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Objectos, poder e oculto — Sobre a experiéncia do ecra”
Pedro Filipe Xavier Mendonga™

Resumo: Com este artigo procura-se estabelecer uma relacdo entre os conceitos de “poder”
e “oculto” e alguns aspectos dos objectos artisticos e funcionais, tendencialmente contem-
poraneos e sujeitos a incorporagdo da imagem técnica. Para tal, recorre-se ao pensamento
de autores da antropologia (Alfred Gell, 1999), filosofia (Walter Benjamin, 1992; Vilém
Flusser, 1985; e Albert Borgmann, 1984, 1999) e estudos dos novos media (Lev Manovich,
2001), seguindo a interdisciplinaridade das tematicas da tecnologia e da comunicacio,
entendendo que sio os dominios que mais se manifestam nos artefactos de hoje.

Sendo a arte tecnoldgica, ndao s6 por incluir processos tecnoldgicos como por resul-
tar dos mesmos, optamos por associd-la a analise dos objectos funcionais, o que nos
faz descobrir transversalidades entre os dois universos quase sempre devido a elementos
técnicos. O ecrd emerge desta abrangéncia como especial constituinte — entre outros,
do cinema —, crescendo no dominio artistico e integrando-se plenamente no funcional,
nomeadamente em objectos que o reproduzem sob variadas nuances, como a televi-
sdo e o computador. Reconhecendo a hibridez artistica e funcional deste dispositivo,
destacamo-lo principalmente como a materializagio mais representativa de poder e
oculto presente nos artefactos contemporaneos. A cristalizacao de uma imagem técnica
enquadrada notabiliza o poder de presentificacdo da distancia e de instrumentalizagio
da imagem, aspectos que s6 sdo possiveis gracas a uma maquinaria que se esconde e a
uma realidade que se recorta. Neste sentido, o ecrd, apesar de comportar intimeras pos-
sibilidades, é também expressdo da crescente complexificagido tecnoldgica que, a custa
da criacdo de poderes, se oculta a nossa vigilancia e controlo.
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Introducao

A perspectiva que se pretende desenvolver é a de que certos objectos, na sua relagdo com
os individuos receptores, em alguns dos efeitos que potencialmente produzem, fazem-se
valer da dupla mutuamente implicada de “poder” e “oculto”. Defende-se que os que
integram ecras fazem-no de modo especialmente intenso. Nesta conexdo, por “poder”
entende-se uma possibilidade que o objecto manifesta ou oferece ao fruidor/utilizador,
mas que é uma impossibilidade para este; por “oculto”, tudo o que no objecto a um
tempo se esconde ao apreciador/manipulador e participa de algum modo nas possibilida-
des em causa'. Estes elementos serdo procurados no pensamento de varios autores: Gell
(1999) e Benjamin (1992), em relagdo aos objectos artisticos; Flusser (1985), Borgmann
(1984, 1999) e Manovich (2001), no que diz respeito aos funcionais — grande parte das
vezes a revelia da conceptualidade explicita dos seus textos.

E comum distinguirem-se objectos artisticos e tteis, existindo, portanto, um senso
comum que aponta para realidades diferentes. Pretendemos abordar os dois, partindo
dos primeiros para os segundos na deteccdo dos aspectos compreensivos destacados.
Optamos por chamar aos segundos “funcionais”? em lugar de “uteis” por a designagio
de “util” poder ser confundida com o juizo de valor quanto a sua utilidade em vez de se
referir claramente a sua utilizacao factual. S6 esta é uma presenga constante no objecto,
exibindo-se como plausivel para um utilizador (entendedor) médio, independentemente
da sua utilidade para este. Ainda que a produgdo possa pretender desencadear esse
mesmo juizo de valor, este nem sempre acontece.

Predominantemente, o funcional aparece, em termos de algo que a producdo pre-
tende provocar (sem contar com os aspectos simbdlico-comerciais), como um meio diri-
gido a um fim prético; enquanto o artistico aparece, a partir da mesma perspectiva,
como um fim em si mesmo de frui¢do ou, se quisermos, como um meio para essa frui¢ao
ndo prética e estabilizada®. Neste sentido, podemos entender que o objecto funcional é
aquele que, com uma certa intencionalidade a montante (umas vezes mais clara; outras,
menos), remete para um uso a jusante, mesmo que o utilizador participe no desenvolvi-
mento do produto*. O objecto artistico aponta antes para uma apreciagdo estética. Além
disso, apresenta uma maior indeterminacao quanto a intencionalidade especifica do cria-
dor do que em relacdo aos efeitos plausiveis (por intencionalidade especifica entende-se
aquela que se refere aos conteddos particulares de uma obra ou de um utensilio; por

! Em termos gerais, nao pretendemos confundir estas duas no¢oes co-implicadas (poder e oculto) com o conceito de poder
em Michel Foucault (1980). Podemos encontrar semelhangas no que diz respeito a0 modo como os artefactos com poder e
oculto se mesclam na sociedade e a ideia de que existe uma certa performatividade no poder, isto €, os objectos nem sempre
o exercem, este depende das circunstincias da sua utilizacao. Diferenciamo-nos por nos concentrarmos em fazer depender
explicitamente o poder do oculto, ambos presentes numa materialidade tecnologicamente espoletada; por designarmos,
em parte, o efeito da intencionalidade no objecto, principalmente a geral; e por explorarmos um poder mais proéximo do
dominio da possibilidade.

2 Por o termo “funcional” se prestar a algumas confusées, esclarecemos que nao se deve associa-lo a tradi¢io tedrica funcio-
nalista, mas sim a analise concreta do artefacto quando remetido para o seu uso (Moles, 1973).

* Um tipo de distin¢ao da qual se pode encontrar uma sistematizacao em Arent (2001 [1958]: 175-224).

* Mesmo com essa participacao (von Hippel, 2006), a verdade é que o processo decisivo em relacao a raiz dos objectos em

analise pende grandemente na producao.
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geral, a que pretende criar um objecto artistico, independentemente dos seus conteu-
dos, ou um funcional, qualquer que seja a sua funcionalidade)’. Este, diferentemente
do artistico, mantém a intencdo especifica do inventor, além dos efeitos do objecto,
em niveis elevados de identificacio. Em todo o caso, devemos destacar que, mais do
que uma intenc¢io especifica, 0 que cria os potenciais efeitos em andlise e a respectiva
experiéncia sao praticas e materialidades inevitaveis quando se produzem os artefactos
referidos, naturalmente sujeitos a uma intengao geral.

