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AS LINGUAGENS AUDIOVISUAIS EM TEMPO
DE CONVERGENCIA TECNOLOGICA

A visualidade haptica da televisao contemporanea’

Patricia Silveirinha Castello-Branco™

Resumo

Na dltima década, o discurso critico do estudo dos media deslocou o enfoque
do virtual para o fisico. Este deslocamento acompanha uma percepcio gene-
ralizada de que os novos media e os novos usos dos velhos media apelam e
encorajam abordagens materialistas e multisensorialistas. Nesta linha, o presente
estudo procura explorar a ideia de que as novas imagens tecnoldgicas televisivas
participam da mesma tendéncia de novo enfoque sensitivo, se esse é um
fenémeno novo ou se se encontra desde sempre presente na televisdo. Assim,
procura-se-4 explorar teoricamente a hipétese de que as imagens televisivas tra-
balham com uma nova forma de visualidade: a visualidade haptica.
Palavras-chave: Televisdo. Visualidade haptica. Optica haptica.

The haptic’s visuality of contemporary television

Abstract

In the last decade, the critical thought of the media studies changed its focus
from the virtual towards the physical. This change followed the generalized
perception according to which the new media and the new uses of the old
media appeal and encourage new materialist and multisensorialist approaches.
Accordingly, the present study tries to verify the hypothesis that the new
electronic images participate in the same new sensitive focus, it interrogate if
this is a new phenomena or if it is since ever present in television. In order to
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accomplish these objectives, it will try and demonstrate that the television’s
images work within a new form of visuality: the haptic one.
Keywords: Television. Haptic visuality. Haptic optics

La visualidad haptica de la televisién contemporanea

Resumen

En la década pasada, el discurso critico del estudio dos media se dislocé del
acercamiento del virtual para el fisico. Esta dislocacién siegue una opinién
generalizada de que los nuevos media y las nuevas aplicaciones de los viejos
media exigen nuevas abordajes materialistas y multisensorialistas. En esta linea,
el actual estudio busca explorar la idea de que las nuevas im4genes tecnoldgicas
de la televisién participan de la misma tendencia del nuevo acercamiento sen-
sible, y procura investigar si esto es un fenémeno nuevo o si estd desde él siem-
pre presente en la television. Asi, serd tedricamente explorada la hipétesis de
que las im4genes de la televisién trabajan con una nueva forma de visualidad:
la visualidad héptica.

Palabras clave: Televisién. Visualidad haptica. Optica haptica.

O regime tipicamente haptico-afectivo da imagem televisiva:
definicao de imagem e percepcao hapticas

ntes de avangar na exploragio da hipétese de que a ima-

gem da televisdo é uma imagem tendencialmente héptica,

torna-se necessario determo-nos no adjectivo “haptico” e
nas suas defini¢des quando utilizado no campo imagético e cultu-
ral, bem como nas suas diferencas em relagdo ao que aqui cha-
mamos como visualidade 6ptica.

Para comecar, é relevante relembrar que o termo héptico
deriva do grego haptesthai que significa “tocar”. Desta sua origem
etimolégica deduz-se facilmente que héptico é, entio, um
adjectivo de (ou relacionado com) a sensagdo de tocar.

Aplicado a imagem, o adjectivo foi utilizado pela primeira
vez quando Alois Riegl — na sua tentativa de identificar a
Kunstwollen ' — caracterizou como “héptica” a qualidade fisica
e tactil da arte egipcia antiga, por contraste com a qualidade

1 Kunstwollen ¢ frequentemente traduzido como ‘vontade para a arte’.
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“Optica” da arte romana, mais abstracta e associada ao nascimen-
to do espaco figurativo.’

Esta dicotomia de Riegl estd também estreitamente relaciona-
da com aquilo que Hildebrand chamou a visdo préxima e distante.
A primeira trabalha com base na ideia de relagdo directa e nio
mediada com as figuras e com o campo figurativo, a segunda é
mediada e distante. Uma — a hiptica — ¢ analoga ao sentido do
tacto na medida em que tem de sintetizar mentalmente um ndme-
ro de inputs sensoriais descontinuos e desordenados. A outra — a
Optica — pelo contrario, basta-lhe conseguir uma visdo geral e
panoramica dos objectos num espago ordenado e coerente.

A importancia desta distin¢do entre héptico e dptico e a sua
pertinéncia para o nosso argumento € facilmente perceptivel se nos
lembrarmos também como Marshall McLuhan importa
directamente este dicotomia de Riegl referindo-se ao “espago
optico da Galdxia de Gutenberg” a propdsito de grande parte da

2 Na oposicdo de Riegl a diferenca entre o héptico e o éptico estd confinada a
caracterizagio de diferentes concepcoes do espago e é utilizada para descrever o
desenvolvimento da arte antiga que o historiador divide em trés fases: a primeira,
claramente héptica, mantém tanto quanto possivel a aparéncia de um objecto
unificado, isolado, aderindo a um plano a que chama ‘o plano h4ptico’. Esta fase
encontra-se optimamente ilustrada na arte egipcia antiga. A segunda fase, ou fase
intermédia da arte grega cl4ssica, é marcada pelo surgimento de projeccoes de
objectos na superficie, mas estes estdo ainda claramente ligados ao plano de
fundo. Finalmente na terceira fase, que corresponde ao estilo éptico da arte
romana, os objectos aparecem na sua total tri-dimensionalidade. Encontramo-nos
face a um plano éptico em que o espago é reconhecido como um espago
mensuravel, auto-contido. Através desta diferenciagio, Riegl procura demonstrar
que a passagem de uma arte hdptica para uma arte 6ptica, traduz um real
deslocamento em direc¢do a um ideal de abstraccio que é comum a toda a arte
ocidental. A fim de demonstrar isso mesmo argumenta que a arte héptica é
concreta, isto €, é mais centrada no objecto em si, enquanto a arte 6ptica, pelo
contrario, pensa os objectos, nio como elementos concretos habitando uma
superficie, mas como figuras no espaco. O campo éptico trabalha com base em
propriedades abstractas, concebe o ‘espago’ como um conjunto de coordenadas
mateméticas, e vai caminhando no sentido de uma abstracgdo progressiva até que
o ‘espago’ se torna apenas um campo infinito entre corpos materiais. As
consequéncias a longo termo deste movimento incluem a perspectiva
renascentista que refor¢a a dominancia visual de um observador individual.

(RIEGL, 1985)
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arte moderna e defendendo um retorno da percepcio tactil com
o advento da televisdo. As categoriais de Riegl e de Hildebrand
sdo aqui utilizadas quase sem variagoes e McLuhan acredita que a
baixa defini¢do da imagem televisiva implica um tipo de percepgio
tactil por parte do espectador, uma percepcio mais fria, mas mais
proxima, mais participativa e fluida por oposi¢ao a distincia e ri-
gidez da percepgio eminentemente visual dos meios quentes como
o cinema e a pintura. Mais uma vez a baixa definicio da imagem
televisiva obriga a visdo a sintetizar mentalmente um ntmero de
inputs sensoriais descontinuos. Esse processo garante a participagio
activa do espectador.

