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ecri|screen|inter|face.
da imagem-mapa a4 imagem-libido. from the image-map to the image-libido

Luis M Loureiro’

RESUMO

O ecra inscreve-se no regime visual cinético da modernidade, que se insere numa
inter|face|mundo manifesta como totalidade no horizonte quotidiano dos eventos. A sua
mediacio fornece-nos, por um lado, o acesso imediato a velocidade, a lateralidade, a
superficialidade das imagens que permitem o seu movimento acelerado ao olhar e as
configuram, ai, como imagens-mapa partilhdveis: imagens-cédigo cuja descodificacio garante a
imediaticidade do reconhecimento e da orienta¢ao do sujeito no mundo.

Mas esta (auto)mobilizacido que o ecra sociotécnico garante, a da telepresenga, é, também, uma
paradoxal (i)mobilizacio extdtica. Na inter|face|mundo nio é mais possivel definir separagoes.
Nio hd fronteiras sujeito/objecto ou privado/publico. A partir de novas leituras de Lacan (e,
também, Perniola, 2006; Zizek, 2009 e Nusselder, 2009) propomos, igualmente, o conceito
de uma imagem-libido intima, nao-partilhdvel, que nos permitird descrever o mergulho do
sujeito na inter|face simbidtica. E do seu poder libidinoso, que nos transforma em desejantes
homens-estitua (Loureiro, 2007), hibridos de uma identificacio nunca totalmente
consumada, que trataremos.
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ABSTRACT

The screen has become a constituent of the kinetic visual regime of modernity that is
constantly producing an inter|face|lworld whose presence manifests itself as a totality in the
quotidian horizon of events. On one hand, its mediation allows us an immediate access to the
speed, laterality and superficiality of images permitting their accelerated movement to a gaze
that processes them as shareable images-map: coded images whose decoding assure the
immediate subjective recognition and orientation in the world he navigates.

However this (auto)mobilization guaranteed by the sociotechnical screen, one of a telepresence,
becomes also a paradoxical extatic (i)mobilization. In an inter|face|world one can no longer
define clear separations. There are no borders such as subject/object or private/public. From
new readings of Lacan (Perniola, 2006; Zizek, 2009; Nusselder, 2009), we also propose the
concept of an image-libido that will allow us to describe the subjective immersion in a
symbiotic inter|face. We're now dealing with the libidinal power of an intimate non-shareable
image that transforms us into desiring statue-men (Loureiro, 2007), hybrids of a never
fulfilled identification.

Keywords: visual culture, interface, public image, intimate image
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kinesis. fenda(s) da alma. soul cut(s).

Wassily Kandinsky escreveu Do Espiritual na Arte hd cerca de cem anos. Na altura, ao pintor e
académico russo, que passou grande parte da sua vida na Alemanha, vindo a ser professor na famosa
Bauhaus, em Weimar, interessava demonstrar como, a partir da experiéncia do artista, era possivel
reflectir filosoficamente os valores psicoldgicos e morais imanentes do jogo das cores e da exploracio da
geometria das formas. Cores e formas seriam, assim, nao mais do que pontos de partida para que o
artista pudesse pesquisar a fenda da alma, que, «quando se consegue tocar, lembra um valioso vaso
descoberto nas profundidades da terra» (Kandinsky, 1991:22). A Kandinsky interessaria, pois, a
exploragio destas profundezas. Esse serd, porventura, um dos motivos que o levou a ter sempre
presente a nogao de movimento, tanto no seu esforgo tedrico como na produgio artistica. De facto, o
movimento estard, desde logo, presente na experiéncia da cor:

«Do ponto de vista estritamente fisico, o olho sente a cor. Experimenta as suas
propriedades, ¢ seduzido pela sua beleza. A alegria penetra a alma do espectador, como o
gastrénomo que saboreia uma gulodice. Mas logo ¢ acalmado ou arrefecido, como o dedo
a0 tocar no gelo. Sao pois sensacoes fisicas e, como tal, superficiais e de curta duragio. (...)
A acgao fisica da cor desaparece, quando se afastam os olhos» (Kandinsky, 1991:57).

