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Resumo: Para o pensamento tedrico, os novos artificios digitais vém alargar e, nalguns casos, a por em causa
muitas das concepg¢des que suportam a reflexdo sobre o conceito de “médium”. Sob o dominio geral de uma
filosofia da imagem, é escopo deste texto repensar as relacdes entre visualidade e tactilidade, sensibilidade e
corporeidade, partindo-se, para o efeito, do exemplo provido pelas superficies digitais tacteis.
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1. Introducao

Da nossa sensorialidade tactil provém uma correlagcdo sugestiva entre tocar e ser tocado, da
qual resultou muito do vocabulario associado as formas de interac¢do sociais, ou ndo fossem
estas concebidas sob o regime do ‘“contacto”, presencial e ndo-presencial, bem como as
descri¢des que das nossas vivéncias fazemos com o intuito de comunicar a sua repercussao —
quem ¢ que nunca se disse “tocado” por uma palavra?

Embora ndo seja um conceito absolutamente livre de ambiguidades e equivocos,
presta-se o conceito de “tangibilidade” a servir de moldura geral para o enquadramento
teorico da questdo da tactilidade no interior do universo imagético. Considerado a partir do
espectro semantico que o liga ao conceito de imagem, nele se espelham varias linhas de
tensdo — por vezes, antitéticas — que nos ajudam a tracar tanto a evolugdo teodrica da reflexdo

estética — estendida esta, evidentemente, também aos dominios extra-artisticos — quanto a
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expansdo e individuagdo poiéticas da propria arte. Uma das linhas mais significantes
encontra-se ligada ao estudo das modalidades sensoriais em conexdo com os artefactos de
mediacdo. Com a rela¢do entre medium e percep¢ao, o mundo sensorial ganha novas formas
de objectivacdo, que ndo seriam possiveis se nos valéssemos apenas do tradicional
esquematismo epistemologico assente no par sujeito-objecto, a0 mesmo tempo que permite
avaliar das implicacdes que dai resultam para o tema geral da sensibilidade. Ambas as
dimensdes marcam a reflexdo sobre a imagem, mas ¢, particularmente, a segunda que, no seio
da reflex@o sobre os meios tecnologicos, mais espaco referencial alcangou. Nesse sentido, ndo
se trata mais de conceber o médium como mera extensao protésica do corpo, mas antes de ver
j& na sua constituicdo o processo inverso, isto ¢, a reentrada do corpo no médium.

A consideragdo inclusiva do corpo nos processos imagéticos € o consequente
imperativo de pensar estes de acordo com o seu substrato material sdo pressupostos tedricos
que, face ao desenvolvimento das tecnologias digitais, adquirem novas formulagdes. Com a
expansdo destas, o “tangivel” e o “tactil” passam a ser conceitos intermutdveis. Das
superficies digitais interactivas em que o observador toca naquilo que vé dizemos que sdo
“tacteis”, pois € do acto de tocar e do seu reconhecimento electrénico que sobrevém o espago
de inscri¢do da imagem. O tangivel ¢ no que ¢ tocavel. A imagem ¢ duplamente digital. Olho
e dedo interpenetram-se. Mas como conceber teoricamente tal interpenetracdo? Pode ser ela

interpretada ainda sob o paradigma da visualidade?

2. Imagem e regime da distancia: o espaco-entre

A reflexdo sobre a espacialidade pictural depara-se ainda refém da distin¢ao entre superficies
de inscri¢ao bidimensionais e tridimensionais. Com ela se encerram, habitualmente, todas as
diferengas espaciais que a observacdo de uma configuragdo imagética pode implicar em
relacdo, por exemplo, a observacdo de uma configuracdo escultdrica. A habitar o ntcleo
teorico destas diferengas encontra-se a ideia, amplamente disseminada, de que a percepcao
atinente a segunda ¢ progressiva, enquanto a da primeira ¢ estritamente holistica. Se se
pretender, porém, desconstruir esta ideia, ter-se-4 de atender a relacdo entre dois momentos
essenciais que mutuamente se impdem na logica da observagdo: o ver (observador) e o

mostrar (observado). Tanto um quanto o outro estdo presentes na percep¢do das duas formas



de configuracdo. O facto de, na observacdao de uma configuracdo escultérica, o mostrar e o ver
sucederem quase de forma diferenciada — j& que, aparentemente, a tridimensionalidade parece
implicar um maior envolvimento motor —, isso ndo deve servir de argumento para sustentar a
ideia de que, na observagdo de uma configuracdo imagética, o mostrar ¢ o ver sao
genuinamente simultdneos. A percep¢do progressiva ndo ¢, neste sentido, um evento
exclusivo. O grau de participagdo motora na apreensdao de um objecto artistico transcende a
natureza da dimensdo espacial da sua superficie e, como tal, depende sempre da experiéncia
estética que consegue suscitar no observador. Nesse aspecto, a contemplagdo de uma tela
abarca tanta relevancia espacial quanto a de uma instalagdo (VALL, 2001, p. 187).

Centrando a constelagdo “ver-mostrar” no dominio das configuragdes imagéticas,
nomeadamente na evolucdo do médium “imagem”, dela se pode abstrair uma articulacao
espacial que tem no binémio visivel-tangivel o seu principal codigo. Os varios dispositivos
tecnologicos que, ao longo do tempo, tém vindo a multiplicar as superficies de inscri¢do da
imagem parecem ter sido gerados sob o signo da “distdncia”, mesmo naqueles casos em que
ela ¢ parcial ou totalmente suprimida. H4, por assim dizer, um registo latente do “espaco-
entre”, da topografia entre observador e observado, que, por sua vez, entra na constituicao
material de cada médium e que, assumindo varias formas, desfruta, igualmente, da capacidade
de condicionar as informacdes e as experiéncias provindas da mediagao.

E 6bvio que a semantica imposta ao verbo “ver” estd inexoravelmente ligada a locugao
prepositiva “em frente de”, ou seja, ao acto de apreender algo que se encontra situado a nossa
frente. E, aqui, atendendo as multiplas polaridades que tal semantica pressupde, encontramos,
por exemplo, o nexo “luz-sombra”, cuja causalidade penetrou no imaginario sdcio-cultural e
permitiu criar a versdo invertida do proprio ver. A sombra de um corpo — ou mesmo de um
objecto especifico — interrompe a disposi¢ao originaria inerente ao acto de ver algo que esta a
nossa frente, na medida em que nos indica uma presenca sem a referencialidade do espaco-
entre introduzida pelo regime da distancia. O fantasmagorico aparece, nesta semantica da
visualidade, como a supressdo da distdncia, dos limites espaciais através dos quais
configuramos a nossa experiéncia perceptiva visual. “Olhar para trads” ¢, desde o episodio
biblico de Sodoma e Gomorra, um acto de petrificagdo, um acto censurdvel e, nalgumas
situacdes, proibido, impondo-se, por isso, ao corpo a sua disciplinacdo segundo o regime da

distancia. Apenas na intimidade tal disciplina ¢ quebrada. Na relacdo com o espelho, o



observador ¢ confrontado com o espago que o circunda — o olhar para a frente devolve,
paradoxalmente, o olhar para tras.

