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RELATIVISMO CULTURAL
E A VIRADA VISUAL"

Martin Jay

No dia 30 de abril de 1988, a Dia Art Foundation de Nova York abrigou
um encontro muito concorrido sobre o tema da visdo e da visualidade. O
evento reuniu muitos especialistas que trabalhavam no entdo nascente campo
da cultura visual: Hal Foster, Jonathan Crary, Rosalind Krauss, Norman
Bryson, Jacqueline Rose e este autor. O estreito volume com os anais do
congresso, incluindo o vigoroso debate entre os participantes, foi publicado
no final daquele ano como o segundo volume das “Discussoes sobre Cultura
Contemporanea” da Dia (Foster, 1988). Em retrospectiva, Visdo e visualidade
(Vision and Visuality), como veio a se chamar o livro, pode ser visto como
0 momento em que a virada visual — ou como as vezes se diz, a “virada
pictérica” (Mitchell, 1994) — de fato deu mostras de vir a se tornar o objeto de
devocio académica em que se transformaria nos anos 90. Embora se possam
encontrar facilmente certas previsdes na obra de historiadores da arte como
Erwin Panofsky e Michael Baxandall, criticos culturais como John Berger,
fil6sofos como Richard Rorty e criticos literdrios como W. J. T. Mitchell, s6
por ocasido do congresso da Dia Foundation uma massa critica comegou a se
formar em torno da questio das determinacdes culturais da experiéncia visual
no sentido amplo. Nao apenas os participantes do congresso publicaram em
seguida vérios novos e influentes livros ou fizeram acréscimos importantes
aos que eles ja haviam escrito, mas uma torrente de antologias com titulos
como Modemidade e a hegemonia da visdo [Modernity and the Hegemony of
Vision] (Levin, 1993), Lugares da wvisdo [Sites of Vision] (Levin, 1997), Visdo
e textualidade [Vision and Textuality] (Melville and Readings, 1995), Cultura
visual [Visual Culture] (Jenks, 1995), Interpretando a cultura visual [Interpreting
Visual Culture] (Heywood and Sandywell, 1999), Linguagens da visualidade
[Languages of Visuality] (Allert, 1996), Visdo em contexto [Vision in Context]
(Brennan and Jay, 1996), Manual de cultura visual [The Visual Culture Reader]
(Mirzoeff, 1998) e Uma introducdo a cultura visual [An Introduction to Visual
Culture] (Mirzoeff, 1999) se seguiram rapidamente. Revistas estabelecidas
como October organizaram simpésios sobre o desafio da cultura visual A pratica

* Publicado originalmente em inglés no Journal of Visual Culture, v. 1, n. 3, de dezembro de
2002.
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da histéria da arte tradicional (October, 1996), enquanto novos féruns como o
Journal of Visual Culture e Visual Studies eram lancados para dar vazéo ao fluxo
de trabalhos que estavam sendo escritos em todos os recantos das ciéncias
sociais e humanidades a respeito da visualidade.

No prefdcio a4 colegdo gerada pela Dia Art Foundation, Hal Foster
colocou a questdo: “por que visdo e visualidade, por que esses termos?” E deu
a seguinte resposta:

Emboravisdosugiraapercepgao visual como operagiofisica, e visualidade
a mesma percepgio como fato social, as duas nio se opdem como a natureza
se opde a cultura: a visdo é também social e histérica, e a visualidade envolve
corpo e psique. Todavia, ndo sdo idénticas: aqui, a diferenca entre os termos
assinala uma diferenca no interior do visual — entre os mecanismos da viséo e
suas técnicas histéricas, entre o dado da visdo e suas determinagdes discursivas
- uma diferenca, muitas diferengas, entre de que modo vemos, como somos
capazes, autorizados ou levados a ver, e como vemos esse ver ou 0 nao-visto
dentro dele (Foster, 1988: ix).