Também Gilles Deleuze se apropria das categorias de Riegl.
Para Deleuze, no entanto, o haptico e o dptico sdo ambos meios
de resistir a dptica-tactil que tem como tarefa principal a subordi-
nacdo da mao ao olho dentro de um espago organizado e organico.
Desta feita, a dicotomia entre héptico e éptico é utilizada para
descrever uma “arte némada” na qual o sentido do espago é con-
tingente, fechado e de curto prazo, sem um ponto de vista exterior
imével. A oposicdo entre o hdptico e o dptico para Deleuze en-
contra-se expresso na pintura através de dois tipos de uso da cor
e da linha. Enquanto, a arte gdtica exalta uma abordagem héptica
que foge ao espago tactil-6ptico da representagio cléssica, o
colorismo de Cézanne e espacialmente de Van Gogh celebram a
libertagio da méo através do uso hdptico da cor. Mas é em Francis
Bacon claro est4, que Deleuze encontra a forma mais produtiva do
uso haptico da linha e da cor. Em Bacon, Deleuze defende que o
seu uso hédptico da cor é uma forma de “ver com a mio” sem, no
entanto, subordinar a mio ao olho. Continuando na exploragio
das qualidades hdpticas de Bacon, Deleuze argumenta que na sua
pintura Deleuze frequentemente intervém um movimento
involuntério da méo. Ora, este movimento involuntério introduz
uma catéstrofe local, ou seja, introduz um “ponto de caos”. E é
este “ponto de caos” que serve de diagrama para desenvolvimentos
futuros. E deste diagrama manual que nascem novas relacdes,
novas configuracdes hapticas do campo, da figura e do contorno
nos quais a mao mantém a sua autonomia enquanto habitando o

olho (DELEUZE, 2003).
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Utilizando também este conceito de haptico, e ja nesta déca-
da, esta temdtica da imagem héaptica tem sido explorada por auto-
res como Laura Marks. Marks tem influentemente defendido e
explorado a qualidade haptica das imagens video e cinematogré-
ficas, nos seus excelentes livros “The skin of the film” e “Touch”,
mas praticamente restrita, no entanto, a praticas do filme e video
independentes (MARKS, 2000, 2002).

O que nos parece, contudo, ainda permanecer um campo fru-
tifero de exploragio, apesar da tremenda actualidade da questao,
¢ uma profunda reflexdo em torno desta qualidade héptica quando
pensada e aplicada as novas tecnologias digitais e aos novos media
globais, isto é, alargada também as mais recentes préaticas me-
didticas contemporineas. Foi ainda essa tarefa que aqui se procura
levar a cabo a propésito da televisio.

Resumindo, tomamos aqui o adjectivo héptico para definir um
tipo de imagem que subverte a organizacio espacial Optica, nome-
adamente a perspectiva monocular com as suas coordenadas line-
ares, com o seu ponto de vista exterior e fixo, o olhar a distancia,
bem como qualquer encadeamento légico de imagens. O adjectivo
haptico quer frequentemente significar a exploragao do sentido do
tacto com a sua introdug¢@o na organizagdo espacial e perceptiva
das novas tecnologias da imagem. Associado ao tacto, isto é, a
mao e A pele, e por oposicio a visdo e mesmo a audicdo, o haptico
tem sido considerado um sentido de proximidade contrastante
com a visdo e com a audi¢io — sentidos mais “distantes” que po-
dem perceber os objectos de forma longinqua. O sentido haptico
compreende a ideia de continuidade, contacto directo e ressonan-
cia, por oposi¢cdo ao ponto de vista transcendente, distante e
desconectado da organizario espacial tradicional tipicos da ideia
de especticulo moderno.

Assim, e chegados a esta ideia de espaco héptico, podemos
retornar a questdo inicial: o que ha ou o que pode haver de
héptico na imagem televisiva? De que forma esta oposigédo
héptico/6ptico nos pode ajudar a compreender a especificidade
da imagem televisiva? A disrup¢io hdptica acontece na imagem
televisiva? Se sim, de que forma isso se articula com a tradi¢do
ocularcéntrica?
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A criacao de um espaco haptico: poder disruptivo
da imagem héaptica ou opuléncia da imagem banal?

Gostarfamos de comecgar a explorar esta hipotese de que a
televisdo tem o poder de criar um espaco predominantemente
héptico, recordando um simples facto: a televisdo nasce no seio
daquele que pode ser considerado o primeiro grande feito de pro-
paganda mediatica da histéria da humanidade: os Jogos Olimpicos
de Berlim, em 1936.

A verdade é que, nos Jogos, encontram-se em cena dois gran-
des actores, representantes de dois regimes visuais diferentes: o ci-
nema, veterano instalado, rei incontestavel coroado com a exibigao
do belissimo e perturbador “Olympia” de Lenni Riefenstahl; e a te-
levisdo, actor em inicio de carreira mas com um futuro promissor, na
sua incipiente imagem emitida a 180 linhas e 25 frames por segundo.
Os seus estilos sdo radicalmente opostos e, se em 1936 o cinema é
ainda rei e senhor absoluto, na verdade nio deixa de ser uma coin-
cidéncia deveras profetizadora o facto de a primeira emissao
televisiva em directo coincidir com o primeiro grande acontecimen-
to medidtico da histéria, mesmo se ela nio é ainda o responsavel por
isso. A ainda tecnicamente deficiente imagem de 1936 é quase uma
curiosidade técnica na altura e dificilmente pode competir com a
elaboracéo e sofisticacdo do cinema e da fotografia.

Mas a televisdo tem outras caracteristicas que a tornam no
meio favorito do genial Ministro da Propaganda de Hitler, Goebbels.
S3o elas a possibilidade difusio radicular e aparente espontaneidade
e naturalidade que apela a um tipo de frui¢do radicalmente diferente
dos outros meios. Goebbels foi, talvez, o primeiro a perceber a enor-
me forca animica deste tipo de imagens. Isto explica o seu
empenhamento na imagem televisiva, o que fez com que, profetica-
mente ou nio, o regime nazi fosse o responsével pela primeira trans-
missdo televisiva em directo da histéria.

Quais sdo entdo as grandes novidades desta nova imagem
veiculada por este novo meio?

