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“[Certa vez, perguntando qual a defini¢do de Luz]

A luz...é a sombra de Deus...”

Albert Einstein



Projecto “Darma”
Instalagao e performance de luzes e sombras

Mario Luis Simplicio Marinheiro

Resumo

O presente trabalho de projecto consiste na concepcdo e no desenvolvimento de um
documento tedrico, fundamentado e referenciado, justificando a componente pratica,
gue é apresentada sob a forma de uma instalacdo artistica, em contexto de site-

specific, apresentada em espacgo publico.

O projecto “Darma” tem como objectivo criar uma interacdo de luzes e sombras com o
espaco e o meio envolvente pretendendo, desta forma, que o proprio espectador
possa intervir e tornar-se também ele um elemento constituinte da acgao

performativa.

Para a concretizagao deste projecto, contribuiram ndo sé as variadas concepgdes
cénicas e técnicas que fui adquirindo ao longo minha experiéncia profissional, o gosto
e o prazer de trabalhar com criagdes de luzes em espectaculos, assim como referéncias
varias que fui conhecendo, como por exemplo: o0 modo como os chineses
apresentaram os primeiros teatros de sombras projectadas, as pecas de teatro de

Adolphe Appia e as de Gordon Craig ou ainda as marionetas de Kantor.

Palavras-Chave: luzes, sombras, arte, arte performativa, instalacdo arte, artes

pldsticas, espaco publico.



Project “Dharma”

Installation and performance of lights and shadows

Abstract

This research project is the design and development of a theoretical document,
reasoned and referenced, justifying the practical component, which is presented in the

form of an art installation in the context of site-specific, presented in public space.

The "Dharma" aims to create an interplay of light and shadow with space and
environment intending thereby, that the viewer himself can intervene and become a

constituent he also in performative action.

For the realization of this project contributed not only the varied scenic designs and
techniques that | acquired throughout my professional experience, the taste and
pleasure of working with light creations in performances, as well as several references
that | got to know as well as how the Chinese had the first theaters of projected

shadows, the plays of Adolphe Appia and Gordon Craig or puppetry Kantor.

Keywords: lights, shadows, art, performance art, installation art, visuals arts, public

space.
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Introducgao

“Olhar e interpretar o céu sempre foi um instinto primario do Homem sendo uma
forma de se integrar no contexto do universo. A partir do momento em que
estabeleceu relagdes entre a alternancia do dia e da noite e o movimento dos céus, o
fascinio pela astronomia desenvolveu-se, tentando perceber os movimentos regulares
que aconteciam. As civilizacGes antigas, através da mitologia, construiram uma
sabedoria acerca do céu que era muito mais avancada do que o mundo em que viviam.
Durante milhares de anos, e em diversas culturas, a religido esteve intimamente ligada
a astronomia formando um elo entre o céu e o homem, que foi expresso em diversos

mitos, histérias, rituais, cerimdnias, templos e lugares miticos.

A criacdo de mitos esta entre as primeiras formas de a Humanidade tentar explicar
algumas das questdes mais profundas acerca da natureza e da origem do Universo. Na
cosmogonia' de diversas culturas arcaicas, a dualidade primordial entre a vida e a
morte sempre foi associada a duas ‘fontes’ de luz diferentes: o Sol e a Lua. Cada um
exercia o seu poder sobre os diferentes dominios. Um controlava o dia e o outro a

noite, no entanto, juntavam-se ciclicamente numa danga infinita”.

(Pedro Cabral e José Alvaro Correia, 2008, 15)

Fig. 1: A Descoberta do fogo2

! Pedro Moreira Cabral e José Alvaro Correia, Manual Técnico de lluminagdo para Espectaculos. Manual
do Formando, SETEPES, 2008, pp.15.

% In http://www.fotolog.com/fah_69666/40392628/
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O Homem desde sempre tentou aproximar-se da sua prépria alma, adorando a
luz do Sol e da Lua. Ao dominar o culto do fogo, acendendo fogueiras, deu-se inicio a
vasta historia da iluminagado artificial. Ainda hoje, a luz € um simbolo de espiritualidade
e misticismo”.