Podemos entender que a funcionalidade e o artistico construidos ou vividos sdo
como ideais-tipo weberianos aplicdveis a2 compreensdo dos objectos: a sua pureza é
meramente ideal, ndo real, e a sua existéncia impura, intersectada, acontece com dife-
rentes niveis de preponderancia. Por isso, um objecto funcional é, também na sua pro-
dugio, incorporado de aspectos artisticos, especialmente no design, além de que estes
podem estar presentes no olhar dos individuos que observam. Por seu turno, também
um objecto artistico pode ser funcional, o que dependera de um uso inculcado por
parte do utilizador — usar uma pintura para tapar um buraco numa parede, por exem-
plo. Nio obstante, a ascendéncia destes elementos existe, distinguindo-se 0 maiorita-
riamente artistico do funcional. No nosso caso, como expusemos, esta diferenciagiao
¢ feita considerando a intencionalidade geral (e por vezes a especifica) da produgio
(conceber um objecto artistico ou um funcional) e 0 modo como a sua concretizagio é
recebida plausivelmente. Este ponto de vista permite fixar caracteristicas particulares,
evitando o enredo nas recepg¢des criativas ndo previstas e as teses da ambiguidade do
artefacto (Latour, 1987; Woolgar & Cooper, 1999) inibidoras da compreensio das suas
determinacgodes.

No que se segue, estes dominios serdo depreendidos das reflexdes dos autores em
andlise, sustentadas nas suas proprias experiéncias, tendo em conta o que nelas é com-
preensivel e configurado numa producdo, do que resulta a exposi¢cdo da estética e da
funcionalidade estabelecidas. E considerando este “fechamento”® dos artefactos que
pretendemos partir para a procura do poder e do oculto em alguns dos modos que
encontramos de os pensar. Julgamos, portanto, que estes dois caracteres acontecem com
um certo grau de permanéncia e probabilidade.

Perspectivando outras abordagens, é possivel ainda notar que os elementos estuda-
dos se introduzem no dia-a-dia em estruturas mais alargadas de produgiao e consumo
(articulagdo que nao chegamos a fazer por motivos de espaco), no que se podem colocar
questdes politicas e sociolégicas muito concretas. Por isso, com este trabalho preten-
demos também contribuir, ao nivel da conceptualizacio da materialidade tecnoldgica,
para a critica a tecnologia que Garcia e Martins dizem ainda ser necessdria (Garcia,
2002; Martins & Garcia, 2006).

® Alfred Gell (1998), além das reflexdes sobre arte como tecnologia de encantamento que apresentaremos de seguida, inves-
tiga como as inten¢oes de um artista sio perceptiveis na obra de arte através de um processo de abducio.
% Conceito emprestado dos construtivistas sociais da tecnologia (Pinch & Bijker, 1984) que designa a estabilizacao do objecto

num determinado conjunto de caracteristicas.
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Gell, o encanto da arte

Comegamos pela arte por julgarmos ser neste campo que primeiramente os dois elemen-
tos destacados se manifestam em objectos, neste caso de frui¢do, sendo s6 nos objectos
funcionais mais complexos, principalmente decorrentes da Revolugio Industrial, que se
tornam intensivos, 0 que acontece menos nos objectos funcionais tradicionais’.

Escolhemos como ponto de partida uma postura que trata a apreciagio do artistico
de um modo especialmente tecnoldgico, ainda que respeitando o seu cardcter comum,
isto é, ndo o reduzindo ao funcional no sentido exposto. Referimo-nos a Alfred Gell
(1999). Este antropdlogo comega por tomar uma atitude “metodologicamente filisteia”
de forma a criar a distancia analitica necessdria em relagdo a arte inibindo-se dos seus
valores estéticos, do mesmo modo que um antropdlogo da religido parte de um ponto
de vista secular para analisar o seu objecto de estudo. Esta perspectiva tem como con-
sequéncia considerar a arte como uma tecnologia de encantamento, ndo s por toda a
tecnologia encantar como também por a arte intensificar essa poténcia. Uma atracgio
que ndo se refere a estética no sentido comum ou ao objecto isolado do processo que
o precede, mas antes ao que de tecnicamente anterior se expressa na obra. Algo que
advém em grande parte da consciéncia que o apreciador adquire da assimetria entre as
capacidades técnicas do artista e as suas, o que faz com que o objecto, enquanto resul-
tado acabado de uma técnica complexa e ignorada e de um trabalho que o préprio nao
teve, aparega como encantador. Este efeito é fonte de um poder médgico que nio se reduz
a um traco do misterioso, antes surge como uma injun¢ao que se mostra transcendente
em relagdo a “autopossessao” do fruidor. Nesta visdo, a fotografia, por exemplo, s6
comeca a adquirir magia quando o procedimento que a antecede se torna dificil de
captar. O artista surge entdao como um técnico oculto e do oculto na medida em que
manifesta na obra capacidades que estao além das da comunidade. Um desequilibrio de
poderes que nutre diferengas sociais visto o objecto artistico comportar também uma
funcio mediadora (Gell, 1999: 161-173).

Como € notério, até na terminologia do autor, encontram-se tragos das nocoes de
poder e oculto nesta abordagem. O poder esta presente naquilo que na obra afirma uma
superioridade em relagio ao fruidor — tudo o que se mostra sdo possibilidades estranhas
aquele que apenas frui. Perante a obra acabada e o espanto pela sua concretizagao, o
receptor € afectado pela percep¢ao daquilo que esta para 1d do seu poder. Aquilo que ele
recebe é impossivel de ser reproduzido ou feito a semelhanga pelas suas proprias forcas.
O oculto acompanha o poder porque é também o desconhecimento relativamente ao
processo técnico o que causa encanto no apreciador. Este dd conta daquilo que ndo
sabe, e aquilo que nido sabe encontra-se, por assim dizer, ocultado no corpo do artista,
mas com um resultado visivel na sua obra. A capacidade do outro esconde-se a0 mesmo
tempo que mostra que existe, 0 que provoca a consciéncia do oculto, ou seja, o seu
efeito. Este s6 acontece a partir do objecto, ainda que persista uma liga¢io a um criador
€ a uma pratica anteriores.

