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Qualquer interesse na experiéncia estética, conhecimen-
to sensivel, conhecimento corporal, na forma como ela
muda e se expressa, deve preliminarmente hoje chegar
a um acordo com todas as variagdes estesioldgicas (de
sensibilidade e cognicdo) provocadas pelas novas tecno-
logias, especialmente pelos processos de virtualizagao.
Portanto, a analise do sentido da experiéncia estética e de
uma apreciacao filoséfica das novas tecnologias figura en-
tre as tarefas especificas da estética em curso, quanto a se
opor alguma resisténcia a estetizacdo da politica, de acor-
do com o que Benjamin chama de “politizacdo da arte”.
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On the Sense of Aesthetic Experience

Abstract

Any interest in aesthetic experience, sensible knowledge,
bodily knowledge, in how it changes and expresses itself,
should today preliminarily come to terms with all the es-
thesiological variations (i.e. in sensibility and cognition)
provoked by new technologies, notably by the virtuali-
zation processes. A thorough analysis of the meaning of
aesthetic experience and the philosophical assessment
of new technologies figure therefore among the specific
tasks of current aesthetics, as to oppose some resistance
to the aestheticization of politics, according to the line of
enquiry called by Benjamin ‘politicization of art'.
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Sobre el sentido de la experiencia
estética

Resumen

Cualquier interés en la experiencia estética, conocimien-
to sensible, conocimiento del cuerpo, en la manera cdmo
cambia y se expresa, debe preliminarmente ponerse de
acuerdo con todas las variaciones estesioldgicas (es de-
cir, la sensibilidad y la cognicién) causada por las nuevas
tecnologias, sobre todo por el procesos de virtualizacion.
Por lo tanto, el andlisis de la experiencia del sentido esté-
tico y de un examen filoséfico de las nuevas tecnologias
es una de las tareas especificas de la estética en curso
para oponerse una cierta resistencia a la estetizacion de
la politica, de acuerdo con lo que Benjamin Illama la “po-
litizacion del arte”.
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Uma coisa bela é uma alegria para sempre;
Cresce em graga

Nunca passara no nada ...

(Endymion Keats)

Os versos de Keats expressam o sentido de uma expe-
riéncia que a tradicdo da filosofia ocidental chamou de
“experiéncia estética”. Se trata de uma perspectiva es-
sencialmente neoplatonica, que hoje talvez nao é mais
praticada a nivel de experiéncia social difusa, ndo mais
possivel como sentido estético comum compartilhavel.
Me pergunto qual é hoje o principal significado da expe-
riéncia estética, e portanto qual pode ser o sentido de ex-
periéncia estético-artistico hoje, e qual seu valor para um
jovem pesquisador. A experiéncia estética que os versos
de Keats ressoam foi descrita por Benjamin no século XX
em seu famoso ensaio de 1936, A obra de arte na era de
sua reprodutibilidade técnica, com a palavra “aura”. O que
Benjamin queria dizer com isso?

Sabemos que o termo “aura” assume diversos significa-
dos em Benjamin, mas aqui é importante lembrar que
“aura” designa uma experiéncia do mundo, e ndo prima-
riamente uma experiéncia de arte, uma experiéncia que
a arte pode a seu modo provocar. Lembremos a célebre
“ilustracao” benjaminiana:

O conceito de aura proposto acima faz referén-
cia aos objetos histéricos e podem ser ilustra-
dos com referéncia a aura dos objetos natu-
rais. Nos definimos aura como aparicdo de um
fendmeno Unico de distanciamento por mais
préximo que possa ser. Se em uma tarde de
verdo, repousando, vocé seguir uma cadeia
de montanhas no horizonte ou um ramo que
lanca sua sombra sobre vocé, isso significa
respirar a aura destas montanhas, desse ramo
(BENJAMIN, 1936, p. 479).