Tem sido tarefa da arte ultrapassar a disciplinagdo do olhar. O espago pictural fechado,
concebido este como o da superficie de inscri¢do, resulta do regime da distdncia. Como bem
salienta Frank Stella, as formas de observacdo do objecto artistico tendem a acusar os limites

opticos impostos pela linear separacdo fisica entre ponto de observagao e objecto observado:

«We tend to think of seeing in terms of locating things in front of us, and it seems natural to organize
our information in terms of distance. When we apply this sense of organization to painting, what we
often fail to notice is that we severely limit painting’s sense of space. We assume that since we are
willing to look off into the distance to the pictured horizon, we have given painting plenty of room.
Some will even look beyond the horizon to sight infinity as vision’s abstract target. The crucial point,

however, is that we almost always limit our view of painting to the distance in one direction.»

(STELLA, 1986, p. 70)

A exortada ampliacdo do espago pictural €, neste caso, sugerida ja ndo pela visdo, mas, sim,
pela dimensdo sinestésica da sensorialidade, que, em Frank Stella, pode ser deduzida da
intensidade que a imaginacdo sensivel emprega aos eventos da observagdo. O artista mostra-
nos, através da alusdo a duas obras de Peter Paul Rubens — Sdo Francisco Xavier e Os
Milagres de Santo Indcio —, que o espago pictural artistico ¢ penetrado pela imaginagiao do
observador e, como tal, ndo se encontra reduzido aos limites fisicos impostos pelo espaco-

entre.

«we should see ourselves on a pedestal if we want to be true viewers of painting, because elevated on
a pedestal we will surely reminded of the space all around us — the space behind us, next to us, below
us, and above us — in addition, of course, to the space in front of us, which we have so often taken as

being the only space available to us as viewers.» (Ibidem)

Quando introduzida para mostrar o espago animado da superficie pictural, a diferenga entre a
locomocdo do observador e o movimento sugerido pela expressividade pictorica s6 pode ser
depreendida a posteriori. A locomog¢do comeca logo por gerar um espaco co-referencial para

corpo e objecto. Aquilo que ¢ visto acusa sempre os modos de deslocamento e



posicionamento do observador, bem como o fundo “imaginério” que trespassa 0s mesmos.
Dai que o espago-entre ndo seja meramente um /ocus fisico. Ele €, igualmente, um locus
cognitivo, onde se inscreve e tipifica a apreensdo estética do objecto observado. Saliente-se,
aqui, a relevancia da ideia de locomog¢ao do corpo do observador para o apuramento da ideia
de tangibilidade, que, por exemplo, na distin¢do efectuada por George Berkley entre visible
figure e tangible figure (BERKLEY, 1709), ¢, totalmente, ignorada, levando o filésofo a
descurar a relacdo sinestésica das informagdes tacteis com as informagdes puramente visuais.
Ao conceber o movimento apenas como uma qualidade extrinseca dada pelas dimensdes
materiais da figura, como um facto fisico independente das disposi¢des psico-sométicas do
observador, Berkley poe de lado o facto de as conexdes entre tangibilidade e visibilidade

estarem, desde logo, dependentes da inclusdo efectiva das actividades motoras do corpo.

3. O optico e o haptico

Ainda hoje nos deparamos habituados a ideia de que, nas configuracdes simbdlicas artisticas,
ha um amplo espectro de individuacdo das modalidades sensoriais. Delas comummente se
infere que, cada uma, na sua concretude sensivel, separa e concentra aquilo que da nossa
percepcao quotidiana do mundo sobrevém indiscriminado e fragmentado. Assim concebidas,
e atribuindo a arte, em geral, uma funcao de especializacdo da sensorialidade, depressa se cai
na falacia anatomica do médium, que, deste angulo teodrico, equivale a concepgdo de se
diferenciar a natureza do médium das configuracdes artisticas de acordo com a especificidade
de cada orgdo sensorial.

Foi, precisamente, a criagdo artistica moderna, bem como a reflexdo estética sobre a
arte, que soube pdr em causa a faldcia anatdmica, contribuindo, dessa forma, para a
fecundagdo de uma consciéncia abrangente e inclusiva da relacdo entre medialidade e
sensorialidade. Na base desse contributo, encontramos a exploracdo da espacialidade
imagética, empreendida, desta vez, fora dos limites do visual e dentro das possibilidades do
corpo. Trazendo, por exemplo, a arte de Jackson Pollock a expressdo teorica, ¢ possivel
detectar nela a tentativa expressionista de suspender o regime do “espaco-entre”; tentativa
essa que adquire maior relevo porque se encontra, desde logo, incorporada no proprio gesto

configurador do pintor. Pollock pinta dentro daquilo que ¢ pintado. Nao havendo distancia



fisica — leia-se Optica — entre criador e superficie de inscri¢do, deixa de haver, como o artista
manifestamente pretendia, qualquer controlo sobre o acto criativo. “Controlo” €, aqui,
anténimo de abolicdo do tempo que possibilita a identificacdo do criador com o objecto
criado. A imagem comeca, assim, por emergir envolta numa génese primitiva, em que o ver €
o mostrar ainda carecem de diferenciagdo, como se ela fosse capaz de antecipar a
categorizacdo perceptual e, ndo querendo ser objecto dela, lhe oferecesse prematuramente
resisténcia. Em Pollock poder-se-a, entdo, encontrar o hdptico como correlato sensorial do
manual — os elementos pictéricos da imagem sdo como que traducdes visuais livres da
tactilidade, da ndo separagao fisica entre gesto criador e objecto criado.

O exemplo anterior serve-nos para alargar o nosso espectro de reflexdo. Uma vez que
a nossa percepgao ¢ penetrada por impressdes que evocam a ac¢ao e, consequentemente, se
mostra capaz de simular o nosso corpo em ac¢do, a arte pictural de Pollock, estando
alicercada sob o primado do manual sobre o visual, ¢ uma prova sensivel assaz elucidativa
dessa unidade sensorio-motora. Tal unidade ja se dispde na constitui¢do do bindmio “visivel-
tangivel”. As informagdes que estdo associadas a percepcdo da distancia resultam de uma
correlagdo visual e motora. E certo asseverar que, como ja tinha sido formulado por Maurice
Merleau-Ponty, o visivel se faz acompanhar pelo tangivel, ganhando o primeiro, dessa forma,
uma dimensdo tactil, embora a interpenetracdo de ambos ndo corresponda a uma mera
imbricagdo, no sentido em que um ¢ sobreposto ao outro (MERLEAU-PONTY, 1962, p. 175).