A primeira coisa que salta a vista é que a imagem televisiva
possui uma baixa defini¢do por comparagdo com o cinema e com
a fotografia. Depois, ¢ evidente que implica procedimentos técni-
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cos muito mais simples e uma linguagem aparentemente muito
menos elaborada. A televisdo quer, desde logo, afirmar-se como
um dispositivo técnico neutro que regista o acontecimento, como
um mecanismo em que a tecnologia subjectiviza a imagem redu-
zindo a interveng¢do humana ao minimo, numa palavra, como uma
mensagem sem cédigo. Esta pretensio de neutralidade devido a
anulacio da intervencdo humana atribui 2 imagem televisiva um
enorme potencial de credibilidade, como vimos atras.

A baixa defini¢do da imagem, por outro lado, convida a uma
relagdo mais intimista com o espectador. A televisdo ndo procura
transmitir uma visio do mundo, uma perspectiva do acontecimento,
uma construgio intelectual ou estética sobre determinado assunto. A
imagem televisiva possui essa qualidade que convida a que o
telespectador se sinta mais como um voyeur do que como um cidadio
partilhando ideias e visdes do mundo num espago de discussdo, como
no jornal, ou como um espectador anénimo numa sala de espectéculo
ou de cinema. O isolamento do individuo por comparag¢io com qual-
quer outro tipo de especticulo produz um efeito de proximidade
apenas comparivel ao testemunho directo do acontecimento.

Por outro lado, a televisdo funciona com uma difusio ten-
tacular o que faz com que a sua imagem entre directamente no
espago mais privado do individuo: o seu ecrad é colocado na inti-
midade do lar. A televisdo invade o espaco em que se encontra
colocada e permite facilmente a realizagdo de outras tarefas quan-
do esta ligada sem grande prejuizo na captagdo da sua mensagem.
E, de facto recorrente, nos primérdios da televisdo, encontrarmos
o quadro de uma dona de casa a realizar tarefas domésticas frente
ao televisor ligado. Este retrato ilustra bem aquilo que era a época
a consciéncia de uma grande inovacio introduzida pela televisdo:
a apropriacdo individual do meio a par da possibilidade da criacio
de uma relacio dispersa e desconcentrada sem prejuizo da sua
mensagem. A atencio exigida pela televisio é uma atencio de
natureza diferente da requerida por outro tipo de imagens e de
meios: trata-se de uma atengio desconcentrada e dispersa por uma
mirfade de sentidos para além da visdo.

Também nio é necessario qualquer tipo de instrucio, de
conhecimento ou de aprendizagem especial para estabelecer uma
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relacdo com as imagens televisivas. Esta €, alids, uma caracteristica
comum também ao cinema e a fotografia. Por comparacéo, a lin-
guagem verbal é, sem ddvida muito mais codificada. A imagem
fala por si s6, e a relagdo que permite estabelecer é cardcter ime-
diato dispensando a ac¢do intermediéria do logos.

Faldmos de “atencdo dispersa” bem ilustrada na relacio do-
méstica que é estabelecida com o televisor. Trata-se agora de ve-
rificar que tipo de atencdo é esse.

I::, para comegar, uma atengao que conjuga varios sentidos ao
mesmo tempo: podemos “ver” e “ouvir” a televisdo ou podemos
simplesmente “ouvi-la” e essa experiéncia revela-se, curiosamente,
muito mais rica do que o contrario, ou seja, o visionamento das
suas imagens sem som. Neste Gltimo caso o efeito é bastante
perturbador. Desta experiéncia resulta que a audicdo é um factor
essencial para a compreensdo das imagens televisivas. O som fun-
ciona, na maior parte das vezes, como uma legenda a prépria
imagem. Este facto pode ter duas explicagdes: ou a imagem
televisiva é uma imagem tio pobre, que necessita de uma legenda
a acompanhé-la, ou ela quer-se fechada a quaisquer ambiguidades
e a legenda estabelece a forma como devemos interpreta-la. Cre-
mos que sdo ambas verdade e o que é certo é que o espectador
estd habituado a relacionar-se com a televisao sem ambiguidades,
sem necessitar de efectuar qualquer esforco para decifrar a sua
mensagem: ela é dada imediatamente. O som ajuda ao seu com-
pleto fechamento e permite que ela seja percebida como altamente
objectiva, precisa e sem obscuridades. A imagem televisiva ndo
suporta a ddvida. Ela anula-a imediatamente.

Deparamo-nos ento, na televisdo, com uma imagem reduzida
aos seus componentes mais banais enquadrada por uma legenda
sonora que funciona como a sua grelha de leitura. A mensagem da
televisdo é uma mensagem redundante que se d4 a ver sempre em
duplicado: o som acompanhando a imagem e vice-versa. Este fecha-
mento da mensagem permite uma “uma atengio distraida”. Estamos
ja longe da critica distraida que Benjamim encontra no cinema pelo
desmembramento das coordenadas espacio-temporais através das
quais nos relacionamos com o mundo. A televisdo reconduz essa
critica integrando-a num espaco altamente previsivel e controlado.
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A sua mensagem ¢, normalmente muito simplificada e é reforcada
vérias vezes a fim de nio exigir qualquer esfor¢o para a sua capta-
¢do. Todas as qualidades disruptivas da imagem sdo anuladas. Rei-
nam, ainda nos primérdios da televisio, o encadeamento linear e a
sequencialidade, factores maioritariamente introduzidos pela quali-
dade sonora da imagem. Estas qualidades mudario, como veremos,
devido a introdugao do zapping e das diegeses miltiplas, sem alterar,
nio obstante, a esséncia da imagem em si.

Todas estas caracteristicas enquadram a imagem televisiva, no
seu comego, num dominio muito diferente do dominio critico ou
criativo dos discursos artisticos ou do espago putblico que se quer
construido por cidadios criticos, racionais e bem pensantes. A
imagem televisiva ndo critica: mostra; ela ndo questiona: afirma;
ela ndo exclui: inclui; ndo permite leituras mdltiplas: reitera uma
sO; quer-se dar a perceber como passiva e ndo como activa.

