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Resumo

A partir de um dialogo entre as nog¢des de rizoma, em Deleuze e Guattari, habitar (ser-em) em
Heidegger e de devaneio, em Bachelard, propomos, neste artigo, compreender como as
instalacdes de artemidia constituem um espago hibrido entre imagens visiveis e imagens
mentais, entre luz e sombra e entre real e virtual. Tal hibridismo constitui uma experiéncia
unica e subjetiva, pois dialoga com as vivéncias e memorias individuais de cada participador
que percorre tais instalagdes e, dessa forma, completa seu sentido. A topologia imaginaria que
ai se forma envolve uma interagdo que parte da percep¢do aos diferentes estados de
consciéncia por meio do resgate de imagens reminiscentes em processos de lembranga, como
defende Merleau-Ponty.
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Abstract

On the basis of a dialogue among the rhizome concepts in Deleuze and Guattari, to Dwell
(be-in) in Heidegger and reverie in Bachelard, we propose in this paper to understand how
media art instalations are a hybrid space between visible images and mental images, between
light and shadow, and between real and virtual. This hybridity is a unique and subjective
experience, it dialogues with individual experiences and memories of each participant who
runs across such instalations and thus complete its meaning. The imaginary topology that is
formed there involves an interaction that starts from the perception of the different states of
consciousness through the redemption of reminiscent images in memory processes, ds
advocated by Merleau-Ponty.
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Quando observamos obras contemporaneas de artemidia contemporanea podemos
destacar a importancia do percurso do participante pela obra, construindo sua propria
interpretagdo e dialogo com o trabalho exposto, ao escolher seu trajeto pelas instalagdes que
chamam o corpo a experiéncia sensorial. Justamente pela proposta dialégica dessas obras, elas
se constituem a partir de um hibrido de linguagens e categorias artisticas, chegando a
provocar uma zona de indiscernibilidade entre o lugar do museu e a vida cotidiana
(GOLDBERG:;2014:23). Vemos que a dimensdo do espago, neste caso, ganha importancia
como local de experiéncia, de possibilidade de realizagdo de dobras subjetivas no tempo.
Nesse cendrio, objetos artisticos se misturam a objetos ndo artisticos, propondo uma
topologia® fragmentada que se completa apenas mediante a presenca ativa, ndo apenas

corporea, mas também mental e imaginaria do participador.

A nogao de topologia carrega em si a sensagdo de movimento. Compreender como se
da esse movimento ¢ desvendar os trajetos e percursos da topologia das obras de artemidia.
Devemos entender que a geografia da qual tratamos aqui ¢ uma geografia rizomatica do
movimento — dai, mais uma vez, a impossibilidade de nos voltarmos a cartografia. Esse
rizoma, no entanto, s6 se completa mediante o trajeto percorrido pelo participador. Dessa
forma, a topologia da obra ¢ fluida, pois se configura somente no transito que se torna
possivel pelas passagens deixadas em aberto no didlogo entre linguagens dessas instalagdes

multimidia que, em sua maioria, sdo hibridas.

A ideia de rizoma, segundo Deleuze e Guattari (1995), implica justamente uma
multiplicidade da qual ¢ possivel partir linhas de fuga, ou seja da qual ¢ possivel subtrair o
unico. Cada vivéncia de obra resulta numa percepc¢do e interpretagdo diferente. Mais do que
obra aberta, como propunha Umberto Eco, a obra de artemidia ¢ viva, se completa a partir do

movimento e da relacdo, em constante fluxo. Dois dos principios do rizoma, inclusive,

* A nogio de topologia liga-se & ideia de relevo que, por sua vez, contempla o movimento: altos, baixos e pontos de
destaque — o que pode se relacionar a forma como cada um percorre as experiéncias propostas pela artemidia a
partir do didlogo com suas imagens mentais, por exemplo. Ainda sobre o conceito de topologia, a area da teoria da
informacdo enxerga ai uma rede em suas mais variadas formas, enquanto que para um ramo da geometria
matematica, a topologia se baseia na no¢do de um espago ndo-quantitativo em que apenas se consideram as relagdes
de posigdo entre elementos das figuras — tal como num rizoma, que ndo se define pelos pontos, mas, pela
passagem entre eles, constituindo-se pelo meio ou pela relagdo. Além disso, em sua propria etimologia, temos a
relagdo com os termos “topo” (lugar) e “logos”(conhecimento). Para Heraclito, o conceito de logos ¢é bastante caro,
pois tem sua significagdo para além do entendimento comum que a liga apenas a racionalidade. Para o efésio, logos
estaria ligado a uma esfera unica que abrange tanto o ser quanto o ente do homem — formando uma coletividade
originaria, como aponta Heidegger em seus estudos sobre o filosofo.
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segundo os dois autores, s3o o de conexdo e de heterogeneidade, ou seja, qualquer ponto de
um rizoma pode e deve ser conectado a qualquer outro e ndo cessaria de conectar cadeias de
significacdo, reforcando sua natureza transitoria e instavel. Esses dois principios dialogam
também com o da ruptura, que reforca o fato do rizoma poder se interromper a qualquer
momento, em qualquer ponto e, ainda assim, promover, por meio de outras multiplicidades, a