A formulagdo de Merleau-Ponty remete-nos para o conceito de “visualidade haptica”
que pode ser depreendido das obras de Alois Riegl e Heinrich Wolfflin. Embora os dois
historiadores da arte se enquadrem dentro da teoria formalista da reine Sichtbarkeit, na qual a
correspondéncia estética entre percepcdo visual e expressdo artistica é-nos informada pelo
estilo, as suas concepgoes revelam-se, em alguns pontos, distintas. Riegl atribui a visualidade
quer uma dimensdo “Optica” (Fernsicht) quer uma dimensdo “haptica” (Nahsicht) (RIEGL,
1901). Distancia e proximidade, abstrac¢do e sensacgdo, bipolarizam a experiéncia imagética,
conferindo-lhe um entremeio para a ocorréncia da tensdo sensorial entre Optico e haptico, a
qual, por sua vez, vai afectar a propria ordem representativa pictural. A identificacdo da
natureza multi-sensorial do visivel deve-se ao facto de o autor reconhecer as insuficiéncias da
visdo — sobretudo a incapacidade de penetrar nas superficies materiais e apreender os seus
elementos tridimensionais — e, por isso, sustentar que ¢ somente através do tacto que obtemos

a experiéncia da profundidade, que ultrapassamos o limite facial dos objectos e penetramos na



sua auténtica concretude fisica. Com os termos “imagem haptica” (7astbild) e “imagem
optica” (Sehbild) pretendeu Wolfflin distinguir duas formas de representagdo visuais, cujas
dimensdes sensoriais, ao contrdrio das de Riegl, sdo exclusivamente concebidas dentro de um
regime estético oculocéntrico: o “linear” e o “pictdrico” — categorias estéticas que servem o
método comparativo de Wolftlin, sobretudo na andlise contrastiva das obras do Renascimento
e do Barroco. O primeiro caracteriza aquelas imagens que, impregnadas de linhas expressivas
e limites visuais bem definidos, nos oferecem a ilusdo de poder tocar nelas, como se fossem
verdadeiros artefactos escultdricos; o tipo de representacdo contido no segundo é puramente
visual, uma vez que, dada a ambiguidade sensivel que na imagem se encontra, mais
facilmente o objecto representado ¢ elevado a sua aparéncia, ndo suscitando, por via disso,
qualquer ilusdo tactil (WOLFFLIN, 1915, p. 23).

Dando acuidade tedrica a esta heranca estética legada pela historia da arte, torna-se
licito afirmar que, ao encurtar os limites fisicos do ‘“espago-entre” Optico, a “visualidade
haptica” pde em jogo a participacdo somatica do observador, repercutindo-se, em muito, no
foco de atencdo dirigido ao substrato material da imagem, cuja relevancia passa a ser
reconhecida nos processos perceptivos e, do ponto de vista poiético, introduzida nas formas
de criacdo artisticas. Num mero exercicio de imaginacdo, sempre podemos gerar um
simulacro mental de algo que, embora destituido de materialidade, pode ser visualmente
representativo de um objecto, da mesma maneira que podemos conceber uma palavra, sem
recorrer a sua inscricdo grafica, que classifique semanticamente outra. Mas, se
empreendermos tal exercicio, isso ndo implica que, por momentos, nos tenhamos de conceber
como individuos incapazes de responder aos estimulos hépticos dos objectos que nos
rodeiam. Nao menos certa ¢, contudo, a intuicdo que nos sugere que, naquelas vivéncias
imagéticas puramente artisticas em que a percep¢do do mundo quotidiano ndo ¢ interrompida,
a materialidade do médium tende a permanecer discreta, prevalecendo, somente, o conteudo
visual da representagdo como Unica fonte de observagao.

Porque ¢ radicalmente inclusiva do corpo na representacdo dos objectos que apreende,
mostra-se a tactilidade, em geral, com maior apeténcia para gerar um campo topografico da
experiéncia sensivel, onde observador e observado, j4 ndo submetidos unicamente a
diferenciagdo imposta pelo regime ocular, se interpenetram espacialmente. Esta concepgao
ndo nos impede de reconhecer na experiéncia do corpo-proprio um dos arquétipos da inclusdao

e unificagdo geradas pela tactilidade. Como j& havia demonstrado Etienne Bonnot de



Condillac com a sua reconstru¢do sensorial da estatua-viva, a desfragmentag¢do das sensagdes
transmitidas pelos diferentes 6rgdos sensoriais encontra-se dependente do impulso integrador
e unificador do tacto, que lhes confere uma ordem estavel no interior das representacdes que o
corpo faz de si mesmo e da qual resulta aquilo que o filésofo classifica como o (m)eu (moi)
(CONDILLAC, 1798, pp. 186-189). Se quisermos recorrer a metafora poética, ¢ pelas maos,
como nos sugere o poema Tafo, de Ferreira Gullar, que o corpo se liberta da auto-

representacdo de finitude e se torna consciente da sua existéncia:

Na poltrona da sala
as maos sob a nuca
sinto nos dedos
a dureza do osso da cabeca
a seda dos cabelos
que sdo meus

A morte é uma certeza invencivel

mas o tato me da
a consciente realidade
de minha preseng¢a no mundo

H4, no entanto, uma “visdo sem corpo” que se inscreveu na semantica do pensamento
ocidental. A percepg¢do tendeu, quase sempre, a ser concebida sem as disposi¢des sensorio-
motoras da experiéncia; e, ancorada nessa tradicdo, a fisiologia da percep¢do acabou por
isolar as funcgdes dos Orgdos sensoriais. A célebre questdo de Molyneux, intensamente
debatida, entre outros, por John Locke, Berkeley, Denis Diderot, Condillac — e que coloca o
enigma de se saber, se um individuo privado da visdo, mas que, através do tacto, aprendeu a
reconhecer e distinguir um cubo de uma esfera, pode, recuperando a visdo, identificar as duas
formas geométricas sem recorrer a tactilidade (LOCKE, 1996, p. 58) —, contribuiu, em muito,
para sustentar o fraccionamento dos sentidos e a auséncia de qualquer solidariedade multi-

. s e eq . . , . , . ; q- 1 .
sensorial, bem como a prépria ideia contida na faldcia anatomica do médium . Veja-se, por