" Contudo, alguma maquinaria bélica e de construcao existente desde a Antiguidade apresenta niveis de complexidade sufi-

cientes (Dolza, 2009) para que alguns dos conceitos desenvolvidos em relacao aos objectos funcionais se lhes possa aplicar.
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Tal como em todos os casos a apresentar, também neste o poder e o oculto alimen-
tam-se mutuamente, sio co-actuantes. O oculto produz o poder através do conheci-
mento técnico desconhecido e o poder mostra como esse conhecimento existe ocultado
— elementos que estio no objecto de modo manifestado em lugar de oferecido. Algo
que em geral é proprio da arte e que veremos repetir-se na analise seguinte, o que resul-
tard do caracter estabilizador da frui¢do artistica que, ndo se colocando como meio,
mostra-se ndo se disponibilizando.

A arte é apreciada ndo s6 pelas razdes maioritariamente técnicas aqui aduzidas.
Existem outros modos de a admirar que mostram nela apeténcias talvez mais temporais
e capazes de presentificar uma autenticidade, além de atentas aos valores estéticos. Um
dos autores que estuda esta particularidade e, principalmente, as suas transformagoes
por via técnica, é Walter Benjamin (1992).

Benjamin, a aura da arte e o seu desaparecimento

Numa comparacao entre a arte tradicional e a decorrente das tecnologias de reproducao
que nos permitird estabelecer uma relagdo com a imagem técnica, recorremos ao famoso
ensaio de Walter Benjamin (1992) A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade
Técnica. Este texto diz-nos que o aparecimento dos meios técnicos de reproducdo em
grande escala fez o objecto artistico perder aquilo a que o autor chama de “aura”. Os
meios a que se refere sio a fotografia e o cinema. Consideramos que existe poder e
oculto tanto na aura como nestes meios que a diluem, embora com diferentes nuances
— uma interpretagao nossa, a revelia de Benjamin, mas suportdvel nas suas palavras, tal
como acontecera em relagdo aos restantes autores.

A aura diz respeito a autenticidade do objecto artistico, o seu “aqui e agora (...)
a sua existéncia unica no lugar em que se encontra” (Benjamin, 1992: 77) e “a mani-
festagdo unica de uma lonjura” (ibidem: 81); ou seja, a subsisténcia de um original
primordial relativamente a qualquer cépia e a sua presenga singular como marca de
um passado que surge ao presente de forma unidireccional: vinda de um s6 tempo e de
uma s6 sequéncia de lugares. Mas também a “soma de tudo o que desde a sua origem
(...) é transmissivel”, como a “dura¢io material” ou o “testemunho histdrico” (ibidem:
79), o que designa a persisténcia e o reflexo narrativo de um comego que nio se repete,
mas que se expressa como distancia. Este regime de singularidade secular vem substituir
o ritual presente na arte classica de pendor religioso, na qual predominava o valor de
culto. Nesta forma profana de encarar a arte integram-se a pintura, a escultura ou o
teatro. Tipos artisticos que, apesar de vividos secularmente, preservam as suas particu-
laridades numérica e presencial capazes de fomentar uma frui¢io mais reveladora dos
intersticios epocais e das rugosidades das marcas dos homens.

Julgamos ser possivel encontrar os dois conceitos em analise na aura de Benjamin
(1992), embora de modo menos 6bvio do que em Gell (1999). A aura detém poder
porque algo se revela de longinquo no objecto (a presenca da histéria e do autor) que,
como possibilidade, esta fora do alcance do fruidor — s6 o objecto, como tnico, acede
verdadeiramente a essa distancia; possui oculto na medida em que, sendo a lonjura que
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emana um dos factores de atrac¢do, o que de longe se transmite cria em seu torno uma
sombra enigmdtica correspondente aquele imenso que ficou por revelar. A aura vive
nesta dicotomia: por um lado, desvela aquilo que enuncia; por outro, vela o que ficou
por desvelar®. E é certo que o oculto, enquanto passado que se esconde em torno da
revelagdo, participa como poder da possibilidade, a que se revela como visio no meio
do oculto. Assim, oculto e poder aparecem como delimitadores mutuos. Neste caso,
temos menos uma fixagcdo das competéncias do autor na obra do que o rasto de um
tempo que se incrusta — transcendéncia menos anexada a uma intencionalidade espe-
cifica eventualmente correspondente. Além disso, como no caso anterior, esta é uma
possibilidade que se manifesta e ndo que se oferece como instrumento.

Contudo, para Benjamin (1992), como mencionado, as novas tecnologias, represen-
tadas a época pelo cinema e pela fotografia, destituem os objectos artisticos tradicionais
da caracteristica especifica da aura’, quebrando a ligacdo do objecto a uma tradigdo, a
um s6 tempo e a uma s6 sequéncia de lugares. Ambos nio s6 reproduzem como tornam
inexistente o original. A cdpia prevalece sobre este e pode colocd-lo em situacoes fora
do seu alcance, multiplicada por varios tempos e espagos. Acontece entdo, por sua vez,
a passagem do valor de autenticidade para o de exposi¢do ja existente nas praticas de
exibi¢do da arte tradicional em ptblico. A emergéncia da reproducio fotografica dilui
qualquer culto ainda presente na relagio com a obra de arte e impde plenamente a
valorizagao do aparecer, o que resulta de um esfor¢o de aproximagdo das coisas que as
afasta em termos visuais das suas funcoes sociais de origem.

Também contribui para a quebra da aura o equipamento que envolve a produgio
cinematografica. Ao contrario do teatro, em que o publico tem uma relagdo directa com
0s actores, no cinema existe um meio que se entrepdoe entre ambos. Mas é mais do que
isso: ele enforma e condiciona de raiz o trabalho dos actores, que véem a sua imagem
ser roubada e montada muito para além da sua presenca directa. Adicionalmente, o
autor afirma que, ainda em oposi¢do ao teatro, o cinema realiza-se de um modo que
possibilita a ocultagdo dos sinais que denunciam a evidéncia da ilusio montada. No
teatro é patente que tudo constroi uma fantasia, esta é apontada permanentemente.
No cinema, ndo. A aparelhagem, além de produzir a ilusdo inerente ao ficcional, ou
simplesmente a arte, cria a aparéncia da sua auséncia. A presenca inaliendvel do real
esbate-se (Benjamin, 1992: 78-92).