Esta aparente passividade da imagem esconde um falso con-
formismo. Em si mesmas, a televisdo e a imagem televisiva pos-
suem um potencial altamente revoluciondrio, muito mais
revolucionario do que a “critica distraida” do cinema’® como bem
intuiu Goebbels em 1936. Ora, esse poder consiste, precisamente,
na possibilidade de construg¢do de um espaco publico dominado
por mecanismos que fogem a hegemonia da racionalidade. O
cardcter massificador da televisdo, que apela a uma adesio
afectiva, subverte a prépria ideia de racionalidade individual; o
facto de ela ser multisensorialista permite uma envolvéncia inte-
gral. O que ¢ admiravel é que Goebbels percebeu imediatamente
que a televisdo tem o poder de instituir uma relagdo mais instin-
tiva e mais sensitiva com o mundo. Por outro lado, destituido da
sua razio critica, o individuo fica muito mais vulneravel 2 mensa-
gem televisiva. Esta é altamente potenciada pela forma e pelo
meio em que € veiculada. Isto, por si s6 transforma a televisdo no
mecanismo perfeito para a propaganda nazi e fa-la surgir como o
instrumento perfeito para a construgdo de uma “nova sociedade”
e para a “libertacdo da ideologia burguesa”, racionalista e ilu-

3 Esta ideia de critica distraida é retirada do ensaio de Walter Benjamin (BEN-
JAMIN, 1936).
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minista. Em tracos muito largos, podemos afirmar que se acredita
que a imagem tem um poder disruptivo precisamente por poder
escapar 2 racionalidade estrita, ao dominio do logos, da verbalidade
e da linguagem. Longe do dominio do logos, a imagem pode ser
considerada, para utilizar aqui uma categorizacio jiingeriana, como
uma espécie de “titd”, ou seja, como uma for¢a da natureza, que
subverte o dominio da cultura dominado pela linguagem verbal.
Ora, o poder subversivo da imagem em si, associada a postura
acritica da cultura de massas, pode resultar numa mistura explo-
siva. A televisdo alia precisamente estes dois componentes: a
potencialidade disruptiva da imagem com o dominio acritico da
cultura de massas.

Na mesma linha, e do outro lado do atlantico, no pds-guerra
dos anos cinquenta, a imagem medidtica foi também perspectivada
como tomando a forma de propaganda ideoldgica ao servigo da
sociedade capitalista e burguesa. A imagem televisiva, é argumen-
tado, foge ao regime racionalista da modernidade. Esta crenca
alicer¢a-se na convicgdo de que existe uma cisdo clara e
intransponivel entre a imagem da televisdo e a imagem erudita,
mas sobretudo entre o imagético de uma forma geral e o verbal. O
primeiro apela directamente aos sentidos, as afecgdes, aos senti-
mentos, enquanto o segundo pertence, por direito proprio, a 16gi-
ca, A razdo e A racionalidade.

Nao obstante a sua importancia relativa, acreditamos que as
diferentes aproximacdes ideoldgicas a televisdo determinam mais
os seus contetdos do que a sua forma e néo alteram aquilo que é
essencial 2 imagem televisiva: o estabelecimento de uma nova
ordem perceptiva e de comunicacio. Assim, e correndo aqui o
risco de nos confundirmos com algum determinismo tecnolégico,
parece indiscutivel que a prépria tecnologia da televisdo é respon-
savel por toda uma nova ordem de comunicacio assente numa
nova categoria de imagens, em que o privilégio ndo é dado exclu-
sivamente ao olhar, mas também e, sobretudo, a um conjunto de
sentidos, desde a audi¢do & percepcio tactil. Esta é, repetimos, a
grande revolucio introduzida pela televisao.

A fim de potenciar essa sua qualidade héptica, a televisio
utiliza procedimentos técnicos que insistem, principalmente, no
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efeito de proximidade ou mesmo de intimidade com o espectador.
Sio eles o uso intensivo e extensivo dos grandes planos e utiliza-
¢do do discurso na primeira pessoa em que o relator “d4 a cara”
(vivos, enviados especiais, correspondentes etc.) Estes dispositivos
sA0, na sua maior parte, comuns 2 fic¢do e a nao-ficgio.

O close-up é o principal dispositivo formal dos produtos popu-
lares especificamente televisivos designadamente os de ficgdo como
os tele-filmes, as telenovelas e as sitcoms. Por outro lado, o discurso
directo em que o emissor se dirige directamente ao receptor do
outro lado do ecrad é a imagem de marca dos produtos televisivos
nio ficcionais, como os telejornais e os servicos noticiosos em geral,
as reportagens, os documentérios televisivos e os concursos.

Em ambas, ficcdo e ndo-ficcio, deparamo-nos com uma imagem
centrada no individuo, num discurso intimista ou particularistico,
focado na procura de uma comunicacio, individual e privilegiada
com o espectador que produz um efeito de proximidade e apela a
uma relagio pessoal com a imagem emitida pelo ecra.

Se o apanéagio da ideia de espectdculo é a criagdo de uma
distancia, de uma separacio, de uma diferenca, a televisdo, pelo
contrério, pretende apagar essa distncia, através da anulacio da
mediacio, do investimento em impressdes tacteis, buscando a
substitui¢do da tradicional envolvéncia de um meio frio para o
envolvimento total de um meio quente, mas préximo.

Por outro lado, ¢ intensificado aquele que é um dos principais
componentes da ideia de televisdo: o fluxo continuo de imagens.
Cada vez mais, se assiste a um investimento neste dispositivo téc-
nico. Isto produz dois efeitos: sensacdo de velocidade que embriaga
ainda mais o espectador, a alteragdo da percepcio espago-tempo
num presente continuo que inclui o futuro. Esta tendéncia veri-
fica-se, por exemplo, na continua inclinagdo a garantir qualquer
outra coisa que esti prestes a acontecer € que se expressa no con-
vite frequentemente dirigido, pelas televisdes para que o especta-
dor nio se afaste da televisdo (stay-tune, pois estd prestes a
acontecer qualquer coisa).

A imagem televisiva apela sobretudo aos sentidos e ndao ao
logos. Daf resulta que ela possa ser perspectivada como potencial-
mente perigosa, mas também nos permite explicar o seu enorme
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poder de atraccido. Acreditamos que a imagem televisiva possui
potencialidades produtivas directamente provenientes das suas
qualidades hépticas.

Essas qualidades hapticas tém vindo a intensificar-se ao lon-
go dos anos. De facto, se nos anos cinquenta o mote daquilo que
era a relagio da televisdo com o espectador podia ser encontrada
no retrato de uma dona de casa, na intimidade do lar, a realizar
as suas tarefas domésticas frente a um ecra ligado, actualmente
esse quadro encontra-se profundamente alterado. Hoje em dia,
a imagem de marca da televisdo encontra-se mais numa
multiplicidade de ecris, do que no centramento num (nico,
substituiu-se a relacio individual com o televisor pela criacio de
envolvéncias; procura-se mais a dissolu¢do do individuo do que
o seu intimismo, propriamente dito. A imagem televisiva do novo
milénio salta fora do ecra e invade o espago circundante. O ideal
de visionamento seria uma sala forrada de ecris de alto a abaixo
de forma a que o espectador se sentisse literalmente “dentro” da
imagem, numa envolvéncia total em que todos os seus sentidos
estariam despertos e alerta na adaptacdo a esse novo espacgo,
espacgo esse que aqui designamos como espaco héptico, precisa-
mente por procurar uma envolvéncia total e a fusdo da imagem
com o real num espago hibrido e englobalizante. O individual
deu lugar ao indiferenciado, avanga-se mais um passo no estabe-
lecimento de uma relagdo sensorial com o espectador. J4 nédo
chegam as emogdes, ou as afecgdes: agora procuram-se agir e
despoletar sensacdes e essa é a grande inovacio da televisdo do
novo milénio. Ela encontra-se bem expressa nos novos produtos
televisivos como os videoclips, algumas séries que fazem uso da
divisdo do ecrd apresentando vérias ac¢des que decorrem em
simultAneo como forma de substituir a tradicional sequen-
cialidade e linearidade da imagem televisiva. As diegeses multiplas
tém vindo a invadir os produtos televisivos com o objectivo de
envolver todos os sentidos do espectador e colocd-lo num estado
de “alerta” total. A “atencdo distraida” que caracterizava a rela-
cdo do espectador com a televisdo nas dltimas décadas vai sendo
cada vez mais substituida por uma relacdo que passa sobretudo
por uma “emersdo total acritica”.