criagdo de novas significagoes.

Deleuze e Guattari afirmam que essa multiplicidade rizomatica, no entanto, se
constitui num plano, uma vez que ocupam todas as suas dimensdes. Nesse ponto
compreendemos o porqué dos autores se referirem a uma cartografia e percebemos que nao
discordamos por completo do pensamento por eles elaborado. Apenas propomos dialogar esse
pensamento com a percepcao visual, sensorial e as vivéncias pessoais que se formam a partir
dele. Ao pensar em uma multiplicidade que promove a relacdo entre exterior e interior, em
todas as dimensdes, imaginamos um rizoma tridimensional que se expande no espaco e que
adentra corpos, imagens e objetos, com movimento e relevo. Mais uma vez, pensar numa
planificagcdo do rizoma nos remete a ideia de permanecer na esfera da separagdo entre sujeito
e objeto, como se ai nao houvesse didlogo. As linhas que ligam os diversos pontos, € que se
transformam constantemente, formam um espago onde o participador também se insere —
principalmente quando falamos das instalagdes de artemidia. Em tal espago, ndo prevalece a
representacdo tradicional, mas sim a atitude criativa, que emprega a imagem em relagdes de
aproximagdo e vizinhanca com o real, j4 que considera também as imagens mentais

provenientes da participacdo subjetiva.

Tal imagem, para Warburg, projeta um duplo visivel de seu referente, constituindo
uma constelagdo que vai em dire¢do a dimensdo energética (apud SIEREK:2009:172),
transitando do atual ao virtual, chegando mesmo a se desprender do espaco fisico e referencial
(Ibidem:164). Dessa forma, podemos conceber uma imagem sem espago, porém idealizada a
partir da relagdo com outras imagens numa experiéncia que, de inicio, se deu a partir de outra
imagem (essa, sim, inserida num determinado espago). Da-se, ai, uma ruptura no rizoma que
sustenta essas ligacdes, porém essa ndao ¢ uma ruptura definitiva, mas, sim, uma
reconfiguragdo da rede que sustenta essa constelacdo e, ao implodir a topologia visivel cria,
segundo uma visdo fenomenoldgica, uma topologia imaginaria, fruto da experiéncia subjetiva
originada no visivel. E um rizoma nio apenas multidimensional, mas transdimensional, que
se forma na interagdo entre experiéncias diversas tal como na engrenagem que movimenta o

mundo fenomenolédgico, segundo Merleau-Ponty (2011:18).
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Na obra Descendo a Escada (2002)°, de Regina Silveira®, podemos observar um
exemplo dessa topologia transdimensional e hibrida, constituida entre o referente visivel e as
imagens mentais individuais que completam a experiéncia. O ambiente que acolhe a obra ¢
totalmente escuro e um projetor cria uma escada virtual, em movimento, simulando a descida
de quatro andares. A escala e a perspectiva da imagem em movimento sdo pensadas de modo
que o observador-participador da obra possa seguir o movimento, como se ele estivesse
realmente descendo uma escada materialmente visivel. Para aumentar a sensa¢do de realismo,
ouve-se o som de passos de outros supostos participantes que poderiam estar em outros
andares. A projecdo nos leva a descer até uma sala escura e, ao chegar ai, a imagem retorna ao

estado inicial, num movimento de tras para frente, rapido e vertiginoso.