Estaremos, pois, perante um efeito instantdneo, dependente da detengao de um movimento lateral. O
olhar percorre a superficie do mundo e nela encontra a cor para, a seguir, se desviar. A lateralidade
cinética da superficie do visivel que, como escreveu Maurice Merleau-Ponty em O Olho e o Espirito, se
relaciona com o préprio movimento do olhar (2006: 19), afasta-o, e a experiéncia da cor desvanece-se
no instante que se segue. Serd este 0 modo como desenvolvemos a nossa experiéncia quotidiana e veloz
de identificacao reconbecedora, 3 qual Kandinsky alude referindo-a a ressondncia interior em que se
transformam as qualidades que “aprendemos a reconbecer nas coisas e nos sons” (1991:58).

Mas nao é sé a superficie que se desenvolve a nossa relagio com o visivel. Ela perscruta a
aisthesis, encontra-se no mergulho inesperado, num movimento frontal. Na experiéncia da cor, descrita
por Kandinsky, o efeito superficial, determinado essencialmente no regime do visivel, tem de ser
entendido como uma possibilidade para a reversao para esse outro tipo de movimento, sobre o qual 2
cor exerce uma for¢a real, ainda que mal conbecida, e que pode agir sobre todo o corpo” (1991:60). Este j4
nao serd, pois, um movimento de superficie, lateral, uma navegacio veloz e acentrada. E, antes, um
movimento que envolve o corpo, pede a presenga integral dos sentidos, efectua o chamamento de uma
identificacio que se desenvolve em profundidade.

inter|face I. superficie. surface. image.m map.a.

Eis-nos defronte do ecri|mundo.

Tudo na experiéncia contemporanea parece reclamar o mergulho das emogoes e, neste, do
préprio sentir. Tomada de cinética intensificada, a experiéncia contemporinea do espectador serd, no
entanto, um mergulho sem possibilidade ou intervalo de respiragao: um mergulho sem /risis, feito de
voos no instante e de busca da sensagido. O ecra inscreve-se no regime visual cinético da modernidade,
que explica a formagio de uma interface total no horizonte quotidiano dos eventos: descodifica e aplana
o mundo, dando-nos acesso imediato a velocidade, a lateralidade, a superficialidade pelicular das
imagens, permitindo o seu movimento acelerado ao olhar e configurando-as, af, como imagens-mapa. E
a ofuscante Cidade-janela da época virtual. A imagem multipla, dada a aceleragdo de superficie, devolve
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um conhecimento do mundo que, tal como a viagem feita apenas das coordenadas GPS de partida e
chegada, o transforma numa série rdpida, sucessiva e efectual de pontos de orientacio e reconhecimento.
O mundo que se navega jé nao se conhece: é uma rede de coordenadas; é um mundo sensologizado, jd
sentido (Perniola, 1993:16; 99). Estamos, pois, longe de descrever apenas os efeitos da profusio
contemporanea dos ecris tecnolégicos. E de uma arqueologia do visivel que tratamos.

Se a arte descritiva dos Paises Baixos (séc. XVII) nos fornece aquele que, para Martin Jay, foi o
segundo dos regimes escépicos da modernidade, este substituiu o ponto de vista wuniversal do
perspectivismo: pode falar-se num percurso éptico que passa a privilegiar a descricio & narrativa. A
cinética do olhar passa a poder ser descrita através de movimentos onde domina uma lateralidade
superficial. Jay defende a ideia de que «se hd modelo que se possa aplicar a arte holandesa, este ¢ o do
mapa’» (1988:12). A moderna arquitectura do vidro, da transparéncia, a que corresponde a
arquitectura da visibilidade (Friedberg, 2009:117), reforcard a disseminagao da interface total que aqui
designamos imagem-mapa.

A ‘idade das janelas’, que Anne Friedberg coloca entre os séculos XV e XVII, ird gerar
superficies transparentes cada vez maiores. No século XIX, surgem as grandes estruturas que utilizam o
vidro como superficie quase integral, substituto da parede. Edificios como o londrino Crystal Palace
(1851) concretizam o surgimento de um novo sistema de visualidade: a interface cuja «transparéncia
promoveu um modelo de visualidade de duplo sentido: ao enquadrar a visao privada para o exterior — a
janela ‘imagem’ — e ao enquadrar a visio pudblica para dentro — a janela ‘montra® (Friedberg,
2009:113). A autora sustenta a sua asser¢ao no facto de, para o espectador, ter deixado de existir uma
visdo contida da perspectiva desenhada pelos limites da parede, mas de, com as grandes estruturas
revestidas a vidro, comegar a manifestar-se uma visao cuja perspectiva «se dissolve num fundo distante
onde toda a materialidade se mistura na atmosfera» (Bucher apud Friedberg, 2009:113).