Nao apenas a aura é potencialmente prépria de qualquer
coisa, mas nao de coisa qualquer, é também um respiro
em que o espaco é interiorizado como tempo, e espaco e
tempo precipitam uma ruptura do corpo que pode fazer-
-se memoria, uma espécie de vibracdo da vida na sua fra-
gilidade, no estar a ponto de perder-se. A aura, escreve

Benjamin na“segunda versao”do seu ensaio, é “uma trama
singular de espaco e do tempo: a apari¢ao Unica..” (idem,
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p. 440). O tema da“singularidade” é reiterado a propdsito
da“auraticidade” de uma obra de arte, uma vez que“inse-
paravel do contexto da tradicao” (idem, p. 480). Tradicao
que é entendida como coisa “viva’, uma vida marcada
pela variacdo e, ao mesmo tempo, pela emergéncia da
singularidade. Como experiéncia e ndo primariamente
uma coisa ou um ser, a emergéncia da singularidade é
uma experiéncia de contingéncia eterna, de uma quie-
tude do ato de ser, um momento de sua transicdo para
o nada. Experiéncia certamente subtraida a previsao da
vontade, ao desejo ou ao significado, para a qual tal sub-
tracdo ndo é perda, mas especial intensidade que possui
o ritmo tranquilo da respiracao. Na “ilustracao” benjami-
niana é intencionalizado um estado de experiéncia que
eu chamaria quietude do ato, naquilo em que a vida “an-
tes de tudo” descansa.

Agora sabemos que a reprodutibilidade técnica da obra
de arte envolve, de acordo com Benjamin, a perda da
aura, e transforma a fruicdo atenta e competente da obra
de arte na fruicao ‘distraida’ tipica das massas. De acordo
com Benjamin, este ndo é um fendmeno em si negativo,
mas pode se tornar caso se produza o que ele chama de
“estetizacdo da politica’, ao qual contrapde a “politizacao
da arte”. O que Benjamin entendia por “politizacdo da
arte” ndo esta claro, mas esta absolutamente claro que
no decorrer do século XX aconteceu, sob varios disfarces,
a estetizacao da politica. Uma estetizacao da vida social
ligada também ao desenvolvimento da tecnologia, além
dos caminhos da vida social e produtiva.

Um primeira consideracdo é que a tecnologia de hoje,
em comparacdao com o tempo de Benjamin, é outra coi-
sa, e em diversos aspectos. As midias sdo claramente um
dispositivo (FOUCAULT, 1977); elas nao sao um instru-
mento através do qual o homem representa a realidade,
sdo um dispositivo de governo impessoal, controle, ma-
nipulacdo, vigilancia. Podemos dizer “impessoal” como
reticular, difuso, penetrante, generalizado, que produz
processos de objetivacdo e subjetivacdo, afinal, é um
todo enquanto ambiente, ecoambiente tecnolégico, ar,
atmosfera eletronica global, condicdo de possibilidade
nao sé de comunicacdo mas de vida. Nao se trata por-
tanto, de um poder que é interiorizado no sistema de
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crencas e de sentimentos coletivos e individuais permi-
tindo uma compreensdo genealdgica tal que assegura
formas de resisténcia em situacdes criticas. Nenhuma
objetivacao se da na esfera estética, no gosto mediatiza-
do. Esse gosto que é propriamente meu, incorporado no
desejo e na escolha, ndo é possivel. A midia é um lugar
da experiéncia, tal como indica o termo medius: lugar de
meio, de troca, de relacao, dai medium, meio, midia. Do
lugar ao instrumento e de volta ao lugar.