A imagem luminosa ¢ pobre de detalhes. Sdo feixes de luz que mais se assemelham a
uma estrutura inacabada, ou a um desenho apenas feito de linhas. Ao estimular uma sensagao
de imersdo, mediante 0 movimento, a perspectiva e o som, o participante acaba por completar
a sua experiéncia com a obra e, consequentemente, da imagem, relacionando-a as imagens
mentais de escadas que estdo guardadas em sua memoria. Que sejam as escadas da casa da
infancia (como talvez o fizesse Bachelard!), ou escadas nunca percorridas, mas ja vivenciadas

pela imaginagdo através das pinturas de Escher’, por exemplo.

A experiéncia proposta por Regina Silveira nos leva a esse estado de entre-mundos
que se forma na oscilacdo entre luz e sombra, entre real e virtual, buscando seus referenciais
entre imagens projetadas e mentais. O que resulta dai ¢ uma imagem mista e nebulosa que ira
formar, para o participante, mais um parametro visual de “escada”, a partir de uma relagao
entre imagens, matérias e sensacdes. Uma experiéncia que se manifesta numa topologia

imaginaria que, por meio da oscilagdo, constréi a percepgao hibrida e complexa da obra.

Segundo Bachelard, o espago percebido pela imaginagdo ndo pode ser o espago
entregue a mensuragdo por um gedmetra, mas, sim, um espago vivido com todas as
parcialidades da imaginagdo. E um espago que atrai: “No reino das imagens, o jogo entre o
exterior ¢ a intimidade ndo ¢ um jogo equilibrado. [...] Incessantemente, a imaginagao
imagina e se enriquece com novas imagens.”(2008:19). Nessa dindmica, o espaco retém o

tempo, que se desenrola no ritmo da experiéncia e ndo mais de forma linear: “nosso espaco

? Disponivel em <https:/www.youtube.com/watch?v=Sbm6YJ F9Xg>. Acessado em 25/03/2016.
4 Regina Silveira (1939 —) ¢ artista e professora aposentada da USP. Site da artista: < www.reginasilveira.com >

> Artista grafico holandés (1898 — 1972). Para conhecer mais sobre o artista: < http:/www.mcescher.com/ >
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tornou-se temporal ou nosso tempo se espacializou, perguntam-se varios pensadores.”

(VENTURELLI; 2011:23).

Para Edmond Couchot, a relagdo espaco-tempo, quando aparelhada por uma rede
numérica, leva o sujeito a adquirir uma espécie de ubiquidade dialogica alimentada por uma
percepcao rizomatica fruto da relacdo mesma entre homem e maquina (1998:230). Uma
questdo levantada pelo autor € que, nesse cenario, nos encontramos num estado a meio
caminho entre o individual e o coletivo, indo ao encontro a filosofia de Deleuze acerca do
espaco, em que se concebe uma dissolucdo da separacdo entre o interior € o exterior: “o
espaco-tempo deixa de ser um dado puro para se tornar o conjunto ou o nexo das relagdes
diferenciais no sujeito, e o proprio objeto deixa de ser um dado empirico para se tornar
produto dessas relacdes na percep¢do consciente.”’(1991:134). Para o fildsofo, isso se

manifesta na imanéncia da percep¢do e do pensamento, ou, como preferimos abordar, na

trans-imanéncia.

A nogdo espacial dessas instalagdes ndo ¢ apenas fruto das redes multimidia, digitais
ou tecnoldgicas, mas de redes que se comunicam e se formam entre visibilidades,
materialidades, percursos e, principalmente, experiéncias diversas. Acontece que as
facilidades de se explorar o hibridismo de linguagens, proporcionado pelas plataformas
multimidia e digitais, nos levam a observar e questionar a multiplicidade que se manifesta
nesses tipos de obra. Para Arlindo Machado, vivenciamos o que se convencionou chamar de
segundo barroco, ou neobarroco, caracterizado pela instabilidade: “Do espago isotopico da
figuragdo cléssica, [...] passamos agora ao espaco politdopico, em que elementos constitutivos
do quadro migram de diferentes contextos espaciais € temporais € se encaixam [...] em

configuragdes hibridas” (2010:76).

Podemos dizer que pensar numa topologia imaginaria consiste em pensar também
numa geografia rizomatica do movimento que ¢ hibrida entre visivel e imaginario, entre real e
virtual, entre percep¢do e experiéncia, pois se baseia na experiéncia estética (aisthesis). As
imagens que constituem essa rede topologica sdo, como propde Sierek, imagens-passaro
(images oiseaux): “Leves e voluveis, elas estdo em constante movimento.” (2009:197) para,

assim, permitir o transito entre interior e exterior, sujeito e objeto — transcendéncia imanente.