A virtualizagdo de toda a experiéncia contemporinea terd sido uma das consequéncias desta
arquitectura da visibilidade: a visao do mundo, tornada roza/ pela nogao de transparéncia 6ptica, vem
afirmando, pelo contrdrio, um primado da visio como sentido mais facilmente adaptado as exigéncias
da aceleragao lateral, subjugando os restantes sentidos, colocando em questio o mergulho integral,
estético. A visdo através de supde um ver que se alimenta de uma imagem virtual em detrimento de um
real apreendido pelo aparelho sensorial. Na navegacdo contemporinea, a busca da aisthesis s6 se
tornaria, assim, possivel se, no oceano das imagens, se pudesse realizar o efectivo abandono da
superficie, o suster prolongado de uma respiragao, em nome da aventura da profundeza.

Com a transparéncia do vidro, envolto na nova interface, o espectador deixa de estar apenas
iluminado no cone perspectivista. lluminado em gualquer parte, inundado de luz éptica, a partir de
qualquer ponto de vista, passa a imergir e a ser imerso no visivel, produzindo-se um esmagamento da
perspectiva.

O progressivo abandono do espago cartesiano vem-se dando sobre os efeitos de um
confinamento sensorial: o pretenso ver rotal, que a nova visualidade vitrea constitui, é referido a uma
imagem virtual, gerada pela interposicio de uma pelicula transparente entre o sujeito observador e o
mundo observado. A imagem virtual é uma imagem interposta, uma inter|face estendida essencialmente
ao olhar, nio a uma experiéncia sensorial integral: constitui-se a uma percep¢ao veloz, lateral,
superficial, quotidianamente auxiliada por préteses visuais que, tal como Paul Virilio refere, vieram
provocar «um fenémeno de aceleragio que obliterou a nossa experiéncia das distincias e das

dimensoes» (1994:4).

% Negrito da responsabilidade do autor do artigo.
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A lateralidade acelerada de uma visio do mundo que se devolve fragmentada em sucessivos
pontos de referéncia para reconbecimento e orientacio, isto é, a elabora¢io instantinea das sucessivas
imagens-mapa, relaciona-se, assim, com uma progressiva anulagio, por esmagamento, da perspectiva: o
perto e o longe da distincia, o espago da visdo, deixa de ser um espago absoluto. Surge substituido na
contemporaneidade por um “espago-de-eventos, espaco relativo” (Virilio, 1994:62): um espago de
opacidades intensamente luminosas, geradas a partir do percurso veloz sobre superficies transparentes
que, tal como a do vidro de um automdvel posto em movimento sobre o asfalto, isolam sensorialmente
o espectador cinético, pretenso condutor de si mesmo, mas preso, na verdade, aos dispositivos-veiculos
protésicos, que lhe enquadram uma visio do mundo restituida, simplesmente, como sucessio de
imagens: como se a cinética da viagem se tivesse transformado em narrativa cinemdtica que se desenrola
sobre a pelicula do vidro pdra-brisas, transformando a paisagem percebida num ‘espago ecranizado’
(Pires, 2010:72). Nio é este o mesmo espectador cinético que, desvinculado dos seus referentes
geogrificos, encontramos preso as préteses visuais que o representam como user (o condutor do
automovel, cujo ecra é o vidro do carro, o utilizador informdtico, cujo ecra é o do computador, ambos
captados nas respectivas interfaces de utilizagio)?

Na verdade, facilmente percebemos que a moderna mobilizacio do espectador nio foi
promovida apenas defronte dos ecras técnicos que se dao ao uso e a um olhar em movimento. Vem
sendo adquirida pelo espectador, e promovida pelo préprio especticulo moderno e pela constituigao
imagética, desde que a nogao tedrica do ponto de vista Gnico do perspectivismo comegou a ser posta
em causa pelos sistemas empiricos de visualidade que, como Martin Jay propoe, se constituiram como
regimes escpicos alternativos ao perspectivismo cartesiano (1988:3-23). Percebe-se, pois, como é que,
concomitantemente ao desenvolvimento cinético da posi¢do espectatorial, evoluiu também o
conhecimento sensorial para ld do mundo representado e mostrado no seio da moldura: o fora-de-campo
facilitou-se a percepgio, diluiu-se.