Hoje, esse lugar é quase plenamente tecnolégico, mas
a era das neotecnologias digitais tem estabelecido uma
relacdo inédita entre homem e técnica, uma vez que a
respeito delas “o homem é absolutamente marginal (...)
as novas tecnologias ndo sao mais extensdes ou préteses
(...) mas extroversdes separadas das funcdées humanas
basicas que tendem progressivamente a fazer-se auto6-
nomas e auto-operantes”(COSTA, 2005, p. 44-45). As no-
vas tecnologias digitais determinam o fim do duplo para-
digma que tem orientado a reflexdo sobre a técnica: 1) a
técnica como um instrumento para suprir a falta de habi-
lidades adaptativas tipicamente humanas (tese classica-
mente apresentada por GEHLEN, 1957 e muitos outros);
2) a técnica como proétese “natural’, que é originalmente
ligada a “natureza humana’, em si mesmo hibridizada
com o artificial (tese potente de LEROI-GOURHAN, 1964-
1965). As novas tecnologias, ao contrario, estariam além
do homem, e seria propriamente o homem que se recon-
figuraria através delas e, substancialmente nelas, como
em torno de um centro gravitacional mutavel e plural. A
esse respeito, Baudrillard (1988) elaborou o conceito de
“videosfera” como sentido geral das novas tecnologias
digitais, hipermidias e telematicas. No entanto, apds ana-
lise mais aprofundada, tal conceito pode ser reducionista
e potencialmente enganoso, visto que as novas tecnolo-
gias de informacdo ndo sdo somente processos de anali-
se e sintese de aparéncia apenas “tele-visivas”. Mas além
da terminologia, a mensagem é clara: as novas tecnolo-
gias, mais que instrumentos ou explicagdes sobre a cha-
mada “natureza humana’, parecem constituir-se como
fluxos autdbnomos, que sdo talvez expressao de uma
caracteristica anteriormente oculta da physis. Em outras
palavras, as novas tecnologias envolvem o ser humano,
elas estruturam e desestruturam o humano (as modali-

dades perceptivas, as emocgdes e os desejos, as trocas
sociais, e em geral, a conexdo corpo-mente) no interior
dos seus processos, e a crescente autonomia torna o
humano excéntrico em relacdo a elas. Consequente-
mente, os processos tecnolégicos ndo estao mais sob
o controle e compreensdo da vontade nem dos pro-
jetos do individuo. Talvez isso nos leva a reconsiderar
a sintese physis-techne como lugar proprio do ethos,
do habitar humano. E se até agora, a polis tem sido a
expressao mais articulada dessa sintese, nos dias de
hoje a dimensao do politico nao parece ser suficiente.
Um novo horizonte se delineia no cruzamento de uma
biopolitica e de uma bioestética (MONTANI, 2007), na
realidade quase ja completamente sobreposta em uma
sintese que possui aspectos letais, s6 aparentemente nas
superestruturas da economia.

Aquela estetizacdo da politica que em Benjamin era a
legitimacao das relagdes de propriedade através da pro-
ducdo de valores culturais, e resultava em guerra como
fendbmeno essencialmente estético-econdmico, assume
agora também outras caracteristicas. Obviamente, por
politica, Benjamin entende a vida da polis, a vida publica.
E facil descrever criticamente as principais caracteristicas
do imaginario midiatico relacionado ao sistema de de-
sejos proprios do nosso tempo de marketing emocional,
através de alguns conceitos classicos do contemporaneo,
como a sociedade do espetaculo (ou a sociedade show
business), a sociedade de simulacros - onde “simulacros”
significa a privacdo da relacdo com qualquer realidade,
mesmo aquela que mascara a auséncia da realidade
(BAUDRILLARD, 1981) -, esteticidade difusa e generali-
zada (moda, design, publicidade, videoclip, embalagem,
paisagem ambiental, etc.). Nesse contexto, os sentimen-
tos pessoais sao apenas uma repeticdo da “ja sentido”
(PERNIOLA, 1990), de um ambiente de sabores impes-
soais, sentimentos, emocodes e preferéncias que nao per-
mitem qualquer distancia critica, porém imediatamente
dadas — que gracas a complexos processos de mediacdo
se configuram como midiacracia ou poder da midia - e
externamente sentidas, para além de qualquer processo
de interiorizacdo, e até mesmo para além de qualquer
“falsa consciéncia”. Isto ocorre porque, “o espetaculo em
geral, como inversdo concreta da vida, é o movimento