Criar uma topologia imaginaria consiste em estabelecer um didlogo entre imagens
visiveis e mentais. A experiéncia que ai se constroi parte de uma percepcao que nao deixa de

retomar as experiéncias de percepcdes anteriormente vividas. Para Merleau-Ponty, a
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significa¢do daquilo que ¢ percebido forma uma constelacdo de imagens que reaparecem sem
razdo (2011:38) num dialogo entre exterior e interior. Bachelard também se questiona sobre
como o aparecimento de uma imagem efémera e singular pode reagir em diversas almas,
criando, muitas vezes, uma espécie de transubjetividade que ultrapassa o senso comum. Para
o filésofo, apenas a fenomenologia, ao considerar o inicio da imagem numa consciéncia
individual, pode ajudar a compreender essa subjetividade que caracterizamos como

rizomatica.

O fenomenologo, segundo Bachelard, parte de observacdes simples para chegar a
experiéncia, compreendendo que a imagem vem antes do pensamento e forma uma
consciéncia sonhadora (2008:3-4). Com a contribuicdo do autor podemos compreender
melhor, entdo, a afirmacdo de Merleau-Ponty em relagdo a composi¢do da percepgdo — sobre
a qual apenas demos um vislumbre logo acima. Ele afirma que apenas a “projecdo das
recordacdes” ndo ¢ o suficiente para se introduzir na percepg¢ao atual uma atividade mental. A
constru¢do perceptiva ¢ também uma atividade empirica que se baseia nos estados de
consciéncia: parte de estimulos externos e percepcdes visiveis para dialogar no campo do
invisivel, gerando tal constelagdo de imagens que funda a experiéncia. Dessa forma, ndo ha
como negar que cada sujeito perceba a mesma imagem, cor ou nota musical a partir de um
estimulo externo. O que muda, segundo Deleuze, ¢ a atualizagdo dessa percep¢do em cada
um, reforcando a nogdo de que a experiéncia se estrutura numa percepc¢do elaborada sobre
multiplos estados de consciéncia (dentre as quais, também a consciéncia sonhadora de

Bachelard).

Dessa forma, a percep¢ao ganha uma dimensdo dupla que se constitui na relagdo entre
o externo e o interno e assume, segundo Deleuze, uma caracteristica alucinatéria. Para o
filésofo a percepcdo ndo tem um objeto, mas remete a um mecanismo psiquico das relagdes
entre as pequenas percepgdes, constituindo um mundo proprio (1991:141). A primeira etapa
da percepcdo, portanto, iria do sujeito ao objeto, pois as pequenas percepgdes evocam a
vibragdo na matéria do objeto, levando a uma percepgao consciente pelo 6rgao receptor nesse
mesmo sujeito e fazendo ambos (sujeito e objeto) coincidirem. A percepcao, dessa maneira,
pode ser compreendida como uma representacao do objeto e do mundo (repercutindo o ser-ai
heideggeriano) pois, segundo Deleuze, as dobras internas que constituem o sujeito se

assemelham a matéria que também constitui as dobras externas (1991:147-148).

Neste ponto, podemos retomar o pensamento de Merleau-Ponty que diz que “perceber
ndo ¢ experimentar um sem-nimero de impressdes que trariam consigo recordagdes capazes
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de completa-las, ¢ ver jorrar de uma constelagdo de dados um sentido imanente sem o qual
nenhum apelo as recordagdes seria possivel.” (2011:47). De forma que, quando nos
recordamos, as experiéncias que resgatamos sdo vividas novamente, em outra situacao
espaco-temporal: vivéncias internas que se tornam possiveis por empréstimo do estimulo de
uma experiéncia externa, aquela proposta no momento. A percepgdo, portanto, pode ser
considerada um conhecimento origindrio, pois aquilo que agora parece indeterminado para
mim, tornar-se-4 determinado para um conhecimento mais completo que esta

antecipadamente realizado no objeto (MERLEAU-PONTY;2011:85-86).