Os estudos sobre cinema de Gilles Deleuze® constituem um marco fundamental na constatagao
deste facto. E a partir da andlise do sonoro que o filésofo francés percebe 0 modo como o fora-de-campo
denuncia a sua transformagio em imagem, fazendo ver algo de novo (Deleuze, 2006:292). De facto, ao
impregnar as imagens visuais de palavra, ruido e musica, o cinema sonoro demonstra os dois aspectos
essenciais do fora-de-campo: o lateral e o algures, o relativo e o absoluto (Deleuze, 2006:300-301). A
lateralidade manifesta-se, basicamente, em tudo o que é contiguo a imagem visual: o som que denuncia
0 que ndo se vé mas que sabemos estar ao lado pela imagem precedente ou pela imagem que se hi-de
seguir, a conversa entre dois interlocutores dos quais apenas um se vé, ou nenhum. H4, no entanto, no
som, um continuum que remete também para um cardcter absoluto: na musica ou na palavra que nao
se relacionam especificamente com nenhuma imagem visual mas pairam sobre todas as imagens.
Deleuze demonstra, assim, que o fora-de-campo estabelece relagdes directas com os sistemas de
visualidade, a partir da relagdo entre espectador e imagem: ¢ lateral e frontal, ¢ superficial e imersivo.
Nao surpreenderd, pois, que mesmo sem conhecer o ecrd de computador como hoje conhecemos, ji
Deleuze antecipasse muitos dos aspectos que enquadram a relagido contemporinea do espectador com
esse e os restantes ecras técnicos: em todos, a comecar no do cinema, e a continuar no televisivo, (e,
diremos, a consumar-se no do computador) o fora-de-campo tem-se vindo a diluir:

«As novas imagens ja nao tém exterioridade (fora-de-campo), nem se interiorizam como um
todo: tém antes um direito e um avesso, reversiveis e nio sobreponiveis, como um poder de

3 Referimo-nos, principalmente, as obras que dedicou ao cinema, Imagem-Movimento e Imagem-Tempo.
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se voltar sobre si mesmas. Sao objecto de uma reorganizacao perpétua onde uma nova
imagem pode nascer de qualquer ponto da imagem precedente» (Deleuze, 2006: 338-339).

A imagem contemporinea destacou-se do que se vé. Tornou-se um conjunto de operacoes, de relagoes
entre o dizivel e o visivel (Ranciere, 2009:7), engolindo o fora-de-campo, chamando-o a constitui¢io
sensolégica da inter|face|mundo: entre a lateralidade superficial veloz e a frontalidade exploratéria das
profundezas.

inter|face II. profundidade. depth. image.m-libido.

Das imagens velozes, laterais, publicas — imagens-mapa —, as que, pela exploragao das profundezas
fantasmdticas do espectador isolado o envolvem de intensidade 7/ntima — chamar-lhes-emos imagens-
libido —, o que um questionamento cinético da inter|face descreverd é, também, a possibilidade de um
outro movimento, frontal, fusional: & inter|face nao é apenas um corpo espectador que interessa; é,
igualmente, o corpo sensor — um corpo cyborg (Kerckhove, 1997:220-223) revestido de pele cambidvel.
A intensa mobilizagio que o ecra sociotécnico contemporineo promove tornar-se-4 ai uma paradoxal
imobilizagao extdtica, imersiva.

A conversa da imersdo é hoje central em muitas das reflexées sobre os ecras tecnolégicos. Estes
prometem jd uma nova transparéncia (Zagalo, 2010:43-52) que se abre, nio s6, ao fora-de-campo
lateral, mas a uma cinética capaz de descobrir outro fora-de-campo, mais amplo e inexplorado, um fora-
de-campo fusional, e-motivo: uma inter|face imperceptivel, capaz de se dissimular de um modo tal que
mergulha a experiéncia de um espectador incapaz de identificar a superficie técnica de interposicao e
projeccdo da imagem, por nelas se identificar (Nusselder, 2009:117).