Embora cuidadosamente equipada para resistir a uma congruéncia
redutiva entre visdo e visualidade, por um lado, e natureza e cultura por outro,
a distin¢Ao de Foster no interior da visdo levanta uma importante questio que
toca o tema central deste artigo: qual é o papel do visual, seja na confirmagio
ou na transcendéncia do que veio a ser chamado relativismo cultural? Haver4,
para usar mais uma vez um termo do tedrico de cinema francés Christian
Metz, “regimes escépicos” distintos, que possam ser compreendidos como
andlogos as diversas formas de vida que se tornaram conhecidas como culturas
distintas no sentido antropolégico do termo (Jay, 1988)? E serdo esses regimes
distintos o suficiente para desafiar a facil tradugfio entre eles, produzindo um
tipo de incomensurabilidade dltima compardvel aquela que os relativistas
culturais atribuem aos outros objetos de sua pesquisa? Poderemos dizer, como
Lyotard conhecidamente fez com os jogos de linguagem, que h4 “diferendos”
irreconcilidveis separando os equivalentes visuais das “frases em disputa”
(Lyotard, 1988)? Ou, para colocar a questio de modo um pouco diferente,
serd jamais possivel desintricar a visdo daquilo que Foster denomina suas
“determinagdes discursivas”? Serdo as visdes que temos do mundo, em resumo,
sempre como as “visdes de mundo” intelectuais que os tedricos desde Dilthey
afirmam ser apenas perspectivas parciais da realidade que se propuseram
descrever e avaliar?

Umamaneiradeabordaroproblema, anteriora viradavisual, eradistinguir
palavras como signos convencionais e imagens como sua contraparte natural,
uma distin¢do que pode ser encontrada ja no Crdtilo de Platdo (Mitchell,
1986, p. 74). Para Platdo, havia dois modos de representar um them: ou
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pronunciando seu nome ou tragando o seu retrato. Enquanto as palavras eram
tidas como significantes arbitrérios sem nenhuma relagio necessaria com o
que significavam, as imagens eram entendidas como ligadas por forcas naturais
aquilo com o que se pareciam, an4logos icOnicos de seus objetos. A mimese
do real era supostamente melhor servida pela visio do que por qualquer
outro sentido.! Embora para alguns comentadores a convencionalidade das
palavras fosse considerada uma marca de sua superioridade como expressio
da criatividade e imaginacio humanas, para outros as imagens levavam
vantagem, por sua habilidade de transcender contextos culturais especificos
e mostrar ostensivamente o que nio poderia ser facilmente dito ou descrito.
No sumério feito por W. J. T. Mitchell (1986) de sua posicio temporalmente
firmada, que ele se esforcava por refutar,

A naturalidade da imagem torna-a um meio universal de comunicagio
que fornece uma representacio direta, nio mediada e precisa das coisas,
em lugar de um relato indireto e pouco configvel sobre elas. A distingdo
legal entre a prova testemunhal e o rumor, ou entre uma fotografia de
um crime e sua narrativa verbal, baseia-se na pressuposigdo de que o
signo natural e visfvel merece inerentemente mais crédito do que o
relato verbal. O fato de que um signo natural possa ser decodificado
por seres inferiores (selvagens, criancas, analfabetos e animais) torna-se,
neste contexto, um argumento a favor do maior poder epistemolégico
da imagem e sua universalidade como meio de comunicagéo (p.79).

Essa afirmagio nio passou, € claro, completamente sem questionamento
— j4 mencionei Panofsky, cuja investigacio de 1927 do papel da forma
simbdlica na experiéncia visual cortou rente a nogio de que a representagdo
em perspectiva era fiel ao real (Panofsky, 1991)? — mas de modo geral reinou
suprema durante um longo tempo. De fato, ainda em 1980, Roland Barthes
podia afirmar que, apesar de sua vulnerabilidade a distor¢io ideoldgica e seu
poder conotativo, o objeto visual particular chamado fotografia era “uma
imagem sem c6digo”, uma emanagio indexical da realidade & qual se referia
denotativamente (Barthes, 1981, p. 88).

Ap6s a recente virada visual, no entanto, a afirmacdo de que imagens
podem ser compreendidas como signos naturais ou analégicos com capacidade
universal de comunicar se desfez quase completamente. Mitchell, para tomar
um exemplo relevante de sua influente coletdnea Iconologia, descarta essa

! A histéria do tdo debatido conceito de mimesis mostra, naturalmente, o quanto as implicagdes
dessa idéia poderiam ser multiférias. Ver Gebauer e Wulf, 1995.

2 QOutros como Marx Wartofsky e Robert Tomanyshyn, também defenderam uma posigio
culturalista forte sobre a visdo. Ver as referéncias completas a sua obra em Jay (1993a, p. 4-5)
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nogio ao chama-la de “fetiche ou idolo da cultura ocidental” (Mitchell, 1986,
p. 90) e insiste em que as imagens sejam situadas firmemente no mundo da
convengio e nio da natureza. O que Norma Bryson denominou o aspecto
“discursivo” em oposi¢io aos aspectos “figurativos” da imagem, com o que
ele entendia sua incrustagio na linguagem, tem ganhado crescente relevo na
discussdo de sua significagdo cultural. Atentemos para a afirmacéo de John T.