autonomo da nao-vida” (DEBORD, 1967, §2). Como uma
vélida descricdo do campo de reflexdao, novamente a me-
tafora benjaminiana do sex appeal do inorganico é po-
derosamente empregada. E se consideramos correta a
afirmacao de Debord, que

o espetaculo ndo é um conjunto de imagens,
mas uma relagdo social entre pessoas, media-
da por imagens (..) ndo pode ser entendido
como uma distorcdo deliberada do mundo vi-
sual, como um produto da tecnologia da disse-
minagcdo massiva de imagens. Isso é mais uma
Weltanschauung, uma ideologia que se torna
efetiva, atualizada e materialmente traduzida,
uma visao de mundo transformada em uma
forca objetiva. (...) Ndo é um elemento deco-
rativo, um suplemento que se acrescenta ao
do mundo real. Pelo contrério, é o coracao do
irrealismo da sociedade real. (...) 0 espetaculo
sintetiza o modelo presente e dominante na
vida social (1967, § 4-6).

Entendemos a extrema dificuldade de pensar a produ-
¢ao artistica hodierna segundo a orientacdo dos classi-
cos do século XX, ou seja, como a operagao de novidade
real e de resisténcia que ndo é somente residual e sem
nenhuma incidéncia nas praticas sociais de construcao
de sentido. Por outro lado, é dificil distinguir, além dos
processos de legitimacao institucionais (entre os quais
os do mercado) certas producdes artisticas atuais de
alguns refinados produtos industriais. Trata-se de uma
dificuldade que se origina em uma série de fatores dificil-
mente elencados porque - além discussado tedrica — tem
suas raizes na complexidade cultural contemporanea e,
portanto, nos complicados processos de combinacao,
incorporacdo, sintese entre os produtos da chamada
“alta” e “baixa” cultura. Isso equivale ao novo mas trivial re-
aparecimento, alinhado com as principais tendéncias de
um tempo trivial, da questdao da morte da arte: “o “fim da
arte”sé é concebivel se os homens ja ndo sao mais capazes
de distinguir entre verdadeiro e falso, bem e mal, bonito
e feio, presente e futuro. Este seria o estado de barbarie,
perfeito dpice da civilizacao - e tal estado é na realidade
uma possibilidade histérica” (MARCUSE, 1972, p. 121).

A arte, entendida como ultimo recurso, como a ultima
forma de resisténcia contra a experiéncia estetizada que
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desloca e superficializa a beleza nos processos midiatiza-
dos e mercantis, a arte que abandonou qualquer sereni-
dade e escapa do jogo da industria cultural - evitando re-
presentar o horizonte simbolico que absorve a forma nos
mecanismos da economia ficcional, e assim opde aforma
artistica como tensao ético-anestésica e abertura a alte-
ridade, a impregnacdo dos processos de estetizacao —
hoje ndo possui legitimidade social fora dos mecanismos
de mercado. Trata-se de um passo posterior que ainda
ndo foi tomado ndo apenas em relacdo a época de
Benjamin, mas também de Adorno:“Se se assume a aura
de Benjamin - a presenca do nédo presente — como fator
determinante da obra de arte tradicional, a industria
cultural é definida pelo fato que ela ndo contrapde ao
principio da aura um principio diferente, mas conserva
a aura em decomposi¢cdo, como uma névoa no nevoeiro”
(ADORNO, 1967, p. 62). Se hoje a aura em decomposicao,
produto de uma diferente e neo-tecnoldgica industria
cultural é a Unica aura possivel, entdo é sem conotagoes
e o odor da putrefacao ja ndo é mais percebivel. E a aura
e nada mais, que caracteriza uma obra Unica e repetivel,
autoral e de massas. Hoje, a forma aurética por excelén-
cia é aimagem da fofoca, que é a multipla percepcao de
uma proximidade, por mais longe que possa ser. Modelo
de sobrevivéncia aumentada: ndo a morte da aura, mas
a aura de morte.