Intercom — Revista Brasileira de Ciéncias da Comunicagao
26 Sdo Paulo, v.32, n.2, p. 15-37, jul./dez. 2009



A VISUALIDADE HAPTICA DA TELEVISAO CONTEMPORANEA

No seu livro Television: technology and cultural form, Raymond
Williams argumenta que a caracteristica fundamental da televisao
¢ ‘o fluxo planeado’ (WILLIAMS, 1974). Esta ideia do fluxo foi
também desenvolvida por John Ellis que sugere que a unidade
chave da televisio é o “segmento”. Este é definido como unidades
pequenas e sequenciais de imagens e sons cuja duragio méxima
parece ser cinco minutos. A emissdo televisiva, segundo Ellis, é
composta de diferentes tipos de combinagio de segmentos: por
vezes sequenciais, como nas séries draméticas, por vezes cumula-
tivas, como nas noticias e nos antncios (ELLIS, 2000). Tal como
o flow de Williams, a novidade da anélise de Ellis, é a forma como
ele ultrapassa as fronteiras do senso comum como “programa” ou
“documentario” e “fic¢ao” para chamar a atengfo para as caracte-
risticas definidoras da televisio como um meio especifico.

Julgamos, no entanto, que o actual panorama televisivo ca-
minha no sentido de desaparecimento desta ideia de “fluxo pla-
neado” e de segmento. A televisdo actual, com a invenc¢io do
telecomando e com a banalizacdo do zapping (com a conco-
mitante enorme oferta de canais a emitir em simultAneo) permite
ao telespectador a construcio do seu préprio fluxo. O espectador
sentado frente ao ecrd depara-se com uma infinidade de percur-
sos possiveis e de escolhas simultaneas. O produto do visio-
namento de uma ou duas horas de televisdo raramente é
pré-dado. Esse tempo representa também, normalmente, a cons-
tru¢io de um fluxo de imagens, mensagens e escolhas perfeita-
mente descontinuas, individuais e irrepetiveis. O zapping
raramente é partilhado por dois ou mais individuos. Assistir ao
zapping efectuado por outra pessoa é uma experiéncia altamente
exasperante, precisamente porque o percurso descontinuo que as-
sim é construido é perfeitamente individual e intransmissivel.
Responde mais a impulsos, vontades, imediatismos, do que a
racionalidades ou tentativas de construgio de sentido. O zapping
constréi um espago alucindgeno em que é abandonada a ideia de
coeréncia, de constru¢do de mensagem, de comunicagdo racio-
nal. Ele permite responder de uma forma imediata aos impulsos
inconscientes e aleatdrios. O efeito de alucinagio é um resultado
da colagem aleatéria, da rapidez de montagem, instituindo um
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“tempo de delirio” onde o “mundo objecto” é desfragmentado,
desconectado. E assim que as diegeses miltiplas, por um lado, e
o zapping, por outro, vém pOr em causa a ideia, quer de represen-
tacdo, quer de tempo como linearidade e sequencialidade, quer
ainda de construcio de espago unitdrio e coerente.

Actualmente a televisdo é um meio eminentemente ecléctico
em que confluem virios tipos de produtos, de leituras e de cons-
trugdes. O que apraz salientar é que os percursos e a relagdo que
é estabelecida com o meio encontram-se, cada vez mais, sob a res-
ponsabilidade do receptor e ja ndo tanto do emissor. Apesar de
ainda ser possivel, como é 6bvio, ver televisio 4 “moda antiga”,
isto &, sintonizar um Gnico canal e seguir o seu fluxo durante de-
terminado perfodo de tempo sem recurso ao zapping, cada vez mais
isso se vai transformando para dar lugar a percursos individuais
que constroem fluxos descontinuos e aleatérios. Esta caracteristica,
se apropriada por discursos artisticos, acentuaria a impossibilidade
da televisdo comunicar um tnico significado. No entanto, o que
se verifica é que na sua esmagadora maioria, os cinquenta ou cem
canais a disposicdo do espectador emitem todos as mesmas ima-
gens, isto é, sdo a ilustragdo da “opuléncia da imagem banal”. O
espectador é assim obrigado a resistir a construcdo de uma inter-
pretacio acerca do significado das imagens: elas sdo todas iguais na
sua substincia. A imagem televisiva ndo perdeu o seu cardcter
unitario, apesar da multiplicacdo de produtos televisivos. Pelo
contrario, quando mais prolifera ela se torna, tanto mais funciona
como uma espécie de “buraco negro” que absorve todas as outras
produgdes culturais ou tentativas de construgio de sentido.

A televisdo, com ou sem zapping, com ou sem diegeses multi-
plas, continua a oferecer a simplificagdo redutora de um texto que
¢ constituido através de uma colagem de imagens efémeras que
resistem 2 interpretagdo. O mesmo espectador dificilmente tirara
uma conclusio diferente se vir uma ou dez horas de televisao, e
dificilmente podera retirar diversas conclusées diferentes acerca do
“mundo objecto”.

O “mundo objecto” é reduzido a escala individual numa ilusio
de controlo em que a previsibilidade e banalidade permitem a intro-
ducio de elementos altamente subversivos da ordem vigente, como
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o fluxo individual, a relacio emocional afectiva com as imagens, a
construgio de espagos alucindgenos, sem que aconteca uma verda-
deira disrupgio. As certezas do espectador e do senso comum saem
sempre reforgados do visionamento da televisdo. Aqui reside tam-
bém o seu enorme poder de atrac¢do, como vimos atrés.

A fim de continuarmos a explorar a questdo da construgio de
um espago haptico com a concomitante dissolucdo da forma-
especticulo, gostarfamos de dar voz a quem, melhor do que nos,
podera introduzir pistas de leitura. Para isso debrugarmo-nos aqui
sobre um exemplo magistral da forma como a prépria arte reflecte
acerca de todas estas teméticas. Trata-se do trabalho de James
Coleman intitulado — Horoscopus (com travessio, como no inicio
de um didlogo).