Kirby (1996) que

...todas as imagens tém um aspecto discursivo, pelo menos na medida
em que tentamos consideri-las cognitivamente ou (especialmente)
comunicar nossa cogni¢do a outra pessoa. E considerar uma imagem
cognitivamente, elaborar um discurso sobre ela... é textualiza-la (p. 36;
grifo no original)

Ou ougamos John Tagg (1988), que afirma, contra Roland Barthes, que
o estatuto evidencidrio

ndo se apdia em um fato natural ou existencial, mas em um processo
social, semidtico [...] o que Barthes denomina “forgca de evidéncia” é
um complexo resultado histérico e é exercido por fotdgrafos apenas em
presenca de certas praticas institucionais e dentro de relagdes histéricas
particulares. (p. 4)

Ou, para tomar um exemplo final, observemos Umberto Eco (1982) que
ousadamente garante que

... tudo 0 que nas imagens nos parece analdgico, continuo, ndo-concreto,
motivado, natural e portanto “irracional”, é simplesmente algo que, em
nosso estado presente de conhecimento e capacidades operacionais,
ainda ndo conseguimos reduzir ao discreto, ao digital, ao puramente
diferencial. (p. 34; grifo no original)

Embora se possa atribuir tal hipérbole a hybris de certos metodologistas
excessivamente confiantes, a fonte priméria da nova insisténcia na construgao
discursiva, textual ou institucional de imagens, que faz qualquer apelo a seu
estatuto natural, universal ou transcendental parecer ingénuo, pode ser
encontrada em outra parte. Ela se encontra, acho justo propor, na explosio
exponencial do que poderia ser chamado a mediagio técnica e cultural da
experiéncia visual. A conseqiiéncia das descobertas cientificas do século XIX
que mostraram que a visio era fisiologicamente dependente e nio uma questio
de leis de refracéo e reflexdo operando sobre um olho passivo e neutro. Pois,
como Jonathan Crary (1999) observou, “uma vez que se determinou que a
verdade empirica da visdo morava no corpo, a visdo (e de forma semelhante,

-~
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os demais sentidos) pdde ser anexada e controlada por técnicas externas de
manipulacio e estimulagio” (p.12).

O que o critico de cinema francés Jean-Louis Comolli (1985) intitulou
“o frenesi do visivel” (p. 122) ja estava emergindo ha um século ou mais atrés,
produzindo crescentes oportunidades para experiéncias visuais inéditas, mas
também intensificando ddvidas a respeito de seu estatuto de veracidade. As
novas “técnicas do observador” desenvolvidas no século XIX e exploradas
no influente livro de Crary que leva esse titulo foram expandidas e refinadas
a tal ponto no século XX, que alguns observadores, como Jean Baudrillard,
chegaram a afirmar que habitamos exclusivamente uma esfera de simulacros
hiperreais sem correlativos objetivos, enquanto outros, como Régis Debray,
propdem que vivemos agora em uma “videosfera” cuja ideologia dominante
é o relativismo de opinides (Baudrillard, 1988; Crary 1990; Debray, 1996,
p.171). Se, como Guy Debord conhecidamente afirmou, “o espetaculo é
capital a um tal grau de acumulacio que se torna uma imagem” (Debord, 1994,
p. 24), entio talvez todas as nossas imagens na era do capitalismo global sejam
mediadas de cabo a rabo pela forma da mercadoria.

Seja via virtualizac@o tecnoldgica ou mediagio sécio-cultural, ou talvez
as duas a0 mesmo tempo, a imagem como signo natural, um andlogo direto de
seu objeto, é uma nogio cujo tempo, parece, ja passou de vez. A nova doxa é
hostil a qualquer afirmagio de que o olho pode serinocente. Sintomaticamente,
a palavra “imagem” recuperou muito da conotagio negativa que acumulara
durante os episédios passados de iconoclastia, uma mudanca ja evidente em
livros como o celebrado estudo de Daniel Boorstin, de 1961, sobre a cultura
popular e a politica americanas, intitulado simplesmente A Imagem. Em vez
de confiar na integridade do visual, agora falamos trangiiilamente sobre
“as hermenéuticas do ver”, “elocucdes icoOnicas”, “a retérica das imagens”,
“significantes imagisticos”, “narrativas visuais”, “a linguagem dos filmes” etc.,
todas expressoes implicando que a decodificacio tanto de textos como de
imagens como artefatos culturais compartilha um vocabul4rio comum, mas
que é originalmente criado para as pesquisas lingiifsticas (Mitchell, 1980).
A cultura visual, em outras palavras, chegou perigosamente perto de ser
transformada em uma filial do conglomerado dos estudos culturais, nos
quais o ocularcentrismo € atropelado pelo logocentrismo, e a autonomia da
experiéncia visual é denunciada como uma ideologia ultrapassada da arte do
alto modernismo.