Como indicamos, defende-se que o cinema e a fotografia apresentam igualmente
potenciais de poder e oculto, jd encontrados na arte tradicional, mas sob novas configu-
racdes: a eliminagio da singularidade do original detém o poder de aparecer simultanea-
mente em varios locais — o poder da ubiquidade; a dilui¢io da autenticidade produz a
presentificagdo aparente do referente distante; para o que também contribui a diminui-
¢do das evidéncias simbolicas, criada pela auséncia da aparelhagem escondida por tras
da imagem, que intensifica os potenciais de simulacdo. Estes elementos acontecem, nos

8 Podemos remeter esta questdao para o pensamento de Martin Heidegger (1995 [1927]) no que diz respeito ao ser que se
desvela e vela.
¢ Nathalie Heinich (1983) defende que a fotografia, pelo contrério, em lugar de ter eliminado a aura, contribuiu para a

intensificar em relacao a pinturas que eram fotografadas.
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trés casos, de modo desconhecido para o leigo (cruzamento com Gell, 1999) e sustenta-
dos em algo velado pela imagem (oculto especifico deste tipo de maquinaria). Também
aqui o poder, quando na sua vertente artistica, surge como manifestacio e nio como
meio. O ecra, ainda préximo da sua versdo pictorica com a fotografia, e apropriando o
movimento no cinema, acentua a sua importancia a partir desta emergéncia, mas abar-
cando também o funcional.

Flusser, a imagem técnica, da arte ao funcional

Vilém Flusser (1985) é um dos autores que se debruga especialmente sobre estes novos
meios, integrando aspectos do pensamento de Benjamin (1992), mas introduzindo
outras nuances conceptuais mais articuldveis com o funcional'®. Neste sentido, aponta
a sobrevaloriza¢do dos aspectos simbdlicos e comunicacionais (imagem técnica'') dos
objectos tecnoldgicos contemporaneos (materializagdes varias da fotografia e do cinema)
em detrimento das suas propriedades duras, materiais; portanto, uma sobreposi¢cao do
representacional tecnolégico em relacdo aquilo que é tactil e, em certa medida, a sobre-
valorizagao da exposi¢ao em lugar da singularidade material j4 antes referida.

Estes objectos dispdem-se como programas sobre os utilizadores sujeitando-os a
uma “caixa negra” (a complexidade estrutural do objecto aliada ao manipulador na
producdo de um efeito) que ndo permite mais do que um manejo de inputs e outputs
condicionados por um aparato previamente programado — ainda que os esfor¢os do
individuo sobre o engenho e a imagem mantenham o trago da sua liberdade. Utilizando
a mdquina fotografica como exemplo, denuncia a centralidade da imagem técnica pro-
duzida por estes aparelhos e afins (em oposic¢do a tradicional) e a consequente idolatria
que em seu torno se desenvolve. Sendo a imagem algo que se entrepoe entre 0 Homem
e o mundo e exigindo uma interpretacdo circular — ao contrario da linearidade da inter-
pretacio de um texto —, aparece com efeitos magicos por via da reversibilidade e da
representagdo que permite (aspectos por vezes contraditorios). A imagem técnica acen-
tua as injungoes realistas, com as consequéncias dai resultantes ao nivel da criacdo de
aparéncia. O desafio politico é o de os consumidores programarem os programadores
escapando a um certo controlo tecnolégico (Flusser, 1985: 7-17).

Articulando com Benjamin (1992) no que se refere a representatividade e ao lugar da
maquinaria (caracteres aniquiladores da aura), para Flusser (1985), se a imagem tradi-
cional era uma representa¢do do mundo cujo teor simbolico era patente — a semelhanga
da evidéncia da ilusio montada no teatro referida por Benjamin (1992) (embora o teatro
nao seja imagem tradicional, mas sim presenga) —, com a imagem técnica a constru¢io
ficcional deixa de ser tdo dbvia aparentando estar mais préoxima do concreto, algo que
também se relaciona com Benjamin (1992) quando menciona a aproximagao das coisas

19 Ainda que Flusser (1985) atribua aos aparelhos contemporaneos um cardcter ludico, reconhece-lhes a instrumentalidade
intrinseca.
' “Técnica” no sentido de ser produzida por aparelhos tecnologicamente avancados. De certo modo, também a imagem

tradicional € técnica.
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por via técnica. Podemos encontrar ainda analogias entre a dissimula¢do que o cinema
cria da sua aparelhagem, em Benjamin (1992), e a “caixa negra”, em Flusser (1985).

Combinando estes elementos a luz dos conceitos centrais aqui explorados aplicados
a imagem técnica e refor¢ando-os, identifica-se o poder no modo como a imagem se
multiplica (a sua “reprodu¢do” e a sua “entreposi¢do entre o humano e o mundo”) e
se faz passar pelo referente (0 “trazer as coisas” e a “concretude da imagem técnica”);
e percebe-se um oculto especifico no modo como a tecnologia desaparece por trds da
imagem que produz (a “aparelhagem do cinema” e a “caixa negra da fotografia”) —
uma oculta¢do que participa no poder mediante a intensificacdo da sugestao da espon-
taneidade da imagem.

Parece-nos que, neste Ambito, o artistico e o funcional s3o bastante hibridos na rela-
¢do entre si. A fotografia e o cinema nio sdo exclusivos de nenhum destes dominios'?,
sobretudo se considerarmos as suas apropriagdes na imprensa, na TV e na informatica,
ou até os seus primeiros usos. Por isso, quando aparecem como funcionalidades, a
intencionalidade surge ligada aos efeitos de modo mais linear, embora nio absoluto.

Na sequéncia desta extensio do objecto para o imagético alargado (simbdlico e
comunicacional) e perante esta hibridez, pretende-se deslocar plenamente a analise do
campo artistico para o funcional. Este processo iconico, como é notdrio na articulagiao
efectuada, ndo acontece unicamente na arte — algo que ja Benjamin (1992) integra.
Principalmente quando é vivido politica e comercialmente ao ponto de originar maxi-
mas sobre a sociedade contemporinea como “a sociedade da informa¢dao”, num registo
pés-industrial (Touraine, 1968; Bell, 1976), “em rede” (Castells, 2002) ou da “utopia
da comunicagio” (Breton, 1994). Como vector desta projec¢io, a imagem técnica cris-
taliza-se em muitos dos locais-globais, ou sectores-globais, da sociedade onde os bracos
sistémicos se cruzam. Nestes, vemos o poder como instrumento a aparecer aliado a ima-
gem e o ecrd tecnologicamente avangado a proliferar, como se percebera mais a frente.