Como pode reconfigurar-se entdo o pensamento que
indaga a aisthesis, isto é, a complexa percepcdo em que
as poténcias do corpo e da mente operam em conjunto
indissociavel no seu valor cognitivo-produtivo de ser do
homem e do mundo? Como a “politizacdo da arte” pode
ser estrategicamente repensada? A este respeito, dois
pontos podem ser enfatizados: 1) a experiéncia estética
é estruturalmente relacional; 2) a experiéncia estética é
eminentemente corporal. Na verdade, a estética como
disciplina filoséfica nasce na modernidade tal como rei-
vindicacdo da corporeidade e de sua peculiar forca cog-
nitiva e produtiva. Percepcao, imaginacao, criatividade,
sentimentos, intuicdo, gosto, génio, todos os modos de
conhecer-produzir o mundo, a natureza, os outros, todos
conectados ao corpo, que ndo podem ser concebidos
sem o corpo. Poténcias que sao zonas de sombra, luga-
res enevoados longe da luz da razao, dificil de expressar
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no rigor do argumento, e ainda assim tdo relevante, qua-
se que humano na sua complexidade nesse seu dizer,
irreduzivel a qualquer consideracdo abstrata. Dessa re-
nuncia a abstracdo - que ndo quer dizer renuncia ao pen-
samento rigoroso - decorre, a meu ver, o valor atual e for-
mativo da experiéncia estética. Um valor muito estranho
e de fato, “desatualizado’, profundamente desatualizado.

A experiéncia em geral consiste em processos comple-
xos de relacdo, troca, tentativas de adaptacdo dentre
organismo e ambiente que implicam ag¢des, habitos,
funcodes ativas entre fazer e sofrer. Portanto, a matéria da
experiéncia nao é antes de tudo os objetos que o sujeito
teria experiéncia, pois experiéncia é sintese da matéria
e ato, e tal sintese é interacdo. Mas se o termo interagao
implica acdo “entre” polaridades, se deve entdo dizer que
a experiéncia acontece em seu sentido pleno, quando os
polos nédo se relacionam em si previamente constituidos,
mas se organizam CoOmo processos que permitem o
desenvolvimento das diferentes polaridades. E isso é o
que ocorre por exemplo, na experiéncia estético-artis-
tica, entendida como perfeicdo ou realizacdo daquela
experiéncia estética difusa que ocorre em certos mo-
mentos da vida cotidiana quando a nossa relacdo com
o meio ambiente, e em conformidade com nds mesmos,
atinge um ponto de equilibrio dinamico. Na verdade,
a experiéncia estético-artistica nao é nem emocional,
nem pratica, nem intelectual, mas se constitui na unida-
de desses fatores. Como John Dewey ja escrevia em seu
livro Arte como Experiéncia (1925) “A arte representa (...)
o evento culminante da natureza e ao mesmo tempo o
grau mais elevado da experiéncia” (p. 8). Dewey distin-
guia a ideia da Arte como experiéncia (DEWEY, 1934).
A obra de arte é entdo, uma experiéncia estética plena-
mente realizada e vice-versa. Isto significa pensar a obra
de arte ndo apenas e primariamente como objeto, mas
como evento, ou como objeto-evento. Enquanto lutava
contra qualquer forma de dualismo, Dewey pontuava
na arte como experiéncia o lugar exemplar em que as
polaridades passividade e atividade, constituicdo e frui-
¢ao sao distintamente entrelacadas produzindo assim a
concretude existencial da obra, que ocorre além das di-
ferencas entre a mente e o corpo, sentidos e intelecto,
espirito e matéria. Consequentemente a agao artistica