Deste modo, reflectir e trabalhar sobre a luz, fez-me pensar em criar algo que
fosse material e palpavel. Quis, desde inicio, que este projecto culminasse em obra
acabada e ndo apenas no esboco que a originou. O pressuposto teérico vem dar conta
do objectivo da obra, da sua criagdo e da sua insergdo no mundo da arte conceptual,
relacionando-a com as matérias leccionadas, estabelecendo um estudo de questdo

sobre os seus pontos mais pertinentes.

A instalagao Darma comecou por ser idealizada e concebida para a disciplina de
Espacos Performativos. A concepc¢do inicial consistia numa instalacdo de luzes e
sombras alimentada pela ideia de site-specific, tendo em conta que tudo foi pensado e
idealizado para o espago comum de sala de aula. A vontade de dar continuidade a este
exercicio e torna-lo a base do trabalho de projecto final de mestrado, levou-me a
repensar na sua exibicdo em novos espacos, de modo a manifestar a interaccao das
luzes e das sombras com o espaco acrescentando o publico-alvo, tornando-o assim

num elemento integrante do acto performativo.

Assim, nasce o projecto “Darma”: um objecto artistico, uma instalagdo artistica,
uma peca de arte pldastica, proveniente de uma instalacao arte, que é apresentada em
modo performativo; uma ligacdo metamoérfica de luzes e sombras com o meio

circundante, exposto no espacgo publico.

® Lionel Fischer in http://lionel-fischer.blogspot.pt/2009/06/historia-da-iluminacao.html
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Capitulo | — A Luz e a sua contextualiza¢ao historica
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1. Estudos da Luz

Para tornar este trabalho de projecto mais enriquecedor e atendendo a que
este estudo implica, necessariamente, uma pesquisa a varios niveis cientificos, surgiu a
ideia de fazer uma refleccdo sobre a luz e as sombras partindo de uma
contextualizacao histdrica, fisica e cientifica. Assim, fiz uma recolha de vdrios conceitos
e formas de aplicagdo de luz ou formas de iluminagdao que acredito serem

fundamentais para a percepgao do projecto.

1.1. Natureza da Luz

Comego pela simples observagdo de que sem luz ndo vemos nada. Logo, sem
luz, seja ela natural ou artificial, ndo somos capazes de captar de forma visivel o que
estd a nossa volta.* llustro com uma defini¢do de Camargo que traduz o que é aluze o

que vemos:

“A luz é o que é: Luz. S3o raios luminosos que incidem na cérnea, atingem a retina e
transmitem informagdes aos foto-receptores que convertem a intensidade e a cor em

. 3 ~ . 5
impulsos nervosos que chegam ao cérebro e produzem a percepg¢do da imagem.”

(Ibidem, 2000, 56)

Perante os fendmenos luminosos que ocorrem diariamente, ndo é de admirar
gue o homem tenha manifestado desde muito cedo uma enorme curiosidade em
saber a origem e a natureza da luz. Inicialmente, ele colocou-a entre as entidades

sobrenaturais e, mais tarde, considerou-a um produto maravilhoso da natureza.

* Andrés Araujo in http://www.pergamum.udesc.br/dados-bu/000000/000000000017/00001747.pdf.

> Roberto Gil Camargo, “Func3o Estética da Luz”. Sorocaba: Editora TCM-Comunicag&o, 2000,
pp. 56
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Na Pré-histéria, com a descoberta e o dominio do fogo, o homem tornou-se
soberano perante o mundo animal e passou a poder controlar uma poderosa forga da
fisica. O fogo nao serviu s6 para o auxilio alimentar e para o uso de protec¢ao, mas