! Destes autores referidos, Condillac é aquele que, sem abandonar a ideia da especificidade autbnoma de cada
orgdo sensorial, mais enfatiza a estreita ligacdo entre visdo e tacto. Tal como é exposto no seu Traité des
Sensations, as informagdes sensoriais visuais sdo acompanhadas por “instrugdes” tacteis, ao ponto de o filésofo
considerar que «L’oeil peut étre regardé comme un organe, qui a en quelque sorte une infinité de mainsy.
(CONDILLAC, 1798, p. 274). E a tangibilidade surge, nesta alusdo a tactilidade, como um dos principais



exemplo, a este respeito, a concep¢do de arte escultorica elaborada por Johann Gottfried
Herder. Nao indiferente a Lettre sur les aveugles, de Diderot, o filésofo alemado encontrou na
tactilidade a verdadeira modalidade sensorial envolvida na percepcdo dos artefactos
escultoricos, representando estes, por sua vez, a forma artistica que mais se aproxima da
apreensdo do belo, porque, através do tacto, ¢ gerada uma unidade inabaldvel entre
consciéncia e corpo, sensibilidade e sentimento, que ndo tem equivaléncia no universo da
visualidade. Alias, a visdo ¢, segundo o filésofo, «uma féormula abreviada do tacto»
(HERDER, 1778, p. 14), que, tal como este, também traz a percep¢do multiplas e densas
impressdes das superficies sensiveis. Porém, a discriminagdo visual corrompe a intensidade
dos efeitos holisticos provenientes da densidade tactil (HERDER, 1772, pp. 102-105). Em
Herder, a escuridao e a invisualidade sdo dimensdes que constroem o primado da tactilidade
sobre a visualidade, a0 mesmo tempo que representam, no &mago da sua reflexdo filosoéfica,

uma critica assertiva do ideario iluminista.

4. Tactilidade digital

Na sequéncia das concepgoes fisioldgicas sobre a sensorialidade tactil — e que, em geral,
acabam por dar origem a faldcia anatdmica do médium —, o registo bidimensional das
superficies de inscricdo imagéticas tendeu a ser considerado como desprovido de dindmicas
sensoOrio-motoras, visto que somente o registo tridimensional seria capaz de articular
percep¢do e movimento. Porém, tal parece ndo ser o caso. Os processos envolvidos na
percepcao de uma configuracdo pictural sdo acompanhados por informacdes extra-visuais,
associadas quer as disposi¢des motoras do observador no acto de formagdo do campo visual
quer as sensacdes animadas pela propria superficie de inscri¢do de imagem. Defender este
pressuposto implica, de igual modo, reconhecer que a sensorialidade tactil ndo estd confinada

apenas a apreensdo activa de informag¢des mediada pelo nosso sistema cutaneo, isto €, ela

momentos constitutivos do campo visual: «L’oeil a donc besoin des secours du tact, pour se faire une habitude
des mouvements propres a la vision; pour s’accoutumer a rapporter ses sensations a I’extrémité des rayons, ou a
peu prés; et pour juger par-la des distances, des grandeurs, des situations et des figures.» (Ibidem, p. 275). Por
outro lado, também se deve ao tacto a constituicdo da realidade externa dos corpos, bem como a sua
diferenciagéo face a representacdo interna das sensagdes. Como noutro excerto do Tratado se pode ler, «sans le
toucher, j’aurois toujours regardé les odeurs, les saveurs, les couleurs et les sons comme a moi; jamais je
n’aurois jugé qu’il y a des corps odoriférans, sonores, colorés, savoureux.» (Ibidem, p. 413).
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dispde de estimulos — musculares, cinestésicos, por exemplo — que ultrapassam, em muito,
todos aqueles que sdo dados unicamente pelas qualidades materiais da superficie de contacto
(KENNEDY, 1993, pp. 8-15). A actividade proprioceptiva, que também ¢é responsavel pela
apreensdo dos movimentos associados a exploracdo tactil, garante, de igual forma, o registo
mnésico das informacdes contidas nessas mesmas qualidades. A ocultacdo deste registo
mnésico foi — e ainda ¢ — promotora de uma concep¢do pretensamente naturalista da
tactilidade, que, tal como as modalidades sensoriais olfactiva e gustativa, era interpretada
como pura, geradora de uma apreensdo imediata do real e, por isso, destituida de qualquer
articulacao socio-cultural.

Sobre este Gltimo ponto deixam-se, aqui, situar as reflexdes de Diderot em torno da
auto-suficiéncia mono-sensorial, que nos revelam a dupla tentativa de purificar e especializar
a sensorialidade. Na sua Lettre sur les aveugles, Diderot, apesar de dar também uma resposta
negativa a questdo de Molineux, esta consciente da permanente conexao quotidiana a que
estdo votadas as modalidades sensoriais, vendo, nesse facto, uma das maiores causas da sua
débil perfectibilidade. Seria, no entanto, segundo o autor, possivel inverter tal fendmeno, se se
economizasse o uso indiscriminado das modalidades, principalmente naqueles casos em que
apenas uma ¢ estritamente necessaria. E, no que a relacdo entre tacto e visdo diz respeito,
argumenta Diderot através da seguinte formulacdo metaférica: «Adicionar o tacto a vista,
quando os olhos sdo plenamente suficientes, ¢ atrelar a dois cavalos, que ja sdo extremamente
vigorosos, um terceiro na dianteira, o qual puxa de um lado, enquanto os outros puxam do
outro» (DIDEROT, 1829, p. 140). A argumenta¢do de Diderot parece acusar a evolugdo
tracada pelo signo linguistico, nomeadamente a capacidade de o ser humano poder comunicar
sem recorrer a todos os seus mecanismos sensoriais. E, € certo, que a evolug@o dos processos
comunicacionais acabou por conduzir a tactilidade a sua traducdo expressiva, sendo a
gestualidade a sua manifestagio mais objectiva.” Idéntica evolugdo pode ser encontrada na
apreciacdo dos objectos artisticos. A disciplinacdo da mao determinou tanto o estatuto

performativo do espectador moderno quanto o estatuto estético da obra de arte. A

2 Contudo, a semantica alegorica do verbo “tocar” serviu, em muitos casos de interpretagdo estética, para tecer a
relacdo entre artista e espectador. Para Jean-Baptiste Dubos, a obra de arte revela o génio do artista, se “tocar” no
observador. O gesto criativo ¢ perfeito e, portanto, belo quando gera as possibilidades de atingir os sentimentos
do observador e nestes verter as emocgdes originarias do artista. “Tocar” ¢, neste sentido, sindnimo de
transmissdo mimética do sentimento do belo, a0 mesmo tempo que funciona como critério de avaliagdo da
exceléncia artistica da obra: «Puisque le premier but de la poésie et de la peinture est de nous toucher, les
poémes et les tableaux ne sont de bons ouvrages qu’a proporrtion qu’ils nous attachent. Un ouvrage qui touche
beaucoup doit étre excelente a tout prendre» (DUBOS, 1755, p. 339).
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intocabilidade da obra assumiu-se como um valor inerente a apreensdo estética moderna,
principalmente, como releva Constance Classen, na constitui¢do das normas museologicas
que, a partir do século dezanove, se impuseram a condicdo de espectador (CLASSEN, 2007).