em seu complexo desdobramento, aparece como estru-
tura dinamica densa, legivel como realidade apenas nas
camadas e extratos genéticos da experiéncia que consis-
te a tanto a nivel constitutivo como de fruicdo, objeto-
-evento concebivel e pensdvel apenas em sua estrutura
antropo-ontolégica. Deste modo se compreende a no-
¢ao de completude da experiéncia que para Dewey carac-
teriza a experiéncia estético-artistica. Nao é simplesmen-
te o mero prazer ou 0 gozo que o sujeito da experiéncia
provaria como um sinal de completude da experiéncia
em si, mas é a perfeicdo e um entendimento vivo, tanto
sensual e como intelectual, do significado da experiéncia
em geral. Temos assim a dissolucao de uma relagao me-
ramente naturalista entre objeto e sujeito, entre interior
e exterior. A experiéncia estético-artistico é estrutural-
mente relacional, e nos revela que a categoria de relacdo
é anterior a categoria de substancia. A relacdo revela ain-
da mais profundamente o que é o mundo e o que somos
nds, e por isso é mais significativa, inauguracdo de sen-
tido e de possibilidade. No entanto, cada relagao é feita
de tempo e espaco. Nés, seres humanos, somos antes de
tudo, formas de tempo, mas nas nossas relacdes com o
mundo somos principalmente formas de tempo parti-
das, divididas entre o olhar voltado ao passado, com nos-
talgia do que foi perdido e o olhar voltado ao futuro, com
ansiedade de um destino incerto. A experiéncia estética
reelabora, organiza, reine e compde materiais fisicos e
psiquicos dos fantasmas que flutuam no oceano de me-
moria, as pedras maravilhosas, os sons e as cores da natu-
reza que reune o passado e futuro num projeto coletivo
compartilhavel de um presente significativo. Isso implica
uma alegria cognitiva, relacionada com o conhecimento,
em que mente e corpo se entrelacam, uma alegria que
ndo tem nada a ver com a satisfacao superficial, mas sim
com o pathos de uma experiéncia intensa, que também
pode ser estranha, perturbante. Se abre entdo uma tem-
poralidade enigmatica e arriscada, que toma a forma de
pesquisa e a poténcia da imaginacdo. A principal refe-
réncia aqui é uma forma de vida némade, a experiéncia
como uma viagem, e portanto como dimensdo temporal
de lugar, principalmente daquele lugar que nés mesmos
estamos, mas também daquele espaco-tempo, daquela
natureza gravada de memdria em que somos, viagem da
qual podemos retornar como especialistas pelo menos



nas dimensdes do existir insuspeitdvel a um olhar tota-
lizante e sedativo, que pretende traduzir a experiéncia
em férmulas sumarias. Varias metaforas classicas retra-
tam a experiéncia estética como uma forma de naufra-
gio ou peregrinagao: se pensarmos na Tempestade de
Shakespeare ou Solidbes de Géngora, em que o naufrago
ou o “peregrino” (palavra que no lexico espanhol do sé-
culo XVII ndo indica apenas quem faz uma viagem para
alcancar o lugar do significado, mas também “algo raro
e precioso”), ndo apenas “vé&” e conhece outros mundos,
mas modifica a propria experiéncia perceptiva, e portan-
to ideal, do mundo.

