica.

Dentre os varios exemplos possiveis nesse universo, gos-
tariamos de estabelecer um breve didlogo com o video Plano-
consequéncia (2005), do realizador mineiro Rodrigo Minelli.
Esse trabalho intimo, visceral, nos permite pensar de modo
exemplar algumas das questdes e dos problemas abordados
até aqui. Dividido em dois movimentos, Plano-consequéncia
(2005) comega com imagens dificeis de ver, imagens precé-
rias, feitas no escuro, com o auxilio de luz infravermelha. Sao
imagens proximas, tdo proximas dos personagens (o proprio
Minelli e sua esposa) que se torna dificil reconhecé-los. O que
vemos sdo cenas de intimidade, é certo, mas o que se passa
ali, quem sdo ou onde estdo aquelas pessoas, ndo consegui-
mos distinguir. Sexo, discussdo, éxtase? Ndo se sabe. A cdmera
colada a pele e aos corpos, sd consegue arrancar dos persona-
gens imagens sussurradas. Imagens imprecisas, cheias de afe-
to e textura, mas longe de qualquer narrativa ou explicagdo.

Além de serem captadas no escuro, as imagens sofreram
distor¢des eletronicas (falhas, ruidos, drop-outs) que dificul-
tam ainda mais nossa visdo. O dudio também contribui para
essa indeterminacdo do video, pois ndo condiz com as ima-
gens vistas. Ha aqui uma autonomia, uma dissocia¢do entre
imagem e som. O que ouvimos ¢, na verdade, um diidlogo
imagindrio entre os poetas Sylvia Plath e Vladimir Mayako-
vski. Nele, sob uma trilha de suspense cuidadosa, criada por
Ronaldo Gino e André Melo, Plath ameaca Mayakovski de
morte, afirma que ele ndo compreende (assim como todos os

VISUALIDADES, Goiénia v.10 n.2 p. 75-89, jul-dez 2012



VISUALIDADES, Goiania v.10 n.2 p. 75-89, jul-dez 2012

homens), que é incapaz de compreender, mas que verd. Algo
o espera, ela diz, e o movimento trémulo e indeciso da cAmera
parece criar mesmo uma forte sensagdo de expectativa. Fim
do primeiro movimento.

Neste video, Minelli abandona toda distancia, toda cen-
tralidade e clareza oticas para nos envolver em uma corrente
de impressdes tdteis. A cdmera ndo s6 passeia sobre a pele do
casal, mas acaba se fundindo, se confundindo com eles. Aqui,
perdemos a nog¢ao de nossos proprios limites, misturamo-nos
ao que ¢ filmado, somos fortemente envolvidos na experién-
cia. Plano-consequéncia cria um novo tipo de imagem, uma
que poderiamos chamar de imagem-experiéncia, produzida
na proximidade, no contato ou no encontro entre os corpos:
o corpo dos personagens, corpo da cdmera e do espectador.
Essa imagem ativa uma percep¢ao verdadeiramente héptica,
funcionando pelo tato. Ela nos mostra a textura do beijo, as
fissuras da carne, o arrepio do pelo, todos esses sentimentos
infimos que se expressam na superficie. E exige por essa ex-
trema proximidade com o outro e com a propria materialidade
do video (o pixel, a trama, os ruidos), um abandono de si, um
deixar-se levar pelo que é mostrado. Eis ai o erotismo do video!

De volta a escuriddo do quarto, ouvimos trechos de uma
transmissdo radiofénica e passos num corredor. A imagem entio
se apaga (fade out) e tem inicio o segundo movimento do video.
Uma maca corre pelo corredor de um hospital e logo vemos uma
mulher em posi¢do de parto. Novamente em um quarto semi-
-escuro, a cimera mostra o nascimento de um bebé: justamente
a conseqiiéncia do titulo. Minelli ndo tem pudor de filmaraqui a
vagina, a placenta e o sangue escorrendo. Sua cimera é proxima,
mostra o nascimento em plano detalhe e a for¢a das imagens
reside justamente na sua proximidade. Partilhamos dessa expe-
riéncia Gnica com ele, sentimos seu corpo junto ao que vemos.
Ha nessas imagens, de fato, uma intensa intimidade, um afeto
verdadeiro que passa pela presenca fisica (o corpo de Minelli e
de sua mulher) do realizador. Toda experiéncia do video, alids,
estd fundamentalmente ancorada nos corpos ali envolvidos.

O desejo de presenca na cultura
visual contemporanea

Nas ultimas décadas, muitos artistas tém demonstrado um
interesse renovado pela visualidade haptica. Nossa hipotese é
de que esse retorno teria, pelo menos, duas razdes principais.
Por um lado, ele estaria ligado a um desejo de presenga, a ne-
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cessidade premente do homem contemporaneo por imagens e
formas de conhecimento mais corporeas e sensoriais, por expe-
riéncias mais imediatas (ndo-mediadas). Por outro, ele expres-
saria uma insatisfagdo da cultura hodierna com os limites da
visualidade dominante. Pois essa visdo distanciada e central se
mostra mesmo incapaz de expressar certas memorias (e sensa-
¢Oes) que estdo enraizadas ou que nos vém de outros sentidos,
como o tato e o olfato. Por vezes, essa insatisfagdo também se
revela como uma suspeita ou como uma critica a visao.