Poderemos, entfo, concluir que, junto com a nova fascinagio pela
cultura visual, chegou o triunfo do relativismo cultural em termos visuais,
aquele “duro, rigoroso relativismo que encara o conhecimento como produto
social, uma questio de didlogo entre diferentes versdes do mundo, incluindo
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diferentes linguas, ideologias e modos de representagao” (Mitchell, 1986, p.
38), explicitamente advogado por Mitchell em Iconologia? Podemos argumentar
que a experiéncia visual é sempre circunscrita pelos protocolos da cultura dos
quais se origina, sempre um efeito dos cédigos daquela cultura, e, portanto,
nio pode fornecer um meio de transcender aos seus limites?! Serdo os regimes
escopicos congruentes com e dependentes das culturas que os sustentam? Néo
serd mais o visual separdvel da visualidade, para lembrar os termos de Foster;
serd ele culturalmente codificado de cima a baixo, sem outro excesso além
daquilo que a mediagio cultural dita?

Antes de tentar abordar essas questdes, serd talvez ttil nos determos
no problema mais amplo do préprio relativismo cultural.® Brotando da reagéo
romAnticaaonaturalismo universalizante do [luminismo, um respeitorelativista
pelasformasirredutiveise distintas de vidaportavaumaadverténciasadiacontra
as pretensdes de qualquer uma delas a uma superioridade inerente baseada
na concordincia putativa com normas naturais. Ele desafiava a pretensdo de
qualquer lingua ou cédigo de servir como metalinguagem ou metacédigo para
a espécie como um todo. Freqiientemente entendida em termos de entidades
nacionais ou étnicas, o conceito antropolégico da cultura mostrou-se eldstico
o suficiente para ser estendido a virtualmente qualquer outra comunidade
capaz de gerar uma identidade coletiva com restricdes normativas e demandas
afetivas sobre seus membros. No contexto de nossa era pés-moderna, é talvez
mais vezes aplicado a grupos no interior do estado-nacfo, sub-culturas, como
s30 as vezes chamadas, do que as particularidades mais amplas favorecidas por
pluralistas culturais anteriores como Herder. Porém, como os recentes eventos
nos Balcas atestam, a equiparagio de cultura com identidade nacional ndo se
exauriu ainda. E, todavia, seja qual for o tamanho da unidade considerada
uma cultura distinta, permanece o argumento de que nenhum ponto de
vista transcendental, nenhuma identidade guarda-chuva, nenhuma natureza
humana profunda e essencial pode superar seu poder de mediagio.

O resultado é que, para relativistas culturais, o que quer que permaneca
do “real” nfo se encontra em algo que designamos natureza, mas antes naquele
termo diacritico chamado cultura ou, mais precisamente, na pluralidade
de diferentes culturas que resistem 2 universalizagio. Uma conseqiiéncia
conhecida dessa conclusio é o surgimento de uma politica da identidade
que s6 confia em posi¢des concretas do sujeito, em lugar de alguma suposta
“mirada de lugar nenhum” onisciente. Embora possa muito bem haver um

3 Para discussdes recentes tteis de cultura e relativismo cultural, ver Harman, 1997; Eagleton,
2000; Mulhern, 2000. Para uma investigagio concisa e penetrante do conceito ge cultura
propriamente dito, ver Markus, 1993.
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residuo oculto do natural no cultural — como o conceito inicialmente agricola
de cultivo sugere — um relativismo cultural radical insiste em que ele jamais
poder4 ser alcangado exceto através de suas mediagdes culturais particulares.
Como a elusiva coisa-em-si kantiana, ele desafia infinitamente as tentativas
de defrontd-lo de forma direta, uma incapacidade que levou muitos neo-
kantianos tardios, no século XIX e depois, a se desfazer inteiramente dele,
incapacidade que se repete na pressuposi¢io atual de que se trata de cultura
“de cima a baixo”.