— Horoscopus (2005) é uma instalacio video visionada através
de dois monitores caracteristicos de um estidio de produgao
televisiva, alternando entre uma apresentagio convencional e uma
divisdo do ecrd em quatro partes, que remete para uma central de
videovigilancia e para as janelas num ecrd de um computador. Os
ecrds apresentam varias pessoas, quase sempre filmadas em close-up,
pessoas que vio surgindo em vérios didlogos a dois, falando em
inglés ou em francés. Apresentam também aspectos gerais e porme-
nores do interior de um local que aparenta ser um armazém indus-
trial em ruinas. As imagens tém data e hora de gravagio e
indicagdes técnicas, associadas a interferéncias e interrupcdes, pro-
vavelmente provocadas por falhas no sinal. O que o publico pode
ver, durante 57 minutos, é o resultado da edicdo de varias horas de
imagens gravadas com oito cAmaras, que registaram o desempenho
de dez actores. Quatro das cAmaras foram ocultas nos corpos dos
préprios actores, transmitindo uma imagem por vezes muito proxima
ao seu olhar. As cenas registadas consistem numa improvisagéo,
levada a cabo pelos actores a partir de uma estrutura prévia definida
por James Coleman através dos papéis dramaticos das personagens
e desenvolvida por ele através da mise-en-scéne e da direccio de
actores. O enredo, que podia ser o de uma qualquer novela popular
de encontros e desencontros amorosos, vai-se complexificando,
desconstruindo uma dimensio aparente do olhar e elegendo o de-
sejo como o seu objecto (COLEMAN, 2005).
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O trabalho de Coleman é particularmente interessante visto
que toca, no nosso entender, em alguns pontos muito frutiferos
para o argumento deste ensaio. Em primeiro lugar, destaca-se a
questdo de formalmente ele ser construido como uma novela
televisiva intensificada. Intensificada em dois dominios: o formal
e o substantivo. Vejamos como.

Formalmente Coleman opta quase exclusivamente pelo close-
up — o dispositivo por exceléncia da imagem televisiva — que
funciona, tal como nas emissoes televisivas banais, como condu-
tor de uma sentimentalidade desmesurada. Encontramos apenas
uma diferenga: no caso da obra de Coleman essa exploracio
exaustiva dos sentimentos é levada as dltimas consequéncias, o
que lhe traz simultaneamente um acrescimento de intensidade e
a possibilidade de distincia critica. Nesse sentido, a intensifica-
¢ao levada a cabo por Coleman funciona, ela prépria, como um
dispositivo que permite pdr a nu a pornografia inerente a utili-
zagdo intensiva e praticamente Unica do close-up na imagem
televisiva. A cAmara quase nunca “descola” da cara das persona-
gens, raramente mostrando mais do que as expressdes faciais dos
actores, abrindo apenas uma breve excepcdo quando filma um
plano de corpo inteiro de um dos actores. No entanto, isso ape-
nas acontece quando o préprio corpo adquire uma gestualidade
exacerbada que, em si mesma, é mais intimista ainda do que o
olhar das personagens. No mundo filmado por Coleman, os indi-
viduos encontram-se quase claustrofobicamente fechados sobre
o préprio ego, seu olhar sobre o outro é sempre mediado, e esta
sensacdo de incapacidade de ver o outro é intensificada pela
presencga paradoxal de uma proliferagdao de grandes planos bem
ilustrados pela mirfade de ecrds. A méxima visibilidade nao é
mais do que uma quimera e essa consciéncia serve também de
metéifora ao universo televisivo. Nesse sentido, toda a obra fun-
ciona como uma paribola 2 incomunicabilidade na era das novas
tecnologias da comunicacio em que os dispositivos tecnolégicos
e a sua pressdo para a exploragio exaustiva das possibilidades do
‘eu’ provocam um estado de clausura no qual o olhar sob o outro
¢ sempre mediado por artificialismos. — Horoscopus funciona,
entdo, como uma metéfora 2 incomunicabilidade e & impossibi-
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lidade de proximidade, mesmo quando estdo em jogo forgas
atractivas brutais como a paixdo e o desejo. As personagens
parecem ser criaturas virtuais que habitam dentro do monitor
video. Curiosamente cada quadrado no ecra corresponde quase
inteiramente 2 cara de cada uma das personagens. Alids, nunca
surgem duas personagens em simultineo dentro do mesmo plano.

No universo televisivo de — Horoscupus as forcas da paixio
foram substituidas por palavras e estas, progressivamente, por
imagens que revelam a intangibilidade do outro, apesar de todo o
esforco formal e substantivo da obra se concentrar na quebra
dessas barreiras. Elas revelam-se, no entanto, verdadeiramente
intransponiveis. O labirinto de — Horoscupus, na verdade, asseme-
lha-se a um pantano sentimental que funciona como uma espécie
de armadilha. A tentativa de ver tudo revela-se o principal impe-
dimento a essa mesma visibilidade em relagdes e em personagens
que habitam um universo dominado pela imagem mediada do
mundo e de si mesmas. O trabalho de Coleman toca diversas
teméticas e atravessa inimeras questdes, mas nenhuma é tio re-
levante para este nosso estudo como esta ideia de intensificacio
dos processos da imagem televisiva e inibicdo das paixdes num
estado passional através do artificialismo da imagem.

Sem qualquer caricatura ou, aparentemente, sem qualquer
ponto de partida critico, Coleman explora tio s6, levando-os as
tltimas consequéncias, os procedimentos técnicos, formais e subs-
tantivos da imagem televisiva banal, nomeadamente o close up, o
dialogo intercalado entre duas personagens, a exploracio mais
imediata das afeccoes e dos sentimentos. Ao intensificar, formal e
substancialmente, os procedimentos televisivos, levando-os as l-
timas consequéncias, Coleman escapa ao facilitismo de uma mera
condenacio da imagem televisiva revelando, simultaneamente, os
seus pontos fortes e fracos, demonstrando a esterilidade da porno-
grafia sentimental, denunciando a opacidade escondida por detras
da sensagio enganosa da maxima visibilidade, mas também reve-
lando as imensas potencialidades expressivas e envolventes das
suas imagens. Coleman coloca-nos directamente em contacto com
a imagem héptica na sua revelagdo mais pura, sem filtros ou me-
diacdes e, ao fazé-lo, aborda simultaneamente, alguns dos aspectos
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mais importantes da nossa contemporaneidade: o papel da imagem
na exibicdo do intimismo, na abordagem do corpo, na exploracio
de um leque de sensacoes e da sensorialidade; a alteragao do papel
do espectador como re-escritor das imagens e da histéria, o papel
preponderante do narcisismo e do apelo afectivo e sensorial na
producéio cultural e na vivéncia individual.