Acentuando o funcional — mas, para j, contornando o nivel imagético como destaque
— procuraremos pensar aspectos especificos desta tipologia que refor¢aram os caracteres
de poder e oculto na actualidade, relacionando posteriormente com o comunicacional
onde a questao da imagem técnica materializada no ecra emergira mais claramente.

Borgmann, o paradigma do dispositivo

Um autor que pensa os objectos funcionais nas suas configura¢bes contemporaneas com
especial interesse é Albert Borgmann (1984), um filésofo da tecnologia inspirado em
Martin Heidegger (1995 [1927]). Neste registo, indica que a sociedade actual vive sob
a égide de um modo tecnoldgico particular: o do paradigma do dispositivo. Este padrao
¢ transversal, mas ndo é obvio, manifestando-se na mais banalizada expressdo tecno-
l6gica: o objecto enquanto dispositivo, principalmente encarado nos termos funcionais
atras descritos, com especificidades do nosso tempo. Estas encontram-se no dispositivo

2 E bem conhecida a associacao da fotografia a ciéncia na procura de visualizacbes mais “cientificas”. Para um artigo recente

sobre este assunto, ver Garlick (2009).
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na medida em que este se constitui de uma dupla incidéncia. Por um lado, encerra em
si uma maquinaria que o possibilita; por outro, essa mesma maquinaria serve para dis-
por uma comodidade'? exterior, da qual beneficia o utilizador. Tendencialmente, esta
comodidade abstrai aquele que usufrui dos processos tecnoldgicos subjacentes que a
possibilitam. Esta caracteristica torna o dispositivo diferente dos objectos ditos tradicio-
nais, a que o autor chama “coisas”, nas quais também podem ser incluidos elementos
do mundo ndo produzido. Enquanto as coisas permitem uma ligacdo ao contexto e ao
mundo, uma focaliza¢ao local e a mobilizacio do corpo e das suas competéncias, o
dispositivo afasta o individuo de uma relagio teldrica, adormece-lhe o corpo e nao lhe
exige muitas capacidades. Ao contrdrio da coisa, em que 0s processos que possibilitam
a sua fungio sdo participados por performances do utilizador, o dispositivo reduz estas
ao minimo destacando monologicamente a comodidade.

O autor dd-nos o exemplo do aquecimento central em oposi¢io a lareira. O pri-
meiro, como dispositivo, apenas faz sobressair a atencdo e afectacdo de quem usa a
comodidade que oferece, isto é, o calor — algo presente, mas distante daquilo que o pro-
duz: a maquinaria camuflada nas habita¢des, com a sua complexidade e relativa auto-
nomia. A lareira é o equivalente com o estatuto de coisa. E repare-se nas diferencas: a
lareira exibe claramente a estrutura que possibilita o calor que oferece, exige ainda que
o utilizador tenha competéncias para recolher a lenha, acender e manter o lume; neste
cardcter, liga o individuo ao lugar, a sua raiz, pois nio encobre o contexto com uma
maquinaria opaca e autbnoma, antes obriga a um engajamento material, mas também
social ao tornar necessaria a interacgao com 0s Outros.

Para Borgmann (1984), este paradigma, a par da ciéncia, ajuda a explicar o desenvol-
vimento tecnoldgico. Resulta grandemente daquilo que ele designa de “promessa tecno-
l6gica”, a qual, a partir do lluminismo, apontou a tecnologia como veiculo fundamental
de libertacdo do homem em relagao ao trabalho, a doenca e a miséria. Esta promessa
promoveu a “disponibilidade” técnica concretizada numa superficie de comodidades
idealizadas como instantaneas, ubiquas, seguras e ficeis (Borgmann, 1984: 40-48);
algo naturalmente intensificador de um certo sonambulismo em relagdo ao fenémeno
(Winner, 1989).

Pensamos ser possivel encontrar também nesta concep¢io os conceitos de poder e
oculto. A maquinaria oculta-se sob a face da comodidade. Esta é um poder destacado aos
olhos do utilizador. Ambas co-actuam: a maquinaria possibilita a comodidade e a como-
didade esconde a maquinaria. Com a particularidade de esta comodidade ser um poder
instrumental e a maquinaria se esconder de modo idéntico a ocultacdo do aparato técnico
das novas tecnologias descrita em Benjamin (1992) e Flusser (1985), neste caso em dis-
posi¢do funcional. Neste ambito a inten¢do especifica surge mais claramente como ante-
cedente das comodidades oferecidas muito por ter um caricter unidireccional e comuni-
cacionalmente directo quanto aos seus contetdos, como acontece através da publicidade.

¥ O autor utiliza o termo “commodity”, o qual € comummente traduzido por “mercadoria”, mas podendo também ser tra-
duzido por “comodidade”. Neste caso, parece-nos mais apropriada a segunda traducao por o autor, na sua analise, relevar

mais os aspectos comodos das funcionalidades dos dispositivos do que os mercantis.
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Diferentemente da arte, a funcionalidade aparece como um poder que, além de mani-
festo, é também oferecido, por ser proprio do objecto funcional dispor-se como meio
dirigido a um fim pratico, logo como espoletador de um envio que deve ser “utilizado”,
0 que acontece igualmente na imagem como funcionalidade de comunicagio.

Recuando na anilise, para depois voltarmos aqui, é bom recordar que comega-
mos por encontrar a presenga de poder e oculto no modo como a arte tem efeitos
plausiveis tecnoldgicos, no “encantamento” de Gell (1999), e temporais auténticos, na
“aura” de Benjamin (1992). No que este indicou transformar-se com as novas tecno-
logias também observamos a presenca destes caracteres, nomeadamente numa forma
imagética tecnologicamente avangada, pronta a funcionalidade, também pensada por
Flusser (1985). Com Borgmann (1984) introduzimos uma abordagem apontada aos
objectos funcionais contemporaneos, cada vez mais complexos, independentemente
de possuirem ou ndo comodidades imagéticas e comunicacionais. Pretendemos agora
aprofundar a relacdo entre este tipo de artefacto e a imagem técnica, precisamente
através de Borgmann (1999) e da aplicacao do paradigma do dispositivo a informagiao
tecnoldgica e as tecnologias da informagio. Depois, por fim, centrar-nos-emos nos
novos media e no modo como o ecrd que enquadra a imagem técnica se alicercou no
nosso mundo.