Para Merleau-Ponty ver um objeto significa habita-lo (2011:105), percebendo-o sob
diferentes angulos. Vé-se, ai, a importancia da vivéncia do espago na percepcdo do objeto
fundando a experiéncia, tal como se da nas instalagdes de artemidia contemporanea em que o
corpo ¢ convidado a habitar o espaco projetado para a realizagdo de tal experiéncia. Dessa
forma, ndo nos situamos apenas no espago, mas somos-com ele a tal ponto que o filéosofo
francés chega a afirmar que ndo haveria espaco se ndo tivéssemos corpo (Ibidem:148). Ai, o
corpo ndo ¢ mais um objeto do mundo, mas sim o meio de comunicagdo com ele: “Ser uma
consciéncia, ou, antes, ser uma experiéncia, ¢ comunicar interiormente com o mundo, com o

corpo € com os outros, ser com eles em lugar de estar ao lado deles.” (Ibidem:142).

Vejamos o exemplo da obra Ondas: Um Dia de Nuvens Listradas Vindas do Mar
(2006)°, de Katia Maciel. Em vérias de suas obras, a artista trabalha com o conceito de
presenga por meio de sensores que captam o movimento do participador, desencadeando a
interagcdo. Nessa obra, especificamente, ao adentrar a sala vemos uma projecao sobre a parede
ao fundo que mostra um video de ondas quebrando na praia, acompanhadas do som
caracteristico da a¢do, o que intensifica ainda mais a sensagdo proposta pela imagem. No chao
vemos a projecao de uma imagem de areia, estatica. Ao adentrar o espago da videoinstalacao,
nossa presenca altera o video que ¢ projetado no chdo. Agora as ondas que quebram na praia,
vistas na parede, continuam na proje¢ao do chio e nos atingem, como se passassem por baixo
de nossos pés, assim como acontece quando estamos a margem da praia entre o mar € a terra.
Também o som que acompanha essa agdo ¢ o mesmo de quando a onda toma a areia e logo

em seguida retorna ao mar. A proje¢ao continua enquanto ali permanecermos.

% Disponivel em < http://vimeo.com/48024392 >. Acessado em 25/03/2016.
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A temporalidade da obra ndo ¢ linear, ela ¢ determinada pelo participador, pela sua
relacdo de movimento com a instalacdo e se desenrola na dimensdo vertical da contemplagao
subjetiva — sublime matematico, como proposto por Kant’, diante da sensag¢do de infinito
trazida pela imagem do oceano, por sua vez também matematico, visto que expresso por
imagens bindrias digitais. Somos tomados pela imagem luminosa, ela nos atravessa de cima a
baixo, espalhando-se sob nossos pés. Estamos imersos na obra e vivenciamos uma
experiéncia transdimensional durante o tempo da experiéncia participativo-contemplativa,
pois nos transportamos para a praia sem sair do prédio do museu. As imagens, o som, a
temporalidade, tudo se relaciona as experiéncias semelhantes ja vividas e, retomando o
pensamento de Merleau-Ponty, ndo apenas as recordamos novamente diante do estimulo

externo, mas as revivemos em uma nova situagao espago-temporal.

A participacdo nessas obras, que muitas vezes requer um didlogo entre o estimulo
visivel e o invisivel, pode, segundo Edmond Couchot, ser concebida como real (1998:87),
desenvolvendo uma nova matriz perceptual tanto no sentido que envolve seu aspecto digital
quanto no sentido psicologico, gerando uma corporeidade que se situa entre a carne € o
calculo (Ibidem:152). Para Suzete Venturelli, estamos diante de um novo paradigma que ira
produzir uma subjetividade maquinica. Concordamos com a autora, porém vislumbramos o
mesmo processo em sentido inverso: no lugar de conceber uma subjetividade maquinica,
acreditamos, assim como propde Frank Popper, numa humanizag@o da tecnologia por meio da
interatividade e da imersdo multissensorial tornadas possiveis pela imaginacdo artistica
(2001:355). As imagens resultantes dessa interacdo possibilitam uma percepcao que vai além
do olhar, que envolve todo o corpo e penetra pelos outros sentidos, tais como audicdo e tato:
“Para o autor [Philippe Quéau], as imagens que surgiram do novo paradigma estético de que
nos fala Félix Guattari nunca sdo somente imagens e se diferenciam destas por possuirem

espaco ao redor do que ¢ visualizado e de quem interage.”(VENTURELLI;2011:165).