também como uma poderosa e importante fonte de iluminagdo.®

Diversos autores procuraram definir o que é a luz: “os estudos de Aristoteles
(384-322 a.C.) introduzem a ideia de que a luz é a actividade do que é transparente.
Empédocles (490 — 435 a.C.) defendia que a luz era uma substancia fluida, transmitida
pelo sol e que por viajar tdo depressa era impossivel de ser vista. Platdo (428/27 a.C. —
347 a.C.), por sua vez, defendia que os olhos emitiam um raio visual que tocava o
objecto. S6 depois é que o objecto era visto. Como se os olhos fossem uma lanterna. O
fildsofo arabe Alhazen (965-1039 a.C.) contrapds que se tinhamos de fechar as
palpebras ou desviar os olhos quando olhavamos para o sol entdo era porque algo
entrava e ndo porque algo saia, como pretendia Platdo. Isacc Newton, entre 1670 e
1672, trabalhou incansavelmente em problemas relacionados com a origem da
natureza da luz e, mais tarde, descobriu que a luz visivel podia ser dividida em raios
monocromaticos com direcgdes e cores diferentes, com o uso de um prisma. Ele
defendia que a luz era composta por aquilo a que hoje chamamos de fotdes" e que
podiam distinguir-se pela sua frequéncia”’. Anos mais tarde, esta “percepgdo” veio a
ser confirmada com a descoberta dos raios infravermelhos e dos raios ultravioletas.
Descobriu-se também que a luz é a parte visivel do espectro electromagnético”.
Durante muito tempo pensou-se que a luz se propagava por ondas, ondas estas
actualmente denominadas de ondas electromagnéticas. Estas chamadas ondas, sdo
deslocamentos de particulas, conhecidas por “fotdes”. Alguns anos depois, James Clerk
Maxwell (1831-1879) deduziu, a partir de experiéncias de Michael Faraday (1791-
1867) com electricidade e magnetismo, que a luz é uma onda electromagnética e que

a sua velocidade de propagacéo no ar é cerca de 300 000 km/s.?

®In http://wwwp.fc.unesp.br/~lavarda/procie/dez14/sandro/

’ Pedro Moreira Cabral e José Alvaro Correia, Manual Técnico de lluminagdo para Espectaculos. Manual
do Formando, SETEPES, 2008, pp.8.

® In http://pt.wikipedia.org/wiki/Velocidade_da_luz
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Espectro eletromagnético
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Fig. 2: Espectro electromagnético9

Hoje sabemos que a luz sé se torna visivel quando em contacto com a matéria,
ou seja, com electrdes. Um fotdo mal se consegue deslocar sem embater contra
alguma particula sub-atémica, na qual se dispersa ou pela qual é absorvido e
reemitido, provocando uma série de reac¢des que culminam na libertacdo e emissao

do fotdo em luz visivel.*

O mundo existe enquanto é sentido e tocado na realidade mas, acima de tudo,
através do olhar. A luminosidade das cores e a aparéncia das coisas é apenas o efeito
produzido na retina por uma forca energética conhecida por radiacdo ou espectro
electromagnético. Aquilo que na verdade existe é a energia electromagnética. A luz,
por sua vez, pode ser definida como uma criacdo dos érgaos de visdao, nomeadamente
olho-cérebro que, na captura de energia radiante emitida por um determinado

intervalo de comprimentos de onda, a transforma em luz visivel.'!

Neste cendrio, o ser humano “vive a sombra” de uma luz “emprestada”, uma
luz enviada pelo sol a milhdes de quildmetros de distancia, num universo obscuro. A

luz natural é, entdo, o resultado dos raios solares que sdo directa ou indirectamente

% In http://sebentafq.blogspot.pt/2011/12/espectro-eletromagnetico.html

% pedro Moreira Cabral e José Alvaro Correia, Manual Técnico de llumina¢do para Espectdculos: Manual
do Formando, SETEPES, 2008, pp. 16.

n http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/07.084/244
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reflectidos na atmosfera e assim transformam a luz do sol em luz difusa e luz

reflectida.

Os estudos de Mircea Eliade introduzem a ideia de que “na nossa era de
urbanismo e luz artificial, é dificil perceber a importancia que o céu tinha para os
nossos ancestrais. J&4 ndo é necessario olhar para o céu para perceber que horas sdo e
em que altura do ano se esta. Ao tornarmo-nos uma sociedade industrial, conseguimos
tapar o céu, desvalorizando um dos componentes mais fortes da nossa histéria

cultural...” (p. 15)*

E assim a luz quando “domesticada” converte-se num instrumento, que se
transforma de luz causa em luz efeito, isto é: a luz passa de uma mera condi¢cdo

estética a ter uma verdadeira fungdo - a de iluminar.