Substituida pela de “utilizador”, a condi¢cdo do observador contemporaneo ja nao se
encontra confinada a intocabilidade exemplar dos artefactos artisticos. “Utilizar” e “possuir”,
“ver” e “tocar” sdo, nesta nova condicdo, sinonimos — a metdfora de Diderot perde a
evocagdo. Com o advento das tecnologias de suporte digital tornou-se possivel criar um
dispositivo que, invertendo o regime da distdncia Optico, se mostra capaz de unir
funcionalmente visdo e tacto: aquilo que se vé é aquilo que é tocado. A mao adquire uma
nova gramatica gestual. Sensivel ao toque, a imagem deixa-se redimensionar, redefinir,
reconfigurar, ficando, assim, sujeita a uma contingéncia visual imposta pela correspondéncia
sensivel entre a sua forma e as operagdes desencadeadas pelo observador. A arbitrariedade
deixa de ser um predicado exclusivo deste ultimo, reflectindo-se, agora, na propria
configuracdo do visivel. Se se pretender tipificar a consciéncia imagética que deste facto
resulta, ela podera ser descrita como a da “deformag¢do”, ou seja, como consciéncia de uma
imagem aberta & manipulagdo e a transmutacao.

Como sucede com as microtecnologias digitais tacteis, a relacdo entre observador e
observado comeca por ser mediada pela mado e ja ndo somente pela definicdo do campo de
visdo do observador. A experiéncia sensivel inscrita no “espago-entre” — entre observador e
observado — ¢ tendencialmente suspensa, para ndo dizer eliminada. Disso nos d& conta, por
exemplo, a obra Touch Me, de Alba d’Urbano, onde o observador ¢ convidado a tocar na
imagem digital — que contém o rosto da propria artista — e a ser, simultaneamente, a
testemunha privilegiada da sua desintegragdo. “Testemunha” porque, na verdade, o
desaparecimento da imagem original vai ser registado e colmatado pelo aparecimento gradual
da imagem do rosto do proprio observador. Nesta obra, a imagem ndo resiste ao toque, a
tangibilidade que propde, recriando-se apenas como forma espectral, como dupla condi¢ao
paradoxal da visualidade, na qual o “mostrar” ¢ decomposto em “aparecer” e “desaparecer” —
ambos momentos integrantes do regime digital tactil da imagem.

A mao que toca e faz ver fica irremediavelmente ligada a superficie de inscricdo da
imagem — ¢, por assim dizer, digitalizada. Aquilo que ¢, normalmente, tido como um gesto
ostensivo — 0 acto de apontar para algo que se encontra no nosso campo de visdo — e que

possui, portanto, uma dimensdo indexical implicita, ¢ reconfigurado como gesto impositivo
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do visual, adquirindo, agora, a indexicalidade um caracter explicito. O aparecimento da
imagem e as operagdes sensorio-motoras que o tornam factivel ocorrem dentro da mesma
superficie de inscri¢do, dentro da propria imagem. Do “aparecer” e “operar”, enquanto
momentos simultdneos, redunda um refor¢o do efeito de tangibilidade, ao ponto de a imagem
deixar de poder ser situada num campo visual uniforme e estavel. Na auséncia de intervalo
entre os dois momentos, depara-se a percep¢do com um fundo sensorial imersivo, ao qual fica
irremediavelmente ligada em todas as suas operacdes, mesmo naquelas em que os simbolos
imagéticos sdo acompanhados e penetrados por simbolos linguisticos. Dai que ndo seja de
estranhar as recentes criagdes da chamada “literatura electronica”, que, movida pelas
possibilidades das microtecnologias digitais tacteis, tem vindo a verter a linguagem para

registos sensoriais mais proximos dos das artes plasticas.

5. A importac¢io do corpo

5.1. Corporeidade e medialidade

Hé uma dimensao sui generis imposta pela digitalidade a corporeidade. A realidade digital,
absorvendo e uniformizando a extensdo fisica de cada médium, gera, simultaneamente, uma
maior participacdo sensoOrio-motora na constitui¢do dos processos de mediagdo. O corpo,
importado, permanece, por assim dizer, refém do digital, porque este necessita de um suporte
fisico para preencher a auséncia de materialidade afecta aos médiuns tradicionais. A
digitalidade importa o suporte da corporeidade e o acoplamento interactivo entre maquina e
utilizador assinala esse processo de importacdo. No que a superficie digital tactil diz respeito,
esta importa o registo motor do manual e, porque “sensivel” ao tacto humano, reconhece o
registo epidérmico da mdo. E, aqui — nomeadamente neste momento de reconhecimento —,
que se instala uma espécie de desencontro sensorial entre o ver e o tocar. A superficie ¢
sensivel & mao, mas a sensibilidade desta ultima apenas ¢ possivel na dependéncia da do olho.
Tal como o nosso corpo, também o ecra tactil se encontra repleto de sensores hapticos.
Porém, a ideia do corpo como analogon ¢ inevitavelmente interrompida, quando na
motricidade humana identificamos a alteridade que trespassa muitos dos nossos Orgaos

sensoriais — a mao que acolhe o tocar, também ¢ a mao que procura focar.
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Na relag@o entre médium pré-digital e observador, ndo ocorre semelhante importagao.
O corpo do observador goza de uma maior autonomia face ao médium, uma vez que este
ultimo possui uma natureza material empirica e independente. Gilles Deleuze, recorrendo ao
conceito de “visualidade héptica” introduzido por Riegl, intentou mostrar, através dos
exemplos de Robert Bresson e Francis Bacon, a intermutabilidade estético-artistica entre
tactilidade e visualidade. O efeito desta fusdo €, na concepcdo do filésofo, a construcao
impositiva de «un espace manuel violent» (DELEUZE, 1994, p. 82). Mas a “mao deleuzeana”
apenas releva a sua implacabilidade artistica, a sua impetuosidade estética, porque se encontra
desenleada do tocar enquanto actividade sensorio-motora. E uma mao que, desprovida de “um
fazer com a mao”, possui a aptiddo de penetrar no olho com a mesma intensidade da luz.
Logo, inversamente a da que se encontra compelida pela importagdo digital, trata-se de uma
mdo de expressdo. Com a suspensdo da fun¢do motora dos 6rgdos sensoriais sobrevém uma
potencializacdo das sensacdes hapticas. Nao € por mero acaso que, por mais que surjam novos
regimes de apreensdo e participacao estéticos, as formas artisticas do cinema e do teatro ainda
estejam estabelecidas sob o regime do “espectador imdvel”, cuja natureza acusa o fenémeno
que pode ser denominado de principio da “regressdao motora” do corpo.