Os tracos fundamentais presentes na peca de Coleman que
caracterizam a imagem televisiva em geral sdo: 1) absolutismo do
aqui e agora que se traduz no enfoque no presente e no imediato
sem recurso a uma qualquer contextualizacdo ou enquadramento
prévio — dominio exclusivo do aqui e agora —; 2) enfoque
oposto a atitude racional que procura regularidades; a imagem
televisiva transmite singularizadas; 3) narcisismo: a exploracio da
sensacdo de proximidade, de intimidade, de familiaridade e,
principalmente, de identificagio, exponencia simultaneamente
a tendéncia para a relagdo narcisica com a imagem, quer por
parte das personagens, quer por parte do espectador; 4) explo-
racio predominantemente afectiva do acontecimento e apelo a
uma percepc¢io e envolvimento também afectivo e haptico por
parte do espectador; 5) exploracio de uma perspectiva sobre o
mundo em que as nuances da linguagem corporal sdo os ele-
mentos verdadeiramente significantes, o que nos remete para
dominio de uma seméantica do corpo e dos sentimentos que
apela a uma percepcéo intuitiva e hdptica do espectador; 6)
dominio exclusivo da afectividade e da sensagdo exploradas
como fins em si mesmo; 7) pornografia sentimental que tem
como resultado paradoxal a opacidade absoluta para além do
curto horizonte do sensacionalismo afectivo das personagens; 8)
capacidade da imagem héptica de provocar momentos de uma
enorme intensidade dramdtica e de um grande envolvimento
que prescindem de qualquer contexto.

Estas caracteristicas da imagem televisiva, tdo bem ilustradas
na obra de Coleman, sdo completadas por outras, mais comum-
mente exploradas mas que, quando aliadas a estas primeiras, tém
um efeito exponenciador dos seus efeitos. Sdo elas: familiaridade
e autoridade baseadas na sensacio de omnisciéncia e omnipre-
senga. Debrucemo-nos um pouco sobre elas.
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A “imagem do prazer”: familiaridade e autoridade

E facilmente perceptivel para um observador mais atento que
a televisdo pretende integrar o espectador num espago familiar e
altamente previsivel onde sdo constantemente reproduzidas ima-
gens, formas, mecanismos e ideologias altamente consensuais e
estandardizadas. Os imprevistos sdo encarados como falhas no
sistema, as alteracdes sdo introduzidas de uma forma tdo subtil e
progressiva que os espectadores quase ndo dio por elas. Aqui,
cremos, reside a explicagdo para a sua banalidade, mas também
para o seu sucesso: a previsibilidade daquilo que € visto tranquiliza
o espectador, a0 mesmo tempo que lhe devolve uma imagem do
mundo que ele reconhece e na qual se sente um verdadeiro par-
ticipante. No que diz respeito as telenovelas, a gramética é tio
simples e repetitiva que o mais inexperiente telespectador domina-
a rapidamente, embalado no ritmo bindrio sempre igual do plano/
contra-plano. A televisdo vive de clichés e esses clichés sdo a
chave do seu imenso sucesso.

A imagem da televisdo, ndo inova, nio revoluciona, nio ques-
tiona: reproduz. E fa-lo pelo minimo denominador, explorando essa
linguagem comum a que nos referimos acima, através de uma
enorme repeticio de formas e procedimentos. Ora, essa
previsibilidade de formas e procedimentos tem vérios efeitos, como
vimos. Desde logo a imensa sensagio de seguranga que inconsci-
entemente produz no espectador, mesmo no mais reticente e des-
confiando. O mundo reproduzido na televisio nio é um mundo de
surpresas, de questionamentos, de imprevistos: ¢ um mundo seguro
em que mesmo 0s acontecimentos mais extraordindrios (intensa-
mente explorados) sdo rapidamente enquadrados, interpretados e
equacionados pelas lentes do senso comum e da ideologia domi-
nante. A televisio consegue mesmo aquele efeito extraordinario
que é o de permitir testemunhar o extraordindrio sem sair da se-
guranga do lar e do quadro de pensamento dominante. A televisao
nio destabiliza, antes pelo contrério. O seu efeito é estabilizador,
absolutamente nio-desteritorializador, para utilizar aqui um termo
de Deleuze. Para tal contribuem também a relativa simplicidade de
imagens e de discursos. A imagem deve ser tdo clara, limpa e ba-
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nal quanto possivel e a montagem passar quase despercebida. O
objectivo é desviar as aten¢des da imagem em si e do processo de
produgio, fazendo parecer que eles sdo inexistentes, criando um
espaco de naturalismo e objectividade totais. A imagem televisiva
busca a impressio de neutralidade.

Outro dos efeitos desta absoluta banalidade da imagem
televisiva é sensacdo de anulacdo da mediacio. Mergulhado na
mirfade de procedimentos que visam produzir um efeito de neutra-
lidade nos discursos o emissor tende a passar despercebido. Do
lado do receptor essa auséncia de emissor produz a sedutora sen-
sacdo de que ele é uma testemunha pessoal e em primeira mio do
que estd a acontecer. Que é um observador privilegiado com um
acesso directo aos factos, sem intermedidrios. Omnipresente e
omnisciente o quanto baste. A imagem televisiva é uma imagem
sem interrogagdes, uma imagem tendencialmente plana sem gran-
des pontos de fuga para o exterior. E uma imagem fechada em que
a pergunta e a resposta sio dadas em simultAneo. Nio interroga,
nio remete para fora, contem em si mesmo a explicago total do
acontecimento. Esta imagem fechada nio convida ao didlogo,
antes provoca a sensacio de se estar perante a explicagio total do
facto. Esta é a sua principal atrac¢do. Uma vantagem que se paga
caro ja que essa caracteristica promove uma imagem plana e fe-
chada sobre si propria.

Em conjunto estas quatro caracteristicas (efeito de neutra-
lidade, de omnisciéncia, de omnipresenca e fechamento sobre si
mesma) sdo as principais responsaveis pela imensa autoridade
com que estd actualmente imbuida a imagem televisiva junto do
grande publico. Quando aqui falamos em autoridade referimo-
nos a inquestionavel veracidade das imagens e ao indice de
credibilidade de que gozam. A imagem televisiva fala por si e o
que diz é, normalmente, inquestionado. A autoridade deriva do
facto da imagem se apresentar como absolutamente neutra,
objectiva e omnisciente A imagem mostra e explica; responde e
reitera a resposta. E esta é, simultaneamente, a sua principal vir-
tude e o seu principal defeito. A imagem televisiva é pobre, ba-
nal, vive e alimenta-se do cliché, como vimos. E esta sua
banalidade é uma arma poderosissima.
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Para além da sua familiaridade, banalidade, total previsi-
bilidade com a concomitante seguranca e autoridade que de si
emana, a imagem televisiva tem outros atractivos. Um deles &,
mais uma vez, a sua forma-héptica. Esta sua caracteristica funciona
como contra-peso da banalidade essencial que encontramos na
imagem. A imagem televisiva é uma imagem banal que se d4 a ver
como uma envolvéncia que da prazer. Vejamos como.