Para além dos atributos de “brilhante” e de “efeito” estético, ao longo do séc.
XX, a luz torna-se num instrumento que possibilita a producdo da fotografia - uma
ferramenta fundamental na orientagdo de percursos, na caracterizagao de espagos e
de ambientes, de sustento ou de objecto base das obras cinético-luminicas, de
ambientes psicadélicos e de ambientes multimédia. A luz funde-se com a arquitectura,
com o design, com a escultura, com a pintura e com as performances nas obras de
artistas. Deste modo é-nos permitido olhar para a luz de forma a que possamos

controla-la no sentido de afectar directamente a realidade.

A luz é algo que revela.

1.2.  Memodrias - sinais e fragmentos materiais.

A existéncia de luz ou a sua auséncia, marcam profundamente a relacdo do
homem com o meio ao longo da histdria. A descoberta do fogo foi determinante no

desenvolvimento da capacidade do homem criar luz artificial, dando origem a um

12 pedro Moreira Cabral e José Alvaro Correia, Manual Técnico de llumina¢do para Espectdculos: Manual
do Formando, SETEPES, 2008, pp. 15.

Bn http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/07.084/244
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enorme conjunto de objectos de iluminagdo que vdo desde as velas, ao archote, a

lucerna romana" e ao candeeiro a petrdleo, etc.

A luz natural, foi, no entanto, até ao aparecimento da luz eléctrica,
determinante na iluminagdo interior dos espagos edificados. Assim, a luz deixou os
seus sinais nas construgdes e artefactos produzidos pelo homem desde a pré-histoéria

até aos dias de hoje.

De acordo com Francisco Silva em “Os vestigios da Luz”, a intensidade e a
forma com que a luz penetra na atmosfera terrestre é de uma intensidade e brilho sem
igual. Exemplo disso é a forma como ela se introduz no interior dos espagos
construidos e pela abertura de janelas. O valor e a especificidade de materiais como a
pedra ou o vidro determinam que a iluminagdo natural interior estivesse

principalmente associada aos espacos publicos ou monumentais.**

O simbolismo sagrado da luz influenciou a arquitectura religiosa na utilizagao
de lanternins’ e rosaceas " qgue iluminam, de determinadas formas, o espaco
sacralizado, enquanto que as velas associadas a estes espagos, ultrapassam a
dimensao funcional, para adquirirem um cardcter devocional na relagao da luz com o

divino.”

Outros fragmentos e vestigios materiais na relagdo da luz com a arquitectura,
observam-se na forma como esta é reflectida nas paredes e nas fachadas, tanto pelas

cores como pelas suas texturas.

A revolucdo industrial levou a criacdo de novos edificios, onde a iluminacdo
natural teve um papel decisivo, nomeadamente nos edificios fabris que apresentavam

grandes janelas resgadas ou sistemas de cobertura parcialmente transparentes.

Com o aparecimento da iluminagao publica a gas, apareceu também uma nova
era de objectos de iluminacdo, ao passo que a utilizacdo da electricidade como energia
de iluminacdo, é responsdvel pela maior quantidade e diversidade de artefactos

destinados a producao e reproducdo de luz.

" Francisco Silva, Luzboa: A arte da Luz em lisboa, Extra muros, Instituto Franco-Portugués, 2004, pp. 22.

> Francisco Silva, Luzboa: A arte da Luz em lisboa, Extra muros, Instituto Franco-Portugués, 2004, pp. 22.
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A luz artificial, apesar da sua imaterialidade fisica, configura espacos, através do
modo como os limita e lhes atribui caracter, para além do seu potencial na relagao

com o observador.

Na dualidade luz natural/artificial, interessa menos a fonte e mais o resultado.
Seja em simultaneo, alternadas ou isoladas, ambas as fontes de luz estdo sempre
presentes na arquitectura. A luz natural é dindmica, varia com o tempo, através da
variacdo do dia para a noite, das estacdes do ano e chega mesmo a ser distinta em
varios pontos do planeta. A luz artificial varia ainda consoante os conceitos especificos
das mais variadas culturas. Temos o exemplo dos chineses, na cultura oriental, que

utilizam a luz artificial para produzir sombras.

A luz solar é Unica e inimitavel. A palavra luz remete sempre para a ideia de luz
natural, uma vez que a luz artificial continua a ser vista como um mero instrumento de
iluminagao. Contudo, a luz natural tem a singularidade de ndao poder ser manipulada e

comandada.

1.3. Aluzeas Sombras

. . . 16
“(...) é apenas através da luz que se pode entrar na obscuridade.”