Todavia, a inibicdo da motricidade ndo ¢ sindnimo de supressdo da irritabilidade
produzida pelos artefactos artisticos, nem tdo-pouco das correspondentes ressonancias
somaticas. H4, na evolugdo do médium da imagem, um caminho de explora¢do das
virtualidades do corpo, tracado, em parte, pela autonomizacao do espago imagético face ao
das outras formas de expressao artisticas. Se, na imagem propriamente pictural, encontramos,
a partir da arte renascentista, a sua emancipacdo da experiéncia espacial mediada pela
arquitectura, ja, com o desenvolvimento da arte cinematografica, sobrevém uma progressiva
expansdo da imagem cinética face as propriedades espaciais exclusivas do médium teatral. Na
analise que empreende sobre o médium filmico, Erwin Panofsky mostra-nos que uma das suas
possibilidades mais potenciadas prende-se, precisamente, com a «dinamiza¢cdo do espaco»
(PANOFSKY, 1997, p. 96). O médium teatral vive, segundo o autor, de uma dupla concepcao
estatica, repartida pelo espago cénico e pela relagdo espacial que o espectador mantém em
relagdo ao proscénio. E certo que esta dupla concepgao tende a potenciar a aura do discurso
das personagens e as emogoes por elas suscitadas — «restricdo» €, neste caso, «vantagem»
(Ibidem). Com o médium filmico, o espectador ¢ desobrigado da sua condi¢do puramente

fisica, da posicdo regressiva imposta pela cadeira, auferindo, agora, do movimento dindmico
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ditado pela camara. A experiéncia estética cinematografica, ao permitir uma identificacao
sensorio-motora recursiva do observador com o observado, do “olho do espectador” com o
“olho da camara”, vem, através da expansdo do espago, proporcionar uma maior participacao
do corpo (Ibidem, pp. 96-98).

Desta intermutabilidade estritamente artistica entre corpo e percepc¢ao, entre manual e
visual, ndo encontramos registo idéntico no imaginario tecnoldgico da sociedade. Como ja
tinha sido intuido por Marshall McLuhan, a sociedade moderna vive sob a égide da
fragmentacdo da sensibilidade e do corpo — corolario inevitavel da especializagdo das
estruturas do médium e da mecanizagdo dos processos comunicacionais (McLUHAN, 2001,
p. 380). E disso parece ter dado conta o “futurista” Filippo Tommaso Godoy Marinetti,
quando, com o seu manifesto sobre a arte tactil, intentou fazer da tactilidade uma modalidade
sensorial mecanica, muscular, anti-psicoldgica, andloga a velocidade imposta pela maquina e
a sua traducdo nos movimentos desmesurados do corpo. Como as artes plasticas tendiam,
segundo o autor futurista, a subordinar a tactilidade a visualidade, a interac¢do entre
individuos devia ter por base uma comunica¢do epidérmica, sem qualquer estimulo visual,

baseada, tinica e exclusivamente, nos pressupostos da arte tactil.

5.2. Medialidade e sugestividade

A importacao do corpo pelo médium nunca ¢ pura. Com esta maxima pretende-se dizer que a
importacdo esta sujeita a heranca somatica da mediacdo, ou seja, aos tracos mnésicos
decorrentes das inimeras interacgdes entre corpo € médium. Atendendo a este facto, torna-se,
por isso, exequivel dizer que a importacio do corpo d4 origem a um incremento da
sugestividade do médium, que ndo deve ser confundida com aquela que pode ser transmitida
pelo seu contetido. Um das caracteristicas que marca a arte moderna prende-se, justamente,
com a possibilidade de a estrutura material dos artefactos adquirir mais for¢a alusiva do que
as suas tematicas representativas.

No ambito da sensibilidade hdptica, McLuhan j& havia explorado as dimensdes
sugestivas da medialidade. Alids, o sugestivo e o factual sdo, nas suas reflexdes,
intrinsecamente inseparaveis. Exemplo disso ¢ a famosa categorizagdo do médium a partir da

diferenciagdo triadica hot-cold-cool — que, em rigor, nos remete para a distingdo entre sociétés
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froides e sociétés chaudes introduzida por Claude Lévi-Strauss —, cuja finalidade tedrica
assinala o grau de participacdo envolvido na utilizacdo de cada médium. Ao contrario, por
exemplo, do radiofénico, 0 médium televisivo possui uma constituicao cool, ja que obriga a
uma maior participacdo do observador. Devido a «mosaic form» (Ibidem, p. 365) das imagens
televisivas e a sua «low definition» (/bidem, p. 348), o envolvimento sensorial tende a
aumentar e, consequentemente, a gerar um efeito sinestésico nos actos perceptivos. Fiel a tese
de que a tecnologia potencia uma fragmentacao sensorial, defende McLuhan que ¢ pelo facto
de o médium televisivo ser uma extensdo do tacto — sendo comparavel, neste sentido, aos
objectos escultoricos — que se pode justificar quer a sua peculiaridade face aos demais quer a
sua perspicaz influéncia sobre as esferas sociais e psiquicas. Através da tactilidade sdo refeitas
as dimensdes sinestésicas da sensorialidade, sdo invertidos os processos de literacia
introduzidos pela escrita fonética, os quais enfraqueceram, profundamente, a unidade do
mundo sensivel (/bidem, p. 364).

A convergéncia tecnologica encontra-se dependente de relacdes sensoOrio-motoras
analdgicas. Da mesma maneira que ndo devemos enclausurar cada modalidade sensorial numa
forma de mediagdo especifica, também nao devemos empreender o mesmo em relagdo a
realidade dos médiuns. O utilizador do computador reproduz, de forma similar, quer a relagao
visual com o ecra televisivo quer a relagdo motora com a maquina de escrever. Trata-se de
uma sugestividade performativa. A sugestividade performativa ¢ um amplo fenémeno
humano e pode ser definido como a afinidade entre dois actos que, embora distintos quanto a
sua finalidade, implicam operagdes performativas similares, como, por exemplo, levantar o
dedo indicador para “pedir a palavra” e, noutro contexto comunicacional, para “indicar
presenca’.

A remediagdo, enquanto fendmeno conjecturado por McLuhan e descrito por Jay
David Bolter e Richard Grusin como «the representation of one medium in another»
(BOLTER/GRUSIN, 2000, p. 145), deve, por isso, ser alargado ao nivel da interac¢do e ndo
localizado apenas ao nivel da constitui¢do funcional do médium. No que a digitalidade
concerne, o grau de sugestividade tende a ser elevado, uma vez que, comparada com a dos
médiuns pré-digitais, a sua dependéncia das dimensdes sensdrio-motoras ¢ manifestamente
superior. Todavia, a questdo fundamental coloca-se com a natureza da relacdo que procede
das duas dimensdes envolvidas. Poder-se-a falar de uma continuidade linear entre ambas?