E neste jogo imersivo que existe o potencial de nos langarmos nos bragos da imagem-libido:
imagem do desejo que deseja, que é desejada e nos deseja, onde mergulhamos e nos mergulha na sua
prépria reproducdo que se torna reprodugio de nés: uma e(x)tranha imagem do ew. Uma intima
comunhio, uma imagem nao partilhdvel que, dissimulando-se, se dirige ao corpo de um espectador
tornado participante integral do especticulo, espectador iinico de si mesmo.

O conceito de imagem-libido inspira-se na ideia de uma imagem originada e operada por um
duplo desejo, que estd, de facto, hd séculos, presente na arte, embora se deva reconhecer que a libido
artistica s6 nos tdltimos dois séculos se comegou a libertar da frieza racional do perspectivismo
cartesiano (Jay, 1988:8)*. Escreve Martin Jay, no ensaio que ja antes citamos, que, ao manifestar-se em
toda a sua poténcia representacional, 0 barroco se constituiu no terceiro regime escépico da
modernidade, alternativo ao perspectivismo e a arte descritiva. A experiéncia visual do barroco di-se
com a libertagao excessiva da imagem, nela ocorrendo uma libertagao da fantasia. Uma visualidade da
qual emerge “o desejo, tanto na sua forma erdtica como metafisica” (Jay, 1988:18).

Nao terd sido um envolvimento profundo, que estremece o corpo, percebido também por
Barthes no punctum, essa picada que a fotografia realiza em mim (2006:35)? Ao contririo do
investimento cultural e genérico do olhar presente no studium, no punctum, ja nao é sé o olhar que ¢é
mobilizado: é todo o corpo que vive através do olhar. O corpo ¢ atingido de surpresa por um pormenor

irreveldvel (2006:60-61), irrepresentdvel, “como se a imagem langasse o desejo para além daquilo que dd a
ver” (2006:67).

* Reconhecendo algumas excepgdes na pintura renascentista e pés-renascentista, Jay nota que «sd nos reluzentemente
chocantes nus de Manet, de Déjeuner sur herbe ¢ Olympia, se dd finalmente o cruzamento do olhar do espectador com o do
sujeito»» (1988:8).
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H4 uma confusdo relativa ao mito de Narciso que McLuhan desfaz num dos mais sintéticos
capitulos da sua obra de referéncia Understanding Media (1964). Em Gadget Lover: Narcissus as
Narcosis, o filésofo canadiano explica que, ao contrdrio da interpretagio do senso comum, que tende a
remeter o narcisismo para a admiragao paralisante da prépria beleza, Narciso foi tomado pelo fascinio
da sua imagem reflectida no espelho de dgua, ao confundi-la com a imagem de um outro. O narcisismo
relacionar-se-4, assim, nio com um simples fechamento sobre a nossa propria imagem, mas com o que
nos prende a esta, guando colocada sobre outro material (2003:63): um fascinio paralisante que, para o
fil6sofo, serve para descrever a cultura tecnoldgica contemporanea como narcdtica (idem). Porqué?

De facto, McLuhan considera que o fascinio com as tecnologias é tal que nos impede de
reconhecer as deficiéncias (que o investigador designa como awuto-amputacoes) do corpo humano:
deficiéncias que sao tecnologicamente compensadas sob a forma de extensées, colocando o homem “fora
de si mesmo, um modelo vivo do sistema nervoso central” (2003:65). A paralisia narcisica, o fascinio
narcético surgem, assim, da confusio que realizamos, tomando a imagem do nosso corpo estendido por
um outro que nos envolve e que abragamos num abraco fatal: «é o abrago continuo da tecnologia de
uso corrente que nos coloca no papel de Narciso, de uma percepgao subliminar e de uma paralisia
relativamente a essas imagens de nés mesmos» (2003:68). Emerge daqui um inevitdvel zecno-fetichismo,
que nos leva a servir e adorar «estes objectos, estas extensdes de nés mesmos, como servimos os deuses
ou as religides menores» (idem).