Os espagos hibridos entre real e imaginario, se embasam fortemente nessa experiéncia

corporal e, diante disso, tornam mais evidente a apropriagdo do espaco pelo sujeito, que nao

" Em seu livro Critica da Faculdade do Juizo, Kant afirma que experiéncia do sublime se encontra entre o horror e
o prazer e estaria ligada a percepcdo da falta de limites, ou ao “absolutamente grande” (2008:93). O sublime,
segundo o fildsofo, ndo deve ser procurado nas coisas da natureza, mas em nossa disposi¢do de espirito e ideias
(Ibidem:96). No caso de um juizo estético de um objeto sem forma, em que recorreriamos ao sublime, a avaliagdo
da quantidade pode constituir o inicio do processo (Ibidem: 92-93). No entanto, como na avaliagdo numérica das
grandezas ndo existe um nimero maximo (visto que os nimeros vao até o infinito), enquanto na avalia¢do estética
esse maximo ¢ imposto pela subjetividade, podemos até comecar o julgamento pelo aspecto quantitativo, mas
acabamos sendo levados ao estético, chegando ao sublime-matematico (Ibidem:97).
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apenas passa por ele, mas vivencia-o; habita-o. Essa dinamica pode ser melhor compreendida
pelos estados de devaneio. Bachelard afirma que o devaneio ¢ uma fuga para fora do real, mas
nem sempre em direcdo a um mundo irreal (2006:5). Nesse sentido, falamos de uma distensao
da consciéncia, que permite criar e habitar uma topologia imaginaria percebida mas, muitas

vezes, nao visivel.

O devaneio se liga mais a experiéncia que o sonho, pois o devaneio desencadeia
processos de recordagdo no sentido defendido por Merleau-Ponty, que implica reviver tal
recordacdo diante de uma nova situagdo espago-temporal. Apenas resgatar uma lembranga da
memoria, sem vivencid-la, é o tipo de situacdo ligada ao sonho, como propde Bachelard: “A
memoria sonha, o devaneio, lembra.” (2006:20). No devaneio ainda subsiste uma clareza de
consciéncia necessaria a percep¢do e, consequentemente, a experiéncia. A consciéncia que
imagina mantém a imagem fruto de sua imagina¢do num estagio de imediaticidade que acaba
por constituir o proprio ser. Nao ¢ uma imagem passiva, ela nos desperta de nosso torpor ao
criar um mundo proprio. Torna-se possivel a elaboracio de um mundo estratificado em
diversos niveis ontoldgicos, tipico das possibilidades virtualizantes que a tecnologia nos
permite hoje por meio das imagens técnicas — para nos referirmos ao termo tdo amplamente

empregado por Flusser®.

Enquanto o sentido das imagens tradicionais seria o de possibilitar uma orienta¢do no
mundo, o sentido das imagens técnicas seria o de gerar sentido (FLUSSER; 2008:50). Os
aparelhos que geram imagens ndo sdo mais refletores, mas projetores e, dessa maneira,
podemos criar novas realidades pela manipulagdo das imagens: “As imagens técnicas tornam
imagindvel a abstragdo mais abstrata e o inconcebivel em concretamente vivenciavel

(Ibidem:127). Como, entdo, distinguir entre essa realidade imaginada e a realidade concreta?

Acreditamos que no universo das imagens técnicas ndo faz sentido fazer essa
distin¢do, ja que imergimos nesse mundo misto, por vezes impalpavel, por vezes tangivel,
mas igualmente, e cada vez mais, naturalmente percebido e vivenciado — um mundo tomado
pelo devaneio. Nesse cenario, Pierre Lévy acredita que um novo tipo de artista aparece. Nao

mais aquele que apenas conta uma histdria, mas “um arquiteto do espago dos acontecimentos,

§ Segundo Flusser, as imagens técnicas constituem virtualidades concretizadas e tornadas visiveis (2008:22). O
autor afirma ainda que esse tipo de imagem, a técnica, ndo ocuparia o mesmo nivel ontologico das imagens
tradicionais (2008:13).
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um engenheiro de mundos para bilhdes de historias por vir. Ele esculpe o virtual.”

(1996:148).

As obras pensadas para esse fim trabalham sobre a premissa da interagdo, ndo esperam
que seu sentido se complete, pois ndo ha um sentido especifico a ser encontrado. Elas sdao
abertas e podem se configurar de varias maneiras possiveis de acordo com as escolhas do
participador. Sdo, geralmente, pensadas sob o formato de instalagdo, abertas, constituidas de
objetos manipulaveis, nas quais se faz o convite ao percurso, tal como se configuram algumas
obras sobre as quais ja discorremos aqui. Quando tratamos do didlogo entre imagens mentais
e visiveis, a partir de uma postura do artista que ndo impde uma narrativa, mas se comporta
como um arquiteto de espagos para experiéncias hibridas, ndo podemos deixar de falar sobre

Wave UFO (1999 — 2002) °, de Mariko Mori'’.