No campo da fotografia, obras como Ensaio para a Lou-
cura (2008), de Gui Mohallen e Bloco de Notas (2009), de
Breno Rotatori trabalham explicitamente essa critica. Ja no
campo do audiovisual, videos como Shoot for the Contents
(1991), de Trinh, Flow (1993), de Yau Ching, Ocularis: Eye Sur-
rogates (1997) e Ekleipsis (1999), de Tran T. Kim-Trang [The
Blindness Series], exploram esse questionamento de modo
claro e até mesmo ostensivo.

Obviamente, essa critica ndo se endereca a todo e qualquer
tipo de visdo, mas aquele modelo que se tornou hegeménico a
partir do Renascimento. Varios teoricos tém qualificado essa
visualidade como instrumental, como uma visdo que busca
apenas apreender e controlar seu objeto. De fato, ela parece
operar a partir da classica oposi¢ao sujeito objeto. E uma visio
distanciada, que se coloca diante do mundo. Ndo com ele ou
junto dele - a exemplo do que propoe Merleau-Ponty com o
conceito de visivel - mas separada do mundo, a ele transcen-
dente, podendo toma-lo, portanto, como objeto (MERLEAU-
-PONTY, 2005). Trata-se, sem duvida, de uma visdo cartesiana,
que além de separar o eu do mundo e dos outros, tende a obje-
tificar o outro, a usd-lo para fins de conhecimento e controle.

Como nos mostra David Michael Levin, visdo e visualidade
se tornaram um dos grandes temas da pesquisa contempora-
nea (LEVIN, 1993). E vérios tedricos, entre eles T. W. Mitchell,
Trinh T. Minh-ha, Fatimah Rony, tém reconsiderado a visdo,
classificando-a como instrumental ou ndo-instrumental, obje-
tificante ou intersubjetiva, visdo alinhada com controle, domi-
nio e visdo que permite ao seu objeto permanecer misterioso.

No caso da visualidade héaptica, n6s somos confrontados
com imagens precarias, imagens que nos aparecem como um
vestigio, como um esboco, algo ainda por vir. Sdo no geral
imagens dificeis de ver, que parecem manifestar uma espécie
de crise ou faléncia da visdo. Diante delas, de fato, o olhar é
precario e a visdo se vé obrigada a abandonar um certo grau
de dominio e de controle.
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Nesse universo, as imagens apontam quase sempre para
um limite. Ha sempre algo que ndo se vé ou que ndo se vé com-
pletamente. Ha sempre alguma coisa que permanece fora da
imagem, que se mantém invisivel, misteriosa, ainda por vir.
Aqui, os objetos da visdo sdo mais sugeridos e esbocados do
que propriamente representados. Muitas das vezes, eles sdo
postos em questdo, nos aparecendo estranhos, transformados,
desfigurados. Seja num caso ou em outro, o espectador é enco-
rajado a se envolver de modo mais critico com a imagem. Ele é
convidado a abandonar uma postura passiva e a participar na
constru¢do imaginativa da imagem, a preencher suas lacunas.
Vivian Sobchack chama esse tipo de visdo de volitiva ou deli-
berada (SOBCHACK, 1992). Para a tedrica americana, ele se
distingue de um modo acritico, aparentemente pré-determi-
nado de visdo, na medida em que o espectador deve trabalhar
ativamente para constituir a imagem, para trazé-la do estado
de laténcia em que se encontra, de sua infancia, diriamos.

De acordo com Laura Marks, esse modelo volitivo ou hap-
tico de visdo escaparia a qualificagdo de instrumental ou ob-
jetificante. Ao invés de estar associado ao controle (tipicos da
visualidade 6tica), ele teria uma qualidade mais propriamente
erdtica. Segundo Marks, esse erotismo vem da relagdo proxi-
ma, tatil e encarnada que a visualidade haptica encoraja. Nela,
somos convidados a abrir mao da distancia, da clareza otica e
nos aproximar do corpo da imagem, colocando em movimen-
to um olhar intimo e detalhado. Aqui, trata-se, antes de tudo,
de acariciar, de tocar o outro, ndo de apreendé-lo ou domina-
-lo. Mesmo porque na imagem haptica este outro s6 nos apa-
rece incompleto, envolto em uma aura de mistério.

E preciso ressaltar também que ao estabelecermos uma
relagdo de proximidade, o sujeito muitas vezes perde a no¢dao
dos seus limites. Ha uma espécie de confusdo ou de entrelaca-
mento entre sujeito e objeto, uma indivisdo entre o senciente
e o sentido, tal como descrevia Merleau-Ponty. Nessa relagao,
de fato, ha um abandono do sujeito no contacto com o outro.
Em outras palavras, ele abre mdo de um controle sobre si e de
um controle sobre o outro. E isto seria a quintesséncia mesma
do erotico: a capacidade de oscilar, de se mover entre o doar-
-se e o receber, entre o abandono e o controle de si.

Nas palavras de Marks (2002, p.20):

O que é erdtico na visualidade héptica, entdo, pode ser des-
crito como o respeito pela alteridade, e a concomitante perda
de si na presenca do outro. Erotismo é o encontro com um
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outro que se delicia diante de sua alteridade, mais do que
tenta conhecé-la. O erotismo visual possibilita a coisa vista
manter sua incognoscibilidade, se deliciando em jogar na
fronteira do cognoscivel. O erotismo visual permite ao objeto
da visdo permanecer insondavel.
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