Ou seja, a condi¢do narcisica contemporanea do espectador de si mesmo surgird desta confusio
paralisante (o estado narcético), entre a dissimulacio da extensio de si mesmo, cuja imagem é reflectida
em superficies que lhe sdo, aparentemente, exteriores (produzindo-se nestas a imagem de um outro), e a
imagem de si mesmo. Anula-se, assim, nessas superficies, o efeito de ecra, através do canal aberto pela
identificagdo primdria lacaniana: o ecra transforma-se em espelho e, nele, o £« mergulha na identificacio
com o outro, nio reconhecendo, contudo, as suas préprias deficiéncias e disfuncionalidades’.

Voltaremos a esta discussio. Antes, é necessdrio, contudo, aprofundarmos as consequéncias da
fetichiza¢do humana das tecnologias, percebida por McLuhan, até porque, como veremos, o tecno-
fetichismo se relaciona com aquela que ¢, porventura, a mais decisiva causa da imersao total do Eu na
imagem tecnicamente (re)produzida: o desejo. Nao serd dificil de concluir, também, a partir da
argumentagao que desenvolvemos no capitulo anterior, que existird uma relagao directa entre o tecno-
fetichismo e a produgio discursiva de uma mitologia tecnoldgica. A especialista norte-americana em
estudos culturais, Amanda Fernbach, deixa poucas dividas acerca desta relagio circular de causa-efeito,
a0 escrever, no seu trabalho Fantasies of Fetishism (2002) que «a adoragio cultural da tecnologia, como
fetiche mégico, envolve normalmente fantasias de fuga a um corpo humano imperfeito, prometendo
um tecno-paraiso ideal, com a eterna libertagio do corpo ou a unido a um todo maior» (Fernbach,
2002:105). O feitico a que o fetiche tecnoldgico® submete as sociedades humanas contemporaneas cria,
pois, o terreno propicio a uma mitologia que paira e domina, acriticamente. Colocada nos altares
contemporaneos de uma adora¢io nio percebida, a tecnologia é ferichizada e, consequentemente,

> O estdgio do espelho define-se pelo momento de jubilo em que, vendo-se ao espelho, a crianga reconhece o outro, que a
imagem especular lhe devolve, como elz mesma, o que, como efeito, “faz pender decisivamente todo o conhecimento humano
para a mediatizacio pelo desejo do outro” (Lacan, 1966:98). Como refere o fildsofo holandés Andre Nusselder, leitor de
Lacan, o estdgio do espelho marca o momento de celebragio do controlo do corpo. Contudo, “no fascinio, identificamo-nos
com algo que nio somos” (Nusselder, 2009:88). E aqui que reside, precisamente, a situagio narcisica.

¢ Na verdade, trata-se aqui de um pleonasmo etimolégico. Como explica Amanda Fernbach a palavra fetiche, presente em
intimeras linguas, originou-se, precisamente, da palavra portuguesa feitico, nomeadamente a partir da sua significacio
medieval relacionada com as actividades de feiticaria (2002: 103-104).
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mitologizada pelos seus poderes mdgicos de correccio das imperfeicoes da natureza (Fernbach,
2002:99-103) e, como vimos, das imperfei¢des do corpo humano. E, contudo, de uma relagao
concretizada que aqui falamos: «o mundo maquinico responde a0 amor humano realizando os seus
pedidos e desejos, dando-lhe, nomeadamente, riqueza» (McLuhan, 2003: 69). Baseando-se num
conjunto de reflexdes de Walter Benjamin sobre a moda, o filésofo italiano Mario Perniola concebe
este feitico sob a forma de um irresistivel sex appeal que é, simultaneamente, fusional e descentrado. Na
versao tecnolégica (cyberpunk) do sex appeal do inorginico, o essencial é “a deslocacio do centro de
sensibilidade do homem para o computador” (Perniola, 2006:41), desenvolvendo-se, a partir deste novo
centro, o sentir do cyborg: uma sexualidade neutra, através da qual «eu percebo o meu corpo como uma
coisa, por exemplo, coOmo uma vestimenta, ou entao como um dispositivo electrénico», isto é, «torno-
me um corpo estranho, dessubjectivizo a experiéncia, expulso de mim e localizo em algo de estranho os
meus 6rgaos e o meu sentir, passo a ser a diferenga» (idem). Opera-se, assim, “a ilusio de um mergulho
no reino da imagem”, onde «as mediagoes (...), de tao leves, conduzem directamente a imediaticidade,
ou seja, conectam-se, ligam—se directamente aos nossos sentidos, as nossas emocoes, paixoes e
afectos»(Martins, 2002: 182). Consuma-se, na imersio fantasiosa, o feitico narcético, diluido nessa
irresistivel forga de atracgdo para uma sexualidade sem sinal, da qual o macho e a fémea sio dispensados
(Virilio, 2000:146), e as mdquinas informdticas se transformam em “objectos-fetiches emissores de desejo”
(Gil, 2002:27). Dai que restem poucas davidas a autores como Moisés de Lemos Martins que
consideram que «falar hoje da comunicagio é projectar um espago libidinal e retdrico, que sobretudo
reconforta o nosso sentimento narcisico» (2002: 183). E a este espago de hibridez, a esta imagem
integral que funde e, simultaneamente, constitui o espectador de si mesmo, esse novo e estranho Narciso
detido pela imagem de um outro que ¢ a reflexdo da sua prépria condigao externa, que propomos
chamar imagem-libido.