Como se poderia esperar, no entanto, o argumento culturalista radical
também se encontrou sob fogo inimigo de maneiras que nos ajudario a
abordar a questio, focalizando-a mais na visualidade e no relativismo. Uma
objegio conhecida a todo tipo de relativismo é que a doutrina do relativismo
cultural deve ela mesma ser vista como relativa a uma cultura particular, o que
desqualificaria suas préprias pretensdes a universalidade. O chamado “mito
da moldura” significa que o convencionalismo radical ndo pode dar conta
de sua presumida capacidade de se colocar fora de seu préprio contexto e
de saber que todos os enquadramentos sdo restritivos. Em termos visuais, ele
nAo consegue superar a tensio entre a visio meta-perspectivista do todo que
sabe que todas as culturas sdo parciais e conhece a perspectiva particular de
cada cultura individual. Esta é uma versdo do conhecido argumento contra a
contradi¢io performativa, que envolve a afirmacéo do relativismo cognitivo
através de uma proposicio que tacitamente convida a aceita¢io universal.}
Esse argumento, certamente, ji estd em circulagcio hd longo tempo, mas por
algum motivo nio tem tido sucesso na supressao de todas as Ansias relativistas,
nem estou certo de que funcionara aqui.

Acusacoes um pouco diferentes contra o culturalismo radical foram feitas
por materialistas histéricos como Sebastian Timpanaro, Kate Soper e Terry
Eagleton (Timpanaro, 1975; Soper,1995; Eagleton, 2000). Argumentando que
o culturalismo nio é menos um reducionismo essencializante do que outras
teorias monocausais e ndo-dialéticas como o biologismo e 0 economismo, eles se
preocupam com a perda de aquisi¢io critica ocasionada por um pluralismo que
ndo tem pardmetro externo pelo qual medir os valores de cada cultura distinta.
Se todos sdo igualmente etnocéntricos, eles se perguntam: por que condenar
o Ocidente por sua cegueira diante do Outro, & maneira, digamos, da famosa
critica de Edward Said ao orientalismo? Além do mais, se se pode demonstrar
que o discurso sobre universais — ou o dos direitos humanos, por exemplo —
emerge de, e permanece intrinseco a uma cultura especifica, significa isso que
eles terdo de ser dispensados como nada mais do que a expressdo de uma visio

* Para uma discussio sobre sua eficicia, ver Jay, 1993b.
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de mundo parcial? Nas palavras de Eagleton, “se o discurso dos universais
funciona de forma suficientemente produtiva no interior desses cendrios locais,
enriquecendo a linguagem e obrigando a algumas distin¢oes produtivas, por que
censura-lo? O pragmatismo, credo que muitos relativistas culturais promovem,
ndo parece fornecer motivos para fazé-lo” (Eagleton, 2000, p. 92-93).

A defesa ironicamente pragmatista dos universais contra a critica
pragmatista oficial dos mesmos faz pouco, com certeza, para contestar o
argumento culturalista radical em bases mais substanciais. Uma maneira de
iniciar essa tarefa é colocar pressdo sobre o conceito de cultura em si, um
conceito herdado em grande parte de uma tradi¢io antropoldgica que desde
entio j4 perdeu muito de sua confianca no seu poder de auto-evidéncia. O
que James Clifford denominou “o transe da cultura” em um livro amplamente
lido, escrito virtualmente ao mesmo tempo em que o andor da cultura visual
comecava a ganhar peso, significou, na comunidade antropolégica, uma
consciéncia envergonhada de que eraimpossivel tragar os limites ou determinar
a coeréncia interna daquelas entidades supostamente autarquicas chamadas
culturas. “O conceito de cultura usado pelos antropélogos”, observa Clifford,

foi, certamente, inventado pelos tedricos europeus para explicar
as articulagdes coletivas da diversidade humana. Rejeitando tanto
o evolucionismo como as entidades amplas demais da raga e da
civilizagfo, a idéia de cultura colocava a existéncia de unidades locais,
funcionalmente integradas. Apesar de todo o seu suposto relativismo,
entretanto, o modelo de totalidade do conceito, basicamente orginico
na estrutura, nio era diferente dos conceitos oitocentistas que vinha
substituir. Apenas a sua pluralidade era nova. A despeito de muitas
redefinicoes subseqiientes, os pressupostos organicistas dessa idéia
persistem. Os sistemas culturais se mantém,; eles mudam mais ou menos
de forma continua, ancorados primariamente na lingua e na localizago.