A imagem técnica e o dispositivo

Para os fins propostos centrar-nos-emos numa outra obra de Borgmann (1999). Nela o
filosofo parte da distingao entre informagdes natural, cultural e tecnolégica. Entendendo
a informacdo como um conjunto de sinais, portanto, qualquer coisa que remete para
outra representativamente, vé a natural como aquela que se constitui de elementos natu-
rais naturalmente interligados, sendo predominantemente sobre uma realidade (por
exemplo, “onde ha fumo ha fogo”); a cultural, como a que se tece de sinais convencio-
nados e re-contextualizados (a linguagem, por exemplo), a qual, integrando as carac-
teristicas da natural, ja pretende intervir na realidade; e a tecnoldgica, enquanto a que
resulta das tecnologias de informacao; além disso, incluindo o que na natural e cultural
se permite, acrescenta a possibilidade de substituir o préprio real como referéncia (ouvir
musica, por exemplo), sendo o real. Como se vé, cada novo tipo de informagio abarca
as caracteristicas das anteriores, mas acrescenta-lhes intensidade e competéncias.

Na Historia, a primeira a surgir foi a natural, seguida da cultural e da tecnoldgica —
hoje cada vez mais hegemonica. Esta ocorréncia encheu o mundo de sinais que chegam
mesmo a substitui-lo em certas circunstancias. Considerando que na situa¢do informa-
tiva natural interagem a inteligéncia interpretativa, o individuo, um conjunto de sinais,
uma coisa a que se referem e um contexto, acontece que, se a escrita ja tem em si a
particularidade de ndo necessitar de articular a inteligéncia interpretativa, a pessoa e o
contexto, mantendo-se como texto acerca de algo (Borgmann, 1999: 47), a informacgio
tecnoldgica, na sua especificidade mais radical, isto é, a de produzir o virtual, alcanga
a possibilidade de subtrair a inteligéncia interpretativa, as coisas e o contexto, restando
apenas a relagdo entre uma pessoa e um texto (ibidem: 183).
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O desaparecimento mais relevante neste dominio é o das coisas, consequéncia do
poder de a imagem técnica se apresentar como mundo — uma sobreposi¢ao do disposi-
tivo tecnoldgico (e da informacdo tecnoldgica) em relagio ao referente. O autor aponta
esta condi¢do especialmente ao virtual. Assim, enquanto no caso da imagem técnica
salientada por Benjamin (1992) e Flusser (1985) temos um poder de presentificacao da
distancia, em Borgmann (1999) aponta-se o da sua substituicio pelo virtual. Contudo,
este autor considera o registo menos radical da imagem técnica como presentificagdo da
distancia, indicando os mesmos perigos que Flusser (1985) destaca ao notar a desme-
sura de sinais em relacio ao mundo a que se referem.

Se o paradigma do dispositivo em termos gerais foi consequéncia da promessa da
tecnologia em libertar o homem do trabalho, da doencga e da miséria, quando entendido
no ambito da informac¢io o seu avanco foi acompanhado pela promessa de transpa-
réncia e controlo, isto é, a ideia de que com o avanc¢o das tecnologias de informagio se
teria um acesso ao mundo cada vez mais claro e com maior potencial de manipulacao
(Borgmann, 1999: 166-179). Contudo, o desejo de transparéncia d4 lugar aos referidos
excesso e confusdo de sinais, enquanto o de controlo a um mundo por vezes demasiado
vigilante ou com geometrias muito previsiveis. Além disso, para se obterem resultados,
isto é, comodidades, a “caixa negra” da tecnologia cresce, tal como Flusser (1985) ja
menciona. O computador em particular, como expoente deste universo, pela miniatu-
rizagdo dos seus componentes, adquire um nivel de complexifica¢do estrutural impar
na Historia, de que desponta um conjunto cada vez mais variado de comodidades.
Enquanto no dispositivo tecnolégico ndo informacional a maquinaria como meio varia
em funcdo de uma comodidade mais fixa (Borgmann, 1984: 44), no dispositivo infor-
macional, dizemos nds, a comodidade enceta um movimento de multiplica¢gio menos
assimétrico com a multiplicagio da maquinaria, ainda que esta mantenha uma com-
plexidade muito maior. Em todo o caso, o que se oculta tende a crescer em funcio da
proliferacdo de poderes.

Todavia, Borgmann (1999: 213) destaca que a realidade nunca deixa de persistir
como pivo desejado pelos individuos, ndo s6 como referéncia de informagio, mas tam-
bém de existéncia pessoal e social, o que fragiliza este tipo de tecnologia, defendendo a
necessidade de se consolidar a relagio focal com as coisas e os contextos — op¢ao menos
explorada por Baudrillard (1991) quando hegemoniza tanto a incidéncia das simula-
¢oes e dos simulacros na sociedade actual.

As tecnologias da informacdo, fazendo parte do movimento tecnolégico, alargam
o paradigma do dispositivo a um nivel talvez mais ubiquo, mas também cultural, com
todas as consequéncias dai resultantes. A comodidade que nos oferecem enquadra-se
nas transformagdes indicadas por Benjamin (1992) e Flusser (1985). E na imagem téc-
nica ou em relagio a ela que se criam novas funcionalidades, primeiramente comunica-
cionais, poderes que sio a superficie de uma maquinaria que os possibilita. Deparamo-
-nos, entdo, com um tipo especial de interface: o ecra tecnologicamente avangado, isto
é, aquele que, ja presente no cinema, se desenvolve na informdtica. Para aprofundar
este elemento tao central recorremos a Lev Manovich (2001), com o qual podemos
pensar as tecnologias mais recentes, incluindo o cinema e a fotografia como passados
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transportados no presente e percebendo a aproximacdo da funcionalidade da imagem a
performatividade através da informatica.

Manovich, a permanéncia do ecra

Escolhemos alguns aspectos da obra The Language of New Media para entrar na tema-
tica do ecrd como manifestagio representativa da permanéncia da imagem técnica como
dispositivo de poder e oculto, cruzado com a arte, mas especialmente penetrante no
espaco social alargado. Além disso, com este autor podemos aplicar a mesma andlise
aos novos media, s6 geralmente avaliados no pensamento de Borgmann (1999).