A impressdo de familiaridade explorada pela televisiao é tam-
bém responsével pela sensagio de prazer que as massas podem ir
buscar directamente & imagem televisiva e a seducio por ela
exercida. Um bom epiteto para esta temética seria “televisdo do
prazer”, numa clara oposi¢do a famosa qualificacio de “cinema do
desprazer”, utilizada por Peter Wollen a propdsito do cinema de
Godard e de grande parte das vanguardas artisticas que o prece-
deram. Esta ideia de “cinema do desprazer” que Wollen utiliza
para opor o cinema de Hollywood ao cinema de Godard, quer
antes de tudo enfatizar dois factores: a critica politica e as estra-
tégias brechtianas de enfoque na materialidade do meio.* Nesta
perspectiva, a televisdo desenvolve estratégias diametralmente
opostas as utilizadas no “cinema do desprazer” de Godard.

Ora, este tipo de cinema do desprazer explica, por oposi¢éo,
o prazer que as massas podem ir buscar & imagem televisiva. A
“imagem do desprazer” descrita por Wollen estd associada a uma
série de outras caracteristicas: intransitividade narrativa, estra-
nheza, chamada de atengéo sistemética para o processo de cons-

4 Em 1972, num ensaio intitulado “Vent d’Est” Wollen procura recuperar formas
através das quais o cinema fuja a ilusdo de transparéncia que domina o cinema
classico. Wollen favorece estratégias brechtianas que incluem construgoes
reflexivas que exibam a materialidade do meio filme bem como estruturas
narrativas episédicas e de final aberto que destruam a identificagdo da imagem
como real, promovendo assim a consciéncia critica do espectador. Desta forma,
Wollen acredita que, ao focar-se no processo de significacio, o cinema chamaria
a atengio do espectador para a materialidade da imagem através da disrupcdo da
unidade e transparéncia da forma cinematografica. Esta estratégia é uma
estratégia que permanentemente recusa o prazer ao espectador ao exigir da sua
parte um envolvimento critico e uma atencéio intelectual reforcada. Wollen
descreve um tipo de cinema em que sua prépria estrutura permanentemente
boicota o embalo ficcional fantasioso ou a entrega acritica. (WOLLEN, 1972)
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trucio de significado, maltiplas diegeses, abertura para um vasto
campo intertextual, exibicio permanente das mistificacdes envol-
vidas nas ficgdes filmicas. Cada uma delas é o oposto exacto das
caracteristicas que Wollen atribui ao cinema cldssico de
Hollywood, mas pode ser também exactamente contraposta as
caracteristicas da “imagem do prazer televisiva”. Assim, a
intransitividade narrativa opde-se a absoluta transitividade que
encontramos nas imagens televisivas; a estranheza é uma carac-
teristica oposta a sensacido de familiaridade descrita acima, a
chamada de atengio para o processo de construcio de significado
¢ exactamente a estratégia oposta 4 imagem televisiva em que as
marcas da sua construcio sdo apagadas a fim de insistir no efeito
de transparéncia e de mensagem sem cédigo; as diegeses multiplas
nio sdo desejadas na linearidade e simplificacdo televisiva clés-
sica (se bem que a imagem mosaico das mais recentes séries de
ficcdo televisivas, bem como o efeito de zapping, tém vindo a
explorar o prazer da velocidade e da significacio multipla, como
vimos atras, criando um espaco alucinégeno que nao chega de
facto a destabilizar, mas antes potencia a sensagio de prazer
porque o faz no interior de um quadro de absoluta seguranca);
o mesmo se aplica 4 abertura para um campo intertextual: a
imagem televisiva é uma “imagem autoritaria” fechada sobre si,
que tende a assumir-se como explicacio total e Gnica, isto é,
como a prépria realidade. Nem mesmo a possibilidade de um
zapping infinito subverte esta caracteristica visto que o que ele
permite ndo é a manifestacio de diferencas, mas a repeticio
infinita do mesmo, como vimos. No que diz respeito a tltima
caracteristica do cinema do desprazer de Wollen, isto é, a exi-
bicdo permanente das mistificagcdes envolvidas nas ficcoes
filmicas, ela revela-se o exacto oposto da estratégia televisiva
que procura legitimar a sensacdo de omnisciéncia e omnipre-
senca da cAmara televisiva.

Mais uma vez: esta no¢do de desprazer é muito interessante
porque nos permite por oposi¢io, qualificar a televisdo com a
“imagem do prazer”, isto, da proximidade, da intimidade, do
envolvimento acritico, da alienagio, da busca de sensacdes rapidas
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e imediatas; do envolvimento héptico-6ptico que contrasta com o
envolvimento racional e conceptual das “imagens do desprazer™.

Referéncias

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica
(1936). In: Sobre arte, técnica, linguagem e politica. Lisboa: Relégio
d”Agua, 1992. p.70-113.

COLEMAN, James. Catalogo da exposi¢io — Horoscopus. Lisboa: Museu
do Chiado, 2005.

DELEUZE, Gilles. Francis Bacon, the logic of sensation. London:
Continuum, 2003.

ELLIS, John. Visible fictions: cinema, television, video. London: Routeledge
& Kegan Paul, 2000.

MARKS, Laura, U. Touch, sensuous theory and multisensory media.
Minneapolis: University of Minnesota Press, 2002.

. The skin of the film, Durham & London: Duke University
Press, 2000

RIEGL, Alois. Late roman art industry. Rome: Giorgio Bretschneider, 1985.

WILLIAMS, Raymond. Television: technology and cultural form. London:
Fontana: 1974.

WOLLEN, Peter. Counter cinema: vent d’est’””. In: Afterimage, no. 4, 1972.

5> O préprio Godard faz uma utilizagio intensiva das imagens electrénicas e da
propria televisdo com efeitos, estratégias e intuitos diametralmente opostos. No
entanto, é muito interessante perceber como ele define a televisio como um mero
happening em que estid sempre a acontecer algo e cuja rotina provoca o
esquecimento, ao passo que o cinema deve promover a memoria. E neste sentido
que as suas apari¢des na TV sdo sempre imprevisiveis actos de uma performance
individual que gera momentos inesperados e dessa forma subverte a légica
quotidiana da TV. Devemos combater a audiéncia. A tarefa do cineasta é desafiar
a audiéncia, provocéi-la e arrasti-la para fora dos habitos de consumo passivos.
Mais um vez a arte faz uso da ideia de critica e de disrupgdo para se distanciar
da imagem mass medidtica.
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