(1988, p. 273)

[ronicamente, a nogdo organicista de culturas individuais era ela
mesma vinculada a um conceito holistico de integragio tomado da natureza
que tentava por todos os meios aviltar (esquecendo, além do mais, que os
organismos naturais so eles mesmos estruturas de complexidade abertas, até
certo ponto, aos ambientes nos quais eles se encontram integrados e com os
quais interagem de alguma forma). Que possa haver inclusive implicacdes
politicas problematicas nesse deslocamento ndo passou despercebido.
Thomas Dacosta Kaufmann (1995), por exemplo, notou com consternagio
que “a cultura visual pode levar a algumas nogdes de mentalité visual. Mas,
mais obscuramente, ecos do Volksgeist me parecerﬁ inequivocos, mesmo se
involuntérios, nas discussdes da cultura visual nacional” (p. 48).
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Se, porém, pode ser demonstrado que nenhuma cultura supostamente
distinta e integrada é de fato coerente e delimitada, nenhuma capaz de
policiar suas fronteiras de forma eficiente contra a poluigfo externa, nenhuma
organizada como um organismo vivo, entdo a idéia de que culturas diferentes
produzem visdes incomensurdveis do mundo ndo pode ser mantida em termos
l6gicos. Pois nenhum individuo no interior de um continente tdo poroso quanto
é uma cultura, pelo menos desde que as populagdes comegam a interagir,
pode ser totalmente determinado por ela. Ele ou ela est4 necessariamente em
contato com alguma coisa “de fora” que sempre j4 estd “dentro”. Aqui a alianca
tacita entre cultura e linguagem se cinde quando uma versio implicitamente
desconstrucionista da complexidade lingiifstica solapa a oposi¢do binéria
entre interioridade e exterioridade, a separacdo de uma forma de vida de
outra. Portanto, o poderoso argumento a favor do determinismo cultural e da
incomensurabilidade comega a oscilar.

Uma tentativa de fazé-lo cair de vez vem do historiador da ciéncia Bruno
Latour (1993), no seu provocativo livrinho, Nunca fomos modernos. Além
de questionar as fronteiras que separam as diferentes culturas, ele estende
seu ceticismo ao limite entre o cultural e o natural. Argumentando contra a
pressuposicio de que h4 um tGinico mundo natural do qual as distintas culturas
tém perspectivas diferentes, 0 que, em nossos termos, seria a afirmacéo de que
a visdo do olho humano natural é sempre filtrada através de telas discursivas,
observa que a prépria separacio da cultura (ou de culturas plurais) de uma
tnica natureza é ela mesma uma criaco histérica, que ele denomina a ascensio
da modernidade. Anterior a ruptura conceitual, e ainda operante apds a
mesma, de um modo sub rosa, existem apenas culturas-natureza hibridas, que
sdo simultaneamente mundos de humanos, nio-humanos e divindades. Sem
ter de recair em uma nogio universalista de um mundo natural real, o qual
Latour argumenta ser sempre uma arrogincia da ciéncia ocidental moderna
na pretensio de colocar entre parénteses seu proprio momento cultural, ele
mesmo assim contesta a pressuposicio relativista de que versoes da natureza
nfo sio nada além de projegdes convencionais de culturas distintas. O que ele
denominaoargumentoda“hipercomensurabilidade” de p6s-modernistas, como
Lyotard, baseia-se em uma reversio simplista da moderna fé no universalismo
natural. A alternativa de Latour é o que ele intitula relativismo relacional, em
lugar do relativismo absoluto, uma alternativa que vé o mundo como feito de
hibridos, quasi-objetos que incluem tanto quanto excluem. “Como se pode
afirmar que mundos séo intraduziveis”, pergunta ele, “quando a tradugio é a
prépria alma do processo de relacionamento? Como dizer que os mundos sdo

dispersos, quando ha centenas de instituicdes que nunca param de totalizi-
los?” (p.113).
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[ronicamente, 0 argumento de Latour em Nunca fomos modernos solapa a
funco que a visdo, em uma de suas méscaras, exerce como suporte do discurso
do relativismo cultural. Ou seja, ele questiona a metéfora visual de diferentes
percepcdes do mundo real, o que produz diferentes visdes de mundo ou perfis
fenomenoldgicos culturalmente filtrados de um real objetivo sempre além de
nossa perfeita compreensio. Pois, se ha hibridos anteriores & prépria cisfo
entre o observador cultural e o observado natural, a metafora da perspectiva é
patentemente inadequada. Néo se pode olhar, afinal de contas, de diferentes
angulos para um objeto que ji ndo existe como realidade externa por si s6.
A imbricacio hibrida sugere uma interacio mais héptica do que visual entre
sujeito e objeto — ou melhor, quasi-sujeito e quasi-objeto — no que Merleau-
Ponty famosamente denominou a “carne do mundo”.