A artista japonesa constroi uma escultura de fibra de carbono em grandes dimensdes,
chegando a pesar 6 toneladas, no formato de uma gota d’agua, disposta como se fosse uma
nave espacial. Para adentrar a maquina, subimos por degraus que nos levam ao seu interior,
onde 3 cadeiras confortdveis nos convidam a sentar e onde nos ligamos, por meio de eletrodos
aderidos a cabeca, a um computador capaz de ler ondas cerebrais — nesse momento ndo ha
como ndo se lembrar da imagem do personagem Neo do filme Matrix (1999), que se liga a
uma maquina para entrar no mundo virtual enquanto permanece em repouso sobre uma

cadeira no mundo original.

A experiéncia comega € vemos ser projetadas no teto da “nave” uma sequéncia de
imagens abstratas que correspondem a leitura das ondas de nosso cérebro. Aparecem circulos
coloridos em movimento, que aumentam e diminuem de tamanho, mudam de cor, numa
sequéncia que nos intriga, visto ser um espelho de nossa propria mente. Na obra de Mariko
Mori, a vontade de externar as imagens mentais se torna possivel. Mergulhamos nio na
imagem, mas no fluxo de nés mesmos, conectados ao fluxo imagético-mental dos outros dois

participantes. Experimentamos a sensag¢ao de flutuagao.

A artista da continuidade a sua proposta trazendo a visualizagdo imagens de produgao
propria, do que acredita ser um espelho de sua relagdo com o cosmos, também por meio de

imagens abstratas, muito semelhantes aquelas que externam nossas ondas cerebrais.

? Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=Q8QbcyKwWNo > Acessado em 25/03/2016.

' Mariko Mori (1967 — ) é uma artista contemporinea japonesa que trabalha principalmente com video e fotografia
e procura explorar os recursos tecnologicos de ponta para promover a interatividade do participador com a obra.
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Vivenciamos ai uma interconexdo entre diversos mundos imagindrios em que se forma um
espaco de interagdo impalpavel. Um labirinto diferente daqueles das instalagdes de arte
contemporanea, ou seja, um labirinto mental no qual cada participante contribui para sua
constituicdo e vivencia uma experiéncia diferente: visualizacdo de um rizoma de diferentes

mundos imaginarios, tornada possivel pela imagem técnica.

Se relacionarmos a dinamica de geragdo de sentido das imagens técnicas ao conceito
de mundo'' em Heidegger, encontraremos alguns pontos em comum. Para o filosofo, o mundo
¢ constituido por uma rede de conexdes que geram sentido. Como palco do ser-ai (Dasein), o
mundo ¢ compreendido por meio da circunvisdo, ou seja, a partir de uma percep¢ao
antindmica do mundo, em que ndo se faz distingdo entre o sujeito e o objeto. Para Heidegger,
a propria estrutura da existéncia ¢ antinomica. Na medida em que o homem vé o “todo”, ele se
vé “essencialmente coinserido nesse todo como algo ultimo, experimenta seu ser-ai como

estando ‘envolvido’ por esse medium inquebrantavel, encontra-se em antinomias.” (2008:23).

O filésofo ja alerta para o fato de que a concepgao espacial de mundo nado esté ligada a
questdes dimensionais, mas a um esfar-junto, familiarizado, habitando um mundo
experienciavel. Bachelard também contribui para tal ponto de vista, ao afirmar que o espago
habitado transcende o espaco geométrico (2008:62). Dessa maneira, se afastarmos a postura
de tematizacdo do mundo — que separa o sujeito do objeto —, e optarmos por uma percepgao
por meio da circunvisdo e ndo da mera observagdo, esse mundo imagético pode constituir um

palco para as experiéncias do Dasein enquanto ser-no-mundo.

Para Heidegger, o ser-no-mundo “ndo diz ser dentro do mundo, mas
fundamentalmente ser mundo, e isso na experiéncia de sendo em ser, de existir na dimensao
infinitiva de ser.”(2008:27). O ser ndo estd dentro do mundo, o que simplificaria essa relagao
a uma mera questdo espacial. Ser-em pressupde que o em derive de innan — morar, habitar,
deter-se. “O ente ao qual pertence o ser-em, neste sentido, ¢ 0 ente que sempre eu mesmo sou
[...], ‘eu sou’ diz, por sua vez: eu moro, detenho-me junto... ao mundo, como alguma coisa

que, deste ou daquele modo, me ¢ familiar.” (HEIDEGGER; 2008:100).