Optamos por uma resposta negativa. A superficie digital tactil exaura a repercussao sensorial
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tactil da preensdo da mao e, por via disso, as dimensdes motoras propendem a desintegrar-se
das sensoriais. Com a importagdo, ha uma separagdo artificial imposta a ambas, cujo efeito,
longe de ser meramente fortuito, vai ser decisivo para a geracao da sugestividade envolvida na
interac¢do com o médium. Alias, o fendmeno da sugestividade ¢ gerado porque nos processos

de importa¢do ha sempre uma inconformidade entre “corpo originario” e “corpo importado”.

E neste hiato que se consubstancia o espago para o aparecimento do “corpo sugestivo”. Nesse
sentido, quanto maior a convergéncia tecnologica da medialidade, tanto maior o seu grau de
sugestividade.

A concepcao da “visdo sem corpo” impede-nos de compreender a realidade dos novos
médiuns tecnoldgicos, bem como as suas dimensdes sugestivas. Exemplo disso ¢ a tese
comummente difundida de que, com a chamada “era digital”, ocorre uma anulac¢ao quase total
da corporeidade. E ndo ¢, por mero acaso, que as descricdes teoricas dos efeitos da
digitalidade foi sufixado um incremento do visual na vida social, ao ponto de se conceber a
expressdo “cultura visual” para caracterizar as principais formas de mediacdo que nela
imperam. Mais uma vez — e tal como sucede com a ja mencionada falacia anatomica do
médium —, a correspondéncia entre medialidade e sensorialidade ¢ reificada, substancializada.
Logo, por que concluir que, da multiplicacio das superficies visuais, redunda,

necessariamente, um incremento do proprio visual?

6. Da invisualidade na visualidade

As novas tecnologias digitais acrescentaram o tocar ao ver — para ver, é obrigatorio tocar.
Um acto que, por analogia, nos faz pensar na invisualidade e na solidariedade sensorial a que
obriga. Convém, no entanto, ndo descurar totalmente este predicado analdgico. O tocar que
nos permite ver possui um certo registo de invisualidade e a transformacdo contrastiva do
“mostrar” imagético no bindmio “aparecer-desaparecer” pode ser ja entendida como a sua
codificacdo. Quando, através da impressdo tactil, acedemos a um contetido visual, activamos,
simultaneamente, uma disposicdo sensério-motora que, ndo cessando inteiramente, ¢
transportada para a experiéncia desse mesmo conteudo. Com isto queremos dizer que a
invisualidade ¢ projectada na visualidade. Tratando-se do dispositivo de uma tecnologia de

mediagdo, ¢ Obvio que tal projeccdo acaba por ser indispensavel para a reproducdo da
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interac¢do entre maquina e utilizador. O registo de invisualidade contribui, de forma decisiva,
para a activagdo e prossecuc¢do do registo de visualidade.

A superficie digital tactil ndo nos permite obter a experiéncia sensorial despertada, por
exemplo, pela superficie com caracteres em relevo do texto em Braille. Nesta, a tactilidade
permite o reconhecimento das formas visuais dos caracteres e, consequentemente, a sua
leitura. Processo inverso acontece com a tactilidade digital: sdo os sensores electronicos da
maquina que estabelecem o reconhecimento da mao, que importam da sua “leitura” as bases
operativas do sistema, e, ao limitarem todo o seu universo sensorial, fazem dela, por assim
dizer, um gesto que toca mas nunca ¢ tocado. Os sensores digitais sdo, neste sentido restrito —
e pese embora o aproveitamento da homofonia — auténticos "censores" da sensibilidade
haptica. Apenas a mecanicidade motora do tocar ¢, aqui, verdadeiramente relevante. A
tactilidade digital ndo se deixa, por isso, submeter linearmente a célebre formula do “ver com
as maos”, introduzida por René Descartes e Diderot. Bem pelo contrdrio. Ela estd antes
subjugada ao imperativo digital optico do “tocar para ver”. O tacto ¢ a modalidade sensorial
que funciona como a conditio sine qua non da visdo. Através do imperativo que induz, a
superficie faz com que a tactilidade se submeta a visualidade, na medida em que hd uma
inibi¢do haptica provocada pelo facto de ser a mao que manipula os elementos selecionados
pela visdo — ou seja, a mao (na maior parte das vezes, o dedo) indica o que o olho vé e quer
ver, como se o olho fosse incapaz de ver que v€. Assim se torna possivel afirmar que a mao €,
neste contexto imagético tecnoldgico, o indice do olho, a extensdo digital da propria visdo.
Por outro lado — e este ¢ um dos elementos mais paradoxais da tactilidade digital —, a mao ¢
confrontada com a impossibilidade de gerar representacdes daquilo que ¢é visto. As
representacdes que através dela se inscrevem sdo, sobretudo, de ordem motora, uma vez que
as dimensdes hapticas do tacto sdo inibidas pela natureza uniforme da superficie digital. A
visualidade, neste caso, obriga ao controlo da mao.

A sensacdo de invisualidade ¢ animada por dois efeitos que, muito embora se
complementem, possuem uma natureza sistémica distinta. O “efeito fisiologico”, que resulta
de a tactilidade digital linear ser desprovida de informag¢des héapticas dos objectos visuais, €
precedido por um “efeito psicologico”, cuja natureza deriva da sugestividade intrinseca ao uso
da mao para ver. Como primeiro ponto de contacto com a superficie digital, trata-se de uma
operacdo motora que mimetiza as dos individuos desprovidos de visdo, quando sujeitos ao

reconhecimento do espago e das formas visuais que dele se podem abstrair. O ponto de
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partida daquele que vé ¢, paradoxalmente, o da invisualidade sugestiva, o do ndo poder ver
sem as maos.

A mao que ndo vé€, mas faz ver, acaba por ser levada a desempenhar uma funcao
(motora) que lhe ndo permite activar a dimensdo exploratoria inerente a sua funcdo sensorial.
Por ser um 6rgdo com dupla funcionalidade, tendemos a ndo ter uma consciéncia abrangente
deste facto, mas, se o exportamos para outro 6rgao, depressa podemos imaginar como seria,
por exemplo, o nariz a perder a sua funcdo olfactiva ou, até mesmo, a desempenhar uma
funcdo ndo-olfactiva. Daqui se depreende uma espécie de conflito que ¢ inculcado ao 6rgao
sensorial. O conflito ¢, em grande parte, o resultado inevitdvel do fendmeno da importacao.
Esta nunca ¢ integral, nem tdo-pouco simbiotica. O corpo estd sujeito a discriminacdo operada
pelo médium e, por isso, somente algumas das suas fungdes sdo seleccionadas. Nesta acepcao,
o médium gera outro corpo, repleto de descontinuidades e novas imbricagdes somadticas, cuja
natureza em nada equivale a do corpo origindrio. Porque mergulhada na redundancia haptica
da superficie digital, a tactilidade, desprovida de informagdes sensoriais, acaba por reproduzir
a sensagdo de invisualidade. A sensagdo de invisualidade, despertada pela impressdo tactil,
potencia o desejo da sensacdo oposta — o desejo de querer ver. Da simultaneidade das duas
sensacdes antitéticas redunda uma experiéncia imagética com uma pregnancia organica
peculiar, capaz de afectar os proprios processos perceptivos, bem como as suas formas de

significagdo.