Em um aspecto ainda mais fundamental, pode-se dizer que Latour alista
a experiéncia visual contra as pretensdes mais radicais do construtivismo
culturalista. Pois aquilo para o que ele nos alerta com sua no¢éo de hibridismo
é a impossibilidade de reduzir a figuralidade inteiramente a discursividade,
imagens inteiramente a textos, o visual a nada mais do que o efeito dos
mesmos cddigos que subjazem ao lingiiistico. Ou seja, é tdo impossivel reduzir
a experiéncia visual natural a suas mediaces culturais como o é desintricé-lo
inteiramente delas. Basta apenas considerar o filme mudo, que rapidamente
transcendeu as fronteiras de uma cultura especifica da qual emergiu para
o sucesso global, para ver um exemplo claro da capacidade do visual de se
libertar de restricdes lingtifsticas e culturais. As imagens em movimento,
logo se percebeu, ndo precisavam de legendas ou subtitulos para ultrapassar
fronteiras culturais. Outra prova comparével dessa capacidade é o poder de
imagens pornogréficas em oposi¢do a textos em lingua estrangeira, mesmo
aquelas que o leitor domina, de provocar a pretendida excitacdo. Igualmente
reveladora é a habilidade das imagens de sofrimento humano de despertar
compaixdo independentemente de fronteiras culturais e lingiifsticas. Como
muitos estudiosos de fisionomia j4 mostraram, interpretar o significado
de uma expressdo facial pode muito bem conter um componente cultural,
mas hd também muitas constantes transculturais no modo como ela registra
0 prazer, a paixdo, o medo e a dor. Embora se possam apresentar exemplos
actsticos comparédveis do mundo da misica ou gustativos, do reino da
culindria, a relativa facilidade com que as imagens atravessam limites solapa a
pressuposi¢do de que elas sdo inteiramente relativas a culturas especificas, que
sdo0 incomensuréveis a seus vizinhos.

Isto nfo quer dizer, apresso-me a acrescentar, que as imagens podem
voltar a ser vistas como signos naturais nio mediados, que podem ser despidas
de toda a sua codifica¢io cultural. Penso antes que, por mais que elas sejam
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filtradas através de tal tela, por mais que sejam defletidas conotativamente
pelo campo magnético da cultura, permanecem excessivas com relagéo a ele.
O relativismo cultural nio é, portanto, questionado por uma volta ingénua
a0 universalismo transcendental no qual se supera toda mediagdo, mas
pela incapacidade das imagens de serem relativas a uma cultura especifica,
compreendida como um modo de vida delimitado e coerente. Na verdade,
muito do poder das imagens, podemos conjecturar, vem precisamente de sua
capacidade de resistir & subsungdo completa sob os protocolos de culturas
especificas. Como Régis Debray (1996) observou,

...codificar é socializar (uma lingua e um grupo vém juntos). Tal gesto
envolve, além do mais, o desejo de controlar o insocidvel, de regularizar
o que é irregular e desordenado. Serd que semiotizamos as formas
visuais para nos livrarmos delas, dissolver sua barbaridade insistente no
4cido analitico da lingiiistica? [...] A temida tonteira da visdo pode ser
precisamente seu monstruoso e intimidante siléncio. (p. 152)

Embora a retérica da barbaridade monstruosa possa subestimar os mo s
pelos quais as imagens s@o por si sé modalidades alternativas da experiéncia
civilizada, a defesa que Debray faz de sua resisténcia a subsuncéo sob cédigos
lingiifsticos merece ser levada a sério. Como o cineasta e antropélogo
australiano David MacDougall (1998) observou em sua recente anélise do filme
etnografico intitulada Cinema transcultural, a materialidade das imagens

..ndo consegue participar da criagio nem da narrativa, nem do
simbolo. Esse excesso cria uma perturbagio psicoldgica fundamental
em todas as tentativas humanas de construir esquemas do mundo. Ele
é, no entanto, a origem de muito da fascinagio dos meios fotograficos
e uma contribui¢do ao erotismo subjacente e a estética tanto da arte
como da ciéncia. Barthes descreve isso como figuracdo, por contraste a
representacdo, pois atravessa o grao da significagio. (p. 73)