Educacao para a forma de tempo, educacao para percep-
¢ao, a experiéncia estético-artistica é assim constituicao
de localizagao: abre lugares, faz ser o lugar. Cada lugar na
verdade ndo é sem o corpo (ou melhor: sem um corpo-
-mente) que o habita, ao ponto que esta habitacdo da
existéncia ao existente. A esse respeito, o lugar ndao é um
espaco mensuravel mas um conjunto de tensées, de en-
volvimentos, de expressividades. O meu olhar faz o lugar,
0 meu gesto faz o lugar de modo que o que esta espa-
cialmente longe pode estar significativamente perto ou
o contrério. O lugar ndo é nem recipiente nem um a prio-
ri perceptivo. E um evento continuamente reversivel, ou
para usar a linguagem de Merleau-Ponty, é um“quiasma’,
um ponto de cruzamento de dois feixes nervosos, de vi-
dente e visivel, cruzamento concreto de visivel e invisivel.
O invisivel é o que torna o lugar uma habitacao, aquilo
que torna um mundo para nos; o invisivel, ndo pode ser,
obviamente tornado visivel, e portanto ndo pode ser
apreendido como tal, isto é, como invisivel, sem o corpo,
0 gesto, a voz, o olhar ... é o sentido do evento que de
fato acontece e tem a sua peculiar concretude, sem nun-
ca deixar-se agarrar e traduzir em um significado estabe-
lecido. O invisivel é sempre, por assim dizer, ligeiramente
deslocado a partir da linha do meu olhar, e ainda assim
é capaz de enderecar o meu olhar e guiar o meu desejo.
Em O Visivel e o Invisivel, Merleau-Ponty estabelece com
forca tedrica o co-pertencimento de corpo e mundo ao
mesmo tecido comunicativo, ao mesmo ser sensivel “cru”,
que ele denomina chair du monde (carne do mundo).
Essa dimensao que precede a propria distincao de cor-
po e idéia e junto a ela a sua condicao de possibilidade,
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lugar em que ocorre a reversibilidade entre perceber e
ser percebido. E uma base elementar inaugurativa, gera-
dora de sentido porque é originalmente comunicativa. A
chair, a carne, se expressa como linguagem e como idéia,
idéia carnal, que nao poder ser concebida sem o corpo,
uma ideia perceptiva mesmo sendo propriamente uma
ideia. Podemos destacar aqui a precisa convergéncia de
estética e ontologia, visto que a chair du monde néo é
senao a linguagem expressiva do ser, que em algumas
operacdes toma forma tornando nossa experiéncia
participavel e comunicdvel. O exemplo, belissimo,
escolhido por Merleau-Ponty para ilustrar este ponto
essencial, é tirado da Recherche de Proust: la petite phrase
da Sonatina de Vinteuil, que é o lugar de internamento
do sentido da musica na linguagem da poesia. Sdo sé
cinco notas, mas representam “a esséncia do amor que
“a pequena frase” nao sé torna presente a Swann, mas
comunicavel a todos os que a escutam, mesmo que eles
aignorem e se nao saibam reconhecé-la nos amores de
que ndo sdo mais que testemunhas” (MERLEAU-PONTY,
1964, p. 196). Além disso, “as ideias que estamos falan-
do nao seriam melhor conhecidas por nés se fossemos
privados de corpo e sensibilidade; e neste caso elas se-
riam inacessiveis para nés [...] Assim, este tipo de ideia
é essencial ser “velada na escuridao”, aparecer “sob um
disfarce” Elas nos dao a certeza que a “grande noite im-
penetravel e desalentadora da nossa alma” nao é um
vazio, ndo é um “nada”” (idem, p. 196-197 ).