Abordando estes media e as formas que os distinguem dos tradicionais, o autor
inclui aspectos das tecnologias ja referidas, mas acrescenta-lhes outros. Os novos media
sd0 aqueles que resultam do cruzamento entre o computador e os media tradicionais, e
podemos encontra-los nos diversos artefactos informatizados com media que abundam
no nosso quotidiano, particularmente no computador. Nele temos escrita, jornais, TV,
cinema e internet. O autor procura os caracteres que tornam estes dispositivos uma
novidade. Neste sentido, atribui-lhes cinco caracteristicas principais distintivas: utili-
zarem representacdes numéricas, como codigos bindrios e formula¢bes matemiticas, o
que lhes permite a programacgio e a quantificagdo; serem modulares, isto €, constitui-
dos por diferentes elementos combinados que podem ser alterados sem se colocar em
causa a consisténcia do conjunto; produzirem-se em automacio, resultado das duas
caracteristicas anteriores; apresentarem-se sob uma grande variabilidade, o que signi-
fica que aparecem em diferentes versoes e interfaces, além de promoverem a individua-
liza¢ao dos conteudos; e, por fim, serem transcodificados, ou seja, constituirem-se por
uma codificacdo especifica, a tal representacdo numeérica, subjacente a manifestacio
de ordem cultural que produzem, existindo assim uma camada do computador e uma
camada cultural diferentes, apesar de aquela traduzir esta — muitas vezes intersectam-se
em dialéctica de constru¢io mutua, entrando o cultural nas estruturas informaticas (por
exemplo, o desktop como metifora) e estas no mundo cultural (referir-se a “pensar”
como “processar”) (Manovich, 2001: 44-65).

Estes caracteres dispdem-se num interface computador-homem-cultura que modela a
relacio do humano ndo s6 com o proprio computador como com a cultura que este lhe
apresenta (Manovich, 2001: 76). Para compreender melhor este novo modo de comuni-
cacdo, o autor distingue dois tipos de interfaces que acabam por fazer parte do interface
computador-homem-cultura. S3o eles a imprensa (a comunicacdo escrita) e o cinema (onde
cabem a TV e o video). Tradicionalmente, estes interfaces estiveram ligados a tipos especi-
ficos de dados. A imprensa a escrita € o cinema as imagens. Contudo, hoje fazem parte do
interface mais alargado que se estabelece entre o computador e 0 humano (por exemplo,
a no¢io de pagina advém da imprensa; as imagens em movimento, do cinema), sendo que
o cinema tem vindo a sobrepor-se como dispositivo privilegiado. A sua linguagem invade
cada vez mais o mundo informatico. Por exemplo, os jogos de computador aparecem cola-
dos a narrativas cinematograficas. Manovich (2001: 92) defende mesmo que o cinema se
tornou na caixa de ferramentas da comunicacdo cultural contemporanea.
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E neste contexto que o autor se sente autorizado a afirmar que, mais do que na
sociedade do especticulo (Debord, 1967), ou do simulacro (Baudrillard, 1991), vive-
mos na sociedade do ecra. A tradi¢do que vem da pintura do Renascimento acentua-se
no cinema e transfere-se para o computador. O ecrd é uma permanéncia constituinte do
interface entre o humano e os diferentes caracteres culturais e tecnoldgicos (Manovich,
2001: 99). O ecra, em termos gerais, é uma superficie lisa e rectangular destinada a ser
sujeita a uma visualizag¢do frontal, funcionando como janela para uma representagdo
numa escala mais pequena do que a da realidade do espectador. Este é o ecra cldssico,
aquele que apresenta imagens fixas e encontra na pintura e na fotografia o seu melhor
exemplo. Contudo, com o cinema, sofre uma transformagdo, a imagem torna-se dina-
mica, entrando-se num regime de visualizacdo ou da sua simulagdo, algo que vem,
como ja vimos, a ganhar especial relevincia. Com a inven¢ao do radar, nasce a ima-
gem em directo. Por fim, com a realidade virtual, o ecrd como o conhecemos desapa-
rece, sobrevindo o seu efeito. Neste caso, o espectador deve mover-se para provocar a
imagem em lugar de se fixar num ponto de observagao. Além disso, as diferencas de
propor¢ao entre o exibido e o local de exibi¢dao esbatem-se, o que paulatinamente nos
afasta do dominio da representagdo para entrarmos no do virtual (Manovich, 2001:
99-109) - caso radical, proximo da substitui¢do do real indicado por Borgmann (1999)
e Baudrillard (1991). Ndo obstante a realidade virtual o fazer desaparecer, o ecrd ainda
impera, ndo s6 como representagio/comunica¢do, mas também como performance (0s
menus, por exemplo). O ecra tactil intensifica esta oferta no sentido de uma maior
corporalidade.

Julgamos poder estabelecer uma rela¢io entre o mencionado e uma formulacdo
especifica da tese geral que aqui se defende. Integrando o poder e o oculto do dispositivo
mencionado por Borgmann (1984), repare-se como os caracteres que Manovich (2001)
atribui aos novos media acrescentam aos elementos fenomenoldgicos destacados um
outro nivel de complexidade. Por exemplo, a representacio numérica é um dos aspectos
que mais contribui para a opacidade de um computador e da sua linguagem, fazendo
também parte do seu poder, bem presente numa sua outra apeténcia, a de transcodificar,
a qual produz o cultural de modo oculto para o visualizador e para o leigo. Os dife-
rentes componentes modulares também sio poderes de maleabilidade, mas encobertos
no conjunto. A automacio é o poder mais particular do computador, principalmente a
partir do espoletar e do caricter independente que se forma, o qual, mais uma vez para
o leigo, é oculto e esta para la dos processos a que tem acesso. Por fim, a variabilidade
¢ predominantemente um poder, proximo daquele que estd presente na modularidade,
mas referente a dispositivos externos de exposi¢io e menos a conteidos. Em todo o
caso, esconde-se um modo cada vez mais intricado e desconhecido na densidade da
maquinaria. Em rela¢do aos objectos funcionais em geral, os novos media multiplicam
poderes, funcionalidades (como ja vimos em Borgmann, 1999), e aprofundam a com-
plexidade interna da maquinaria e a especializa¢do necessdria.