(Lluis Hortald, 2004: 168)

Desde sempre as sombras criaram imagens carregadas de simbolismo. Sao
objectos de estudo, refleccdo e de multiplas interpretacdes. As sombras sdo regides
negras, provocadas pela auséncia parcial da luz, contém algo de inexistente, contudo é
o0 nome que se da quando existe falta de luz, provocada por um obstaculo a frente da

fonte de luminosa®’.

'® Mario Caeiro, Luzboa: A arte da Luz em lisboa, Extra muros, Instituto Franco-Portugués, 2004, pp. 168.

7 In http://pt.wikipedia.org/wiki/Sombra
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As sombras do dia-a-dia, as nossas sombras, sdo o resultado da luz reflectida
ora pela atmosfera, ora pelo préprio solo da terra. Caso contrario seriam

completamente negras.

Ao mesmo tempo em que a luz é “visao”, ela significa também, dentro desta

percepcdo, a escuriddo ou a auséncia de luminosidade.'®

Perceptivamente existem dois tipos de sombra —a sombra prdpria e a sombra
projectada. A sombra propria é a parte integrante do objecto, é ela que cria a nogdo
de volume e textura dos objectos. A sombra projectada é uma interferéncia de um
objecto sobre outro. Um exemplo de sombra projectada é quando uma montanha
tapa aos poucos uma aldeia no vale. As sombras projectadas obscurecem e tornam os
objectos possuidores de uma forga simbdlica com qualidades muito préprias. Assim
como as sombras préprias melhoram e definem a percepgao dos objectos, as sombras

projectadas ajudam a definir a percepgdo dos espacos. ™

A imagem criada pela sombra é uma projeccdo invertida do objecto que
bloqueia a passagem da luz, ou seja, é uma silhueta bidimensional que se apresenta de
acordo com a posicao exacta da luz. A sombra projectada numa superficie define-a
como plana e horizontal ou talvez como curva e inclinada, definindo assim o espaco
que rodeia o objecto. As sombras criam realmente espago, definindo a diferenga entre
o horizontal e o vertical, por exemplo, e contribuem para a percepgao de outros

factores relevantes como a forma, o tamanho e a prespectiva.”’

“Mesmo em condigdes perceptivas muito favoraveis as sombras ndo sao

. . . . ~ p21
espontaneamente entendidas como um efeito da iluminagdo”

8 Andrés Araujo in http://www.pergamum.udesc.br/dados-bu/000000/000000000017/00001747 .pdf.

% pedro Moreira Cabral e José Alvaro Correia, Manual Técnico de llumina¢do para Espectdculos: Manual
do Formando, SETEPES, 2008, pp. 12.

2% pedro Moreira Cabral e José Alvaro Correia, Manual Técnico de llumina¢do para Espectdculos: Manual
do Formando, SETEPES, 2008, pp. 12.

?! pedro Moreira Cabral e José Alvaro Correia, Manual Técnico de llumina¢do para Espectdculos: Manual
do Formando, SETEPES, 2008, pp. 12.
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(Pedro Moreira Cabral e José Alvaro Correia, 2008: 12).

As suas formas instdveis e em constante mudanca sdo um convite para o jogo
imaginario e criativo, como um estimulo constante de fantasia. E por isso que as
sombras estdo frequentemente representadas nalgumas histérias fantasticas, sem
revelar ou distorcer a realidade. As sombras possuem caracteristicas Unicas e, quando
simplificadas, conseguem-se grandes feitos. Cito, uma vez mais, os chineses, que,
desprovidos de altas tecnologias, conseguiam com grande eficacia passar a sua

mensagem.

A verdadeira chave para criar a arte das sombras, ndo sdo as sombras em si,
mas a luz e os objectos que blogqueiam a passagem da luz e que, eventualmente, se

rednem para criar uma imagem na escuriddo.”

Adolphe Appia e Gordon Craig foram dois dos principais revoluciondrios da luz e
das sombras. Appia foi o primeiro a estudar verdadeiramente a arte da iluminagao.
Para ele, “a luz é, no espago, 0 que 0s sons sao no tempo: a expressao perfeita da

vida.”*?