Filmar o Outro leva, portanto, para longe de uma crenca simples na
santidade cristalina de diferentes culturas esposadas pelos relativistas culturais,
pois nos emaranha em relacdes mais complicadas com as culturas em foco.
“A antropologia visual”, escreve MacDougall (1998), com um aceno para
fenomenologistas como Merleau-Ponty e Vivian Sobchack, '

...abre-se mais diretamente para o sensério do que os textos escritos
e cria formas psicoldgicas e somdticas de intersubjetividade entre
observador e ator social. Nos filmes, alcangcamos a identificagdo com os
outros através de uma sincronia com seus corpos tornada possivel em
larga medida pela visdo. (p. 262)
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A evocacio que MacDougall faz da dimensao psicolégica da experiéncia
visual vem de um ponto de vista amplamente fenomenolégico, mas podem-se
discernir implicacdes semelhantes no caso daqueles teéricos que encontraram
no pensamento de Lacan sobre a visdo um estimulo para suas andlises (Rose,
1986; Brennan e Jay, 1996). Ou seja, ao formular conceitos como o estigio
do espelho ou o entrelacamento quidsmico de olho e olhar, Lacan nos pedia
também para considerar os mecanismos transculturais, talvez até universais, da
experiéncia visual. Aceite-se ou ndo a totalidade de seus argumentos, ou leve-
se em conta outras escolas da psicanalise (ou nenhuma), o reconhecimento
de que a visdo estd enredada na psique sugere os limites de uma abordagem
exclusivamente culturalista e com ele o conseqiiente relativismo. Pois mesmo
quando se discernem pontos de vista culturais tendenciosos no discurso
psicoldgico, questionando suas pretensdes universalistas, a tensdo entre

interioridade psiquica e exterioridade social ou cultural nfo é simplesmente

apagada. E se levarmos a sério a idéia do momento figurativo na vida psiquica,
que o préprio Freud reconheceu na representacio visual do mecanismo do
sonho, entio nao pode ser cultura de alto a baixo.

De fato, Debray (1996) foi tio longe a ponto de argumentar que

...a imagem como corporealidade leva-nos de volta e curto-circuita
nossas humanidades, interrompe cortesias, abordagens que tornam
perceptivel para nés a idéia de animalidade. Perturba a serena ordem
simbdlica das superficies — como a carne antes e por tras da Palavra. Essa
erupgio € mais traumatizante ainda se se trata do que Peirce denominou
fragmento indexical, do que com o {cone: o indice, um resfduo fisico,
pode ser reconhecido pelo fato de que mesmo animais sdo sensiveis a

ele. (p.153)

Embora se possa argumentar que os demais sentidos, especialmente
os chamados “baixos” — olfato e paladar —, lembram-nos de forma até mais
poderosa as nossas raizes no mundo animal, a vista, ndo importa o quio
aparentemente desencarnada em determinados regimes escOpicos, nunca
perde seus lacos com a carne na qual est4 incrustada.

Mesmo nos estonteantes dias em que a cultura visual recebia o que lhe
toca e a visdo parecia correr o perigo de ser subsumida inteiramente sob a
visualidade, o residuo renitente do que a cultura pensava ter deixado para trés
nunca foi inteiramente superado. Agora que a maré dos estudos culturais est4
comegando a recuar um pouco e os limites do culturalismo radical estdo se
tornando cada vez mais visiveis, o relativismo nio parece mais uma implicagio
tdo inevitdvel do abandono do naturalismo transcendental. O retorno daquela
alternativa, com certeza, pode bem estar fora de questio para todos, exceto os
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mais cegos entusiastas do que Edward O. Wilson (1998) chamou “consiliéncia”
[consilience], a tomada hostil das humanidades pelas ciéncias naturais.” Mas,
como revela a persistente dilaceragio do conceito orginico, holistico, da
cultura pela experiéncia visual, podemos passar sem escolher entre extremos
e viver confortavalmente no interior da dialética negativa da cultura e da
natureza, sabendo que nenhum dos dois termos pode bastar sem o outro. O
relativismo, cognitivo e normativo, pode nio ser superado, mas a idéia de que
a diferenca cultural é sua fonte nfo pode ser sustentada de forma plausivel.

AVA'

<

(Trad. Myriam Avila)
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