Na realidade descrita, o ecra aparece como o lado que se exterioriza. Em relacdo aos
novos media, é o ecrd que mostra os efeitos da representacao numérica e a camada cul-
tural permitida pela capacidade transcodificante desta tecnologia. E o ecrd que organiza
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a expressao dos diferentes modulos em composi¢do e da automagio geral subjacente.
E é através de ecrds que os novos media variam a comunica¢do do mesmo contetudo.
Neste sentido, o ecrd é o enquadramento do poder, nao sé destes elementos préoprios
dos novos media, mas também daquilo que da fotografia e do cinema se mostrou. E
fisicamente qualquer coisa que esconde o que estd por tras de si no que se refere a
maquinaria e o que nao se vé em termos de enquadramento. Se considerarmos o pensa-
mento de Gell (1999), mesmo em relagio a pintura — portanto, antes da fotografia e do
cinema —, ha um processo técnico que se encobre ao mesmo tempo que se insinua nos
limites da moldura: o ecra. Adoptado pelas tecnologias dos séculos XIX e XX, torna-se
uma manifestagdo mais intensa do binémio em causa, visto concentrar a estética e a
comodidade numa face que, como tal, é a expressio e o interface de um engenho velado,
aparecendo com o papel de recriar higienicamente os caracteres menos técnicos e mais
culturais para o utilizador, ndo s6 como representagido/comunicacio, algo especifico da
fotografia e do cinema, mas também como performance, mais proprio do computador.

Conclusao

Pudemos ver como as nogoes de “poder” e “oculto” aparecem transversalmente em
objectos e naquilo que de tecnoldgico neles existe, tanto ao nivel dos modos que os
precedem como daquilo que neles mesmos existe de efeito artistico ou de tecnicamente
funcional — elementos formadores de uma experiéncia.

Na arte, vimos como estdo presentes no que de conhecimento e trabalho técnico
se adivinha no objecto em assimetria com o desconhecimento do fruidor, através do
pensamento de Gell (1999). Em Benjamin (1992) encontrdmos a sua manifestacio no
objecto como elemento final nio instrumental de relagdo com o tempo e as suas singula-
ridades, algo envolto em enigmas, mas igualmente revelador de visdes unicas. Também
neste autor vimos como as transformagoes decorrentes das tecnologias da fotografia e
do cinema trouxeram novas formula¢des de poder e oculto, apesar de nas suas formas
particulares terem perdido a aura. Aqui ganhou relevo o poder de presentificagiao da
imagem e a oculta¢io da maquinaria que a precede no aparato ascendente de uma caixa
negra, algo observado por Flusser (1985) ndo s6 em relagdo a arte mas também no que
diz respeito a propria organizacdo social cada vez mais técnica e simbolica no sentido
imagético — o ecra tecnologicamente avancado emerge. Com Borgmann (1984, 1999)
descemos, por assim dizer, da imagem técnica ao dispositivo técnico funcional como
representante da intensificagio da complexidade interna dos objectos funcionais a favor
de uma comodidade omnipresente a par de uma ocultacio idéntica a da fotografia e
do cinema, encontrando-se, quando subimos de novo, na imagem técnica associada
a vertente informdtica e comunicacional destes objectos a comodidade crescente dos
nossos dias, tdo bem expressa no ecrd como representagio/comunicacdo e performance.
Com Manovich (2001), vimos como esta forma se tornou hegemoénica e como nos
novos media se desenrola um conjunto de disposicoes técnicas de poder e oculto que
continuam a determinar-se e a intersectar-se numa espécie de nomologia do tecnold-
gico — ainda que nio as pensando como determinismos tecnologicos radicais, podemos
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entendé-las como participando numa ontologia fraca, isto é, sujeita ao esforgo social e
a uma certa flexibilidade interpretativa mitigada.

A primazia artistica ou funcional destes aspectos nao foi aqui procurada nem se
considera relevante para a discussdo. O importante foi perceber a sua manifestagio
transversal em objectos, apesar dos diferentes intentos. O que de comum acontece sera
o tecnologico, tal como Gell (1999) vé quando encontra um encanto especifico deste
dominio nio exclusivo da arte. Em termos de poder, o artistico é mais uma manifesta-
¢do e o funcional uma oferta que se manifesta, o que resulta dos propdsitos estaveis da
producdo artistica e instrumentais da funcional referidos no principio deste artigo. Mas
mesmo aqui estas categorias ndo sdo estanques.

Naturalmente que o poder e o oculto ndo sdo exclusividades tecnoldgicas, mas pare-
cem impregnados nos avancos deste dominio. O destaque que damos ndo deixa de
reconhecer cruzamentos com outras realidades, apesar de notabilizar esta.

Considerando o enfoque na objectivagdo presente no objecto a partir da produ-
¢do de efeitos artisticos e funcionais plausiveis, os quais se fixam em caracteres reco-
nheciveis na experiéncia do fruidor/utilizador, devemos considerar que algum poder é
intencionado na produ¢do, em particular no campo funcional ou industrial, sendo o
oculto maioritariamente consequéncia necessaria daquele e ndo intencional, excepto em
casos em que a produ¢do camufla os processos para fins de exclusividade artistica ou
industrial. Portanto, quando se escolhe um efeito artistico ou funcional, opta-se por um
poder, cujo efeito ndo é aqui tido como absoluto, mas apenas como provavel — enten-
de-se que o individuo é suficientemente auténomo e reflexivo para que nem sempre seja
sujeito a estas disposigoes.

Observando estas configuragoes dos objectos, vemos como é importante considerar
o conselho de Borgmann (1984) segundo o qual devemos deixar de fixar a comodidade
(ou o efeito artistico), o poder, e procurar vislumbrar e compreender as consequéncias
labirinticas daquilo que se oculta como verdadeiramente produtor, sobretudo a nivel
funcional, mas também no que de artistico se cruza com aquele na persuasdo ao con-
sumo. Com esta visdo, podemos contribuir para pensar problemas sociais e ambientais
decorrentes da anestesia do consumo demasiado ingénuo para saber de onde vém as
coisas (quem as produz e com que justiga social) e para onde vdo (com que consequén-
cias ambientais). O ecra ndo é mais do que a metafora geral que se torna literal quando,
olhando em volta, procuramos exemplos concretos. Mais do que qualquer dispositivo
tecnoldgico, ele cruza as promessas de liberdade e de transparéncia — circulo que se
alarga — que acompanham a tecnologia e a era da informagido. Ndo obstante, apesar de
fazer parte do problema, e também talvez porque estejamos condenados a ele, podemos
nele e através dele encontrar um caminho para aquilo que se esconde, mediante uma
comunicagio critica e desmistificadora da imagem.
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