Atualmente, desde que a dimenséo invisivel de qual-
quer lugar é divulgada pela obra de arte e este tipo de
experiéncia é estética, entdo hoje precisamente as novas
tecnologias, frequentemente empregadas na direcao da
estetizacao da politica, por sua vez podem vir a ser um re-
curso util de resisténcia e recuperagao, assim como para
ativar operacgdes artisticas que poderiam ser capazes de
libertar o sentimento comum de influéncia massificada.
As acdes de simulacdo virtual podem interessar e mui-
tas vezes preocupam o merchandising da recreacao. No
entanto, as mesmas acodes artisticas também podem im-
plicar em possibilidades de criacdo de imagens, sempre
ligadas a uma forma de irrealidade e fissuras existentes,
que sao propiciadas pelas tecnologias digitais. A este res-
peito, agora estamos num ponto de virada: é uma forma
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de trabalho de arte, form-of-artwork, em que a propria
obra artistica é o lugar da sua deiscéncia? Assim enten-
dida, ela é tomada como alguma coisa ou algum evento,
sob a forma de um lugar para experiéncia estética, rela-
cional e interativa permitida pelas tecnologias, que fa-
zem obras de arte fora dos processos de virtualizagao. A
obra de arte virtual equivale a um conjunto complexo de
questdes, que se situa na interseccdo de varias tendén-
cias e que se desenvolve em um processo imprevisivel
de realizacdo e atualizacado. A obra de arte, interativa, é
capaz de encarnar as a¢des dos usudrios de uma nova
maneira, tornando-se uma experiéncia irreproduzivel
que acontece como um evento no ambiente que ela cria.
Isso envolve forcas para pensar a estrutura do corpo-am-
biente como essencialmente relacional, ou como lugar
existente num Unico encontro. E, se concordamos com
o entendimento da obra de arte na era de dispositivos
virtuais como o mis-en-forme de um contingente fora da
experiéncia, entao mais do que nunca sera possivel dizer
com rigor que arte é experiéncia, e que 0s museus como
olugaronde aarte tem lugar, também sdo uma experién-
cia. Certamente tal experiéncia também é coletiva, uma
vez que o lugar da obra de arte, por encarnar os tracos
sensiveis, emocionais e cognitivos de seus usudrios-ato-
res, pode ser reformulado metaforicamente como um
projeto de base. A obra de arte, ou mais precisamente
os trabalhos de arte e os processos artisticos, tornam-se
assim um espaco de midia, revivendo o significado origi-
nal de “medium” como “espac¢o publico”: lugar do meio
como um lugar de encontro. Tal espaco produzido digi-
talmente ndo é como os que ja estamos acostumados,
onde a presenca da midia coincide com a auséncia de
contato fisico, como na televisdo, mas sim um lugar-obra
de arte que é um ambiente sensivel, altamente corporal
e inextricavelmente mental.

Este percurso foi seqguido por uma instalacao recente
do grupo italiano Estudio Azzurro (www.studioazzurro.
com). Eles, por exemplo, reinventam as ideias de obras
de arte e museu analisando o potencial de interatividade
em ambiente virtual. Eles também avancam para uma
estética de relacionamentos enfatizando as caracteris-
ticas coletivas e a socializacdo da constituicdo de uma
obra de arte, como a construcdo de um espaco publico

de base, que é absolutamente criativo na medida em
que esta confiando na contingéncia estrutural. O projeto
de museus orientado para o tema de algumas areas ge-
ograficas gira em torno da ideia de um espaco interativo
de identidade e memoria, onde o museu é o encontro
de passado e futuro, sob a forma de um presente signifi-
cativo. Tudo isso segue a direcao definida por Benjamin
da“politizacdo da arte” e realiza a tarefa, que Dewey deu
aos artistas e fildosofos da estética, de “restaurar a conti-
nuidade entre as formas requintadas e intensificadas de
experiéncia que sao as obras de arte e os eventos dia-
rios, fazeres e sofrimentos que sdo universalmente reco-
nhecidos por constituir experiéncia” (DEWEY, 2007, p. 3).
Ou, em outras palavras, para inserir nas mais avancadas
tecnologias a alma dos nossos lugares, a memoria das
pessoas e da cultura que se expressa por espacos habi-
tados, para deixa-las falar “de novo’, de forma inédita
e produtiva, para conectar a memoria e as histdrias da
tradicao com a forma de interatividade, que através da
contaminacdo pode tornar-se rica em experiéncia. Quan-
to mais a experimentacao artistica for capaz de interagir
com uma cultura que entende a arte como ocasido de
experiéncia coletiva, visando o futuro, bem como formas
ndo convencionais e linguagens, destruindo clichés per-
ceptivos e cognitivos, possivelmente em didlogo aberto
com aqueles de mente aberta nas tendéncias em design
urbano e paisagem (DECANDIA, 2000; 2004), que estao
tentando hoje reavaliar as dimensdes da temporalidade
e do invisivel, mais serd possivel trabalhar na direcao de
um ethos estético de alguma utilidade.
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