A imagem-libido s6 se formula numa relagio de intimidade: tal como a obra de arte reclama a
sua intimidade com o artista, a imagem-libido também a reclama com o espectador de si proprio,
reduzindo o seu efeito na observa¢io e fruicio em massa’. Constituir-se-4, entretanto, para além do seu
préprio momento: nela concretiza-se a fusao /ntima entre espectador e ecra, que justificard a razao que
nos leva a escondé-la do olhar intruso dos que nos rodeiam nos espagos partilhados. Poderd ser ela o
l'objet petit a lacaniano, o objecto-causa do desejo, “no qual, o objecto que desejamos nos faz desejar”
(Zizek, 2009)? Residird na imagem-libido a fronteira contemporinea de uma nova forma de psicose que
define a diferenca entre intimidade e extimidade tragada por Lacan (Perniola, 2006:29)?

Lacan considerava a fantasia como o ecrd que medeia o Real irrepresentdvel e o Imagindrio:
através dela produzimos imagem do mundo, nela investindo os nossos desejos e pulsoes. Em Interface
Fantasy, Nusselder (2009:5-7) sugere, entretanto, uma analogia com a interface informética, na qual
emergem 2 representacdo objectos cuja realidade sio os seus cédigos compostos de zeros e uns. A
interface informdtica serd o ecrd que medeia a Matriz de zeros ¢ uns (Real) e o ciberespago
representacional (Imagindrio), ou seja, como o ecrd que medeia o real e o virtual. Trata-se de um ver
que se estende para 14 da fronteira fisica do ecra, para 14 do wvisivel. Para Nusselder, assim como a
realidade é descrita como metaférica, os objectos presentes no ecra devem ser tomados como metdforas,
o que significa transformar o ciberespaco, essencialmente, num espaco mental (2009:50).

Teremos, pois, de considerar dois niveis de mransparéncia do ecrd: o primeiro, a superficie, a
transparéncia da interface fisica. S6 fazendo desaparecer esta se poderd considerar uma imersio no

7 Residird aqui um dos aspectos da crise da pintura, diagnosticada por Benjamin (1992: 101) a partir da nogio de recepgio
simultinea, massificada.
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segundo, o do ecrd da fantasia, no qual ja «<nio olhamos apenas com os nossos olhos, mas também com
um olhar fantasmaticamente ‘projectado’, isto é, um olhar animado pelo desejo» (Nusselder,
2009:117). Niao é na transparéncia superficial que situaremos a imagem-libido. Quando o desejo
impregna o jogo das imagens, jd penetrdmos o ecra fisico, o limiar ptico, e passimos a habitar essas
superficies. Estamos, pois, numa relagio de intimidade entre espectador e ecra. Se pensarmos neste ecra
como um ecrd de fantasia, no qual também nos podemos encontrar lbidinalmente investidos, mais
facilmente compreenderemos a relacio de wsufruto que procuramos neste ecria individual, que nio
encontraremos tao facilmente nos ecras partilhados. A imagem-libido ¢, assim, alcangada nesse ecrd da
fantasia e alcanga-nos. O desejo revela-se no seu duplo sentido: “eu ndo me limito a olhar para um ecri
plano mas ‘vivo’, de facto, no ecra” (Nusselder, 2009:117).
A imagem deixa, pois, os territérios do visivel e entra nos da metdfora.
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