7. Conclusao

O regime da tangibilidade digital conduz & inscri¢do da invisualidade nos limites da
visualidade, inscri¢do essa que pode ser interpretada como um alojamento do patologico
através do tecnoldgico. A acompanhar as técnicas de simulagdo, o patologico tem sido um dos
fenomenos mais explorados pela sociedade contemporanea, a ponto de podermos dizer que,
independentemente das suas manifestagdes, ele tende a ser inscrito nos novos dominios da
medialidade. A tecnologia, ndo sendo indiferente a este fendémeno, tem sabido tirar proveito
das suas potencialidades. Alids — e corrigindo, em parte, o pensamento anterior —, 0O
tecnologico sempre se alimentou de fendmenos de ordem patoldgica, de registos psicofisicos

negativos, da suspensdo de equilibrios organicos. Da técnica se pode afirmar que ela entra em
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nods através do que ndo podemos controlar, gerando, paradoxalmente, com a possibilidade do
controlo, a sua maior promessa.

Considerando esta ultima observagdo, resta saber se o registo patologico pode levar a
arte digital a obedecer a um mero registo terapéutico.

A mao digitalizada — que ndo a artistica “mao deleuzeana”— permite o ver, mas nao vé,
acusa, dessa forma, a dupla inscri¢do de mecanizacdo e fragmentacdo. E, neste sentido, onde a
tecnologia mecaniza, a arte tenta libertar; onde a tecnologia fragmenta, a arte tenta unir na
diferenga. Tal movimento contrastante, porém, ndo deve ser interpretado de acordo com uma
mera func¢do restauradora, terapéutica, imputada aos artefactos artisticos — a arte, no &mago da
sua radicalizagdo do sensivel, tem o corpo como sistema analogo. Contudo, a arte digital
responde a especificidade do seu médium. Como da obra Touch me se pode fazer exemplo,
aquilo que ¢ fragmentado e, posteriormente, eliminado pelo contacto digital — a imagem do
rosto que desaparece gradualmente — d4 lugar & imagem do rosto do observador presente. E,
precisamente, neste Ultimo reenvio da imagem ao corpo que a obra identifica o corpo como
seu elemento genésico, que devolve a propria arte o corpo importado pela maquina. Mas,
nesta devolugdo, fundem-se as duas condi¢cdes do observador contemporaneo: o papel de
espectador surge interpolado com o de utilizador. Nunca se esbatendo a dimensao terapéutica
alusiva a restituicdo da corporeidade, um dos maiores desafios da arte digital parece residir
em ultrapassar os meros processos de inversdo da importacdo e elevar o corpo a sua
expressdo. Através da criagdo de superficies de contacto digitais reactivas, a tecnologia
promete devolver a tactilidade o efeito de resisténcia, oferecendo, assim, um campo de
simulagdo para a experiéncia somdtica. Todavia, apesar dessas possibilidades, dificilmente ela
gerara, per se, as condi¢des materiais de um campo expressivo € autonomo para a arte, ja que
a simulacdo ndo opera através da imagem propriamente dita, mas, sim, através de simulacros

da propria imagem.

Referéncias

BERKLEY, GEORGE, An essay towards a new theory of vision, Dublin: Aaron Rhames for
Jeremy Pepyat, 1709.



20

BOLTER, J. D, GRUSIN, R., Remediation. Understanding New Media, Cambridge,
Massachusetts: MIT Press, 2000.

CLASSEN, CONSTANCE, “Museum manners: the sensory life of the early museum”, In:
Journal of Social History, Volume 40, Number 4, 2007, pp. 895-914.

CONDILLAC, ETIENNE BONNOT, Traité des Sensations, In: Oeuvres Completes de
Condillac, Tome III, Paris: Ch. Houel, 1798.

DELEUZE, GILLES, Francis Bacon: Logique de la sensation, Vol. 1, 3° Ed., Paris: Editions
de la Différence, 1994.

DIDEROT, DENIS, Lettre sur les aveugles, a l'usage de ceux qui voyent, In: Oeuvres
Philosophiques, 1, Bruxelles: Librairie Philosophique, 1829, pp. 123-204.

DUBOS, JEAN BAPTISTE, Réflexions critiques sur la poésie et la peinture, Sixiéme édition,
Seconde partie, Paris: Pissot, 1755.

HERDER, JOHANN GOTTFRIED, Abhandlung iiber den Ursprung der Sprache, Berlin:
Christian Friedrich VoB3, 1772.

HERDER, JOHANN GOTTFRIED, Plastik: Einige Wahrnehmungen itiber Form und Gestalt
aus Pygmalions bildendem Traume, Riga: Johann Friedrich Hartknoch, 1778.

KENNEDY, JOHN M., Drawing & the blind: pictures to touch, New Haven: Yale University
Press, 1993.

LOCKE, JOHN, An Essay Concerning Human Understanding, Abridged and Edited by
Kenneth P. Winkler, Indianapolis: Hackett Publishing Company, 1996.

McLUHAN, MARSHALL, Understanding Media. The extensions of man, London and New
York: Routledge, 2001.

MERLEAU-PONTY, M., Le visible e l’invisible, suivi de Notes de Travail, Texte etabli par
Claude Lefort, Paris: Gallimard, 1964.

PANOFSKY, ERWIN, Style and Medium in the Motion Pictures, In: Three Essays on Style,
Edited by Irving Lavin, Cambridge: MIT Press, 1997, pp. 91-128.

RIEGL, ALOIS, Spdtromische Kunst-Industrie, Wien: Kaiserlich-konigliche Hof- und
Staatsdruckerei, 1901.

STELLA, FRANK, Working Space, Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press,
1986.

VALL, RENEE VAN | “The Staging of Spectatorship”, In: Richard Wollheim on the Art of
Painting. Art as Representation and Expression, Edited by Rob Gerwen, Cambridge:
Cambridge University Press, 2001, pp. 177-188.

WOLFFLIN, HEINRICH, Kunstgeschichtliche —Grundbegriffe. Das Problem der
Stilentwicklung in der neueren Kunst, Miinchen: Hugo Bruckmann, 1915.



21

Abstract: For the theoretical thought, the new digital devices are broadening and, in some cases, questioning
many of the concepts that support the reflection on the concept of "medium." Under the general field of a picture
theory, the aim of this text is to rethink the relationships between visuality and tactility, sensibility and
corporeality, starting, for this purpose, from the case provided by the digital tactile surfaces.
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