Por isso falamos em devaneio quando adentramos a dimensdo dos mundos imaginarios
criados na relacdo entre estimulos visiveis e mentais, pois o espaco criado nessa dindmica nao

¢ apenas fisico, mas habitado pela experiéncia. Segundo Bachelard, apenas o devaneio nos

"' Sempre que a palavra ‘mundo’ vier grifada em italico é porque nos referimos ao conceito de mundo
heideggeriano.
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ajuda a habitar o mundo: “Os mundos imaginados determinam profundas comunhdes de
devaneios.”(2006:23). Para aquele que devaneia, o mundo que habita ndo se divide na
dialética do sujeito e do objeto, ele estd muito proximo de seu mundo, ambos estdo no mesmo
plano do ser, aberto aos possiveis devires: “eu sonho o mundo; logo, 0 mundo existe tal como

eu sonho.” (Ibidem:152).

Na videoinstalagio Bubbles (2000)"?, de Wolfgang Muench e Kiyoshi Furukawa'’,
que faz parte do acervo do ZKM, podemos vivenciar uma situacdo de estarmos imersos na
imagem ao mesmo tempo em que permanecemos distanciados dela. Aqui, interagimos com as
imagens técnicas por meio da projecdo da nossa sombra, sozinhos ou acompanhados de outros
interatores. O sistema reconhece a movimentagdo da imagem da sombra e permite a interagao
dela com as bolhas que aparecem na tela. A cada encontro entre sombra € imagem um som ¢

emitido.

Nosso corpo observa o desenrolar da relacdo entre os dois tipos de imagem, mas ndo ¢é
um olhar passivo, pois, enquanto observamos, também manipulamos a sombra com nosso
movimento. Vemos, ai, o mundo impalpavel que se baseia nos algoritmos de comportamento
autonomo atribuidos ao deslocamento das bolhas e que se manifesta também no transitar da
sombra. Concomitantemente, temos o mundo palpavel, do corpo, onde ainda se situam os
aparelhos que tornam possivel a realizagdo da instalagdo (projetor, tela, caixas de som, etc.).
O espaco da experiéncia, entdo, se forma na fronteira entre real e imaginario; palpavel e
impalpavel. No momento da vivéncia em si, ndo ha distingdo, ela s6 ¢ possivel quando

habitamos o entre.

Vemos entdo que, no universo das imagens técnicas, podemos conceber varios
aspectos dessa relacdo do ser-com o mundo que parecem se tornar ainda mais perceptiveis que
antes — o que ndo quer dizer que antes eles ndo existissem. Nesse contexto, e diante das
consideragdes que levantamos até aqui, cremos poder afirmar que o universo das imagens
técnicas ¢ caracterizado pelo mundo significado por essas mesmas imagens, criando o palco
para uma possivel manifestagdo do Dasein, que o habita mediante a vivéncia e
compartilhamento de suas experiéncias. Ou seja, nos referimos a um mundo constituido pelo

devaneio, posto que hibrido entre imagens visiveis e mentais e ainda permeado da consciéncia

"2 Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=KMZVX7DcIHS > Acessado em 25/03/2016.

"> Wolfgang Muench (1963 — ) ¢ artista e professor da Merz Academy em Stuttgart. Kiyoshi Furukawa (1959 — ) é
musico e professor da Tokyo National University of Fine Arts and Music.
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da percepcdo. Segundo Bachelard, para a fenomenologia da imaginacdo devemos viver
diretamente as imagens e considera-las como acontecimentos subitos da vida: “quando a

imagem ¢ nova, o mundo ¢ novo.”(2008:63).

Arriscamos dizer que, para além de estarmos face-as-imagens como propde Flusser,
no universo das imagens técnicas nos estamos-nas-imagens. Nesse sentido, concebemos um
mundo onde ¢ possivel habitar uma vida dupla entre real e imaginario, pois ndo ha mais razao
de se pensar a distingdo entre eles. Quem habita esse mundo ¢ o homem do devaneio, que ai
estd em toda parte, num dentro que ndo tem fora: “O mundo ja ndo esta diante dele [...] tudo
¢ acolhimento.” (BACHELARD;2006:161). Nao ¢ a toa que se costuma dizer que o sonhador

esta imerso no seu devaneio.
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