Opdbs-se a estética realista e utilizou elementos expressivos, simbolicos e
geométricos do teatro para criar sombras no espaco cénico de forma deliberada. Uniu
a luz com a cenografia e com o performer, e tornou o espago cénico num todo. Assim,
a luz tornou-se um elemento de grande importancia, pois através das sombras e dos
volumes reais, alterou a visdo do espectador sobre a dimensdo do espago.24 Tal como
Appia, Craig, opOs-se ao realismo e aproximou-se da estética simbolista. Revolucionou

0 espaco teatral, através da luz e das sombras das luzes criou profundidade e

ambientes mais intimistas.

*?In http://pt.wikipedia.org/wiki/Sombra.

2 Adolphe Appia, “A obra de arte viva”, Publicacdo desconhecida, 1921, Ed: Eugénia Vasques, Escola
Superior de Cinema, 2002, p. 32.

**In http://afonsopost.blogspot.pt/2009/10/luz-e-sombras-de-appia.html.
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1.4. O Mito
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“A luz ndo é tanto algo que revela, como é ela mesma a revelagdo.”

(James Turrell)

A descoberta da luz promoveu diversos discursos no decorrer da historia da
Humanidade. Como vimos, muitas consideracdes luminicas foram estabelecidas em
escritos por diversos fildsofos, religiosos e historiadores. Na Alegoria da caverna,
Platdo imaginou uns homens numa habitacdo subterranea em forma de caverna, com
uma entrada aberta para a luz, que se estendia a todo o comprimento dessa gruta.
Estavam |a dentro desde a infancia, algemados de pernas e pescogos, de tal forma que
so lhes era dado permanecer no mesmo lugar e a olhar em frente; eram incapazes de
voltar a cabeca por causa dos grilh6es""; serviam-lhes de iluminacdo um fogo que se
gueimava ao longe, numa eminéncia, por detras deles. Entre a fogueira e os
prisioneiros existia um caminho ascendente, ao longo do qual se construiu um
pequeno muro, que separava os prisioneiros dos homens “robertos” (como Platdo os
chamava)(2001: 315), que transportavam toda a espécie de objecto: estatuetas de
homens e de animais, de pedra e de madeira, de toda a espécie de lavor.?® Para os
prisioneiros, estas sombras bidimensionais eram a sua Unica realidade e a Unica coisa
que tinham visto nas suas miseras vidas; estavam acostumados a pensar que a sua
realidade apenas se resumia as sombras de pessoas e objectos. No entanto, um dos
prisioneiros conseguiu libertar-se e, quando se viu no exterior da gruta, teve uma
enorme dificuldade para se habituar a realidade, a luz do sol, as formas e as sombras

verdadeiras do seu proprio corpo, pois estava encadeado com a luz natural do sol.”’

O mito é uma metdfora sobre a imposicao do homem perante o mundo,

relativamente a importancia do conhecimento filoséfico e a educagao como forma de

2 In http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/07.084/244

26 Platdo, “A républica”, Livro VII, A alegoria da caverna, Tradugdo Maria Helena da Rocha Pereira, 9, Ed.
Lisboa: Fundacao Calouste Gulbenkian, 2001, pp. 315-359.

In http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/07.084/244
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superagdo da ignorancia ou do desconhecimento, ou seja, € um ponto de viragem
entre a passagem do senso comum, enquanto explicacdo da realidade, para o
conhecimento filoséfico, que é organizado, racional e sistematico. Para Platdo, a
realidade esta no mundo das ideias — um mundo inteligivel, real e verdadeiro — em
oposicdo a critica que faz a humanidade, que vive constantemente no seu “mundo a

parte”, isto é, uma realidade muito prépria e fechada — a ignorancia.”®

Muita coisa mudou, a vida do homem contemporaneo mudou, e o factor
fundamental nessa mudanga e no processo de conhecimento do mundo fisico foi a luz.
Nesse universo repleto de sombras, a luz da forma e sentido as entidades materiais e
interrelaciona-as entre si. A luz cria e facilita a relacdo entre os espacgos, torna
perceptivel o movimento e clarifica todos os fendmenos reais. A escuriddo, a
expressao escravizada dos prisioneiros dirigida para as sombras, fornecem ao homem

uma visdo deformada do mundo®.

Platdo utiliza a luz e a sombra para projectar a ideia de educacdo. A educacao
“funcionava” como uma espécie de “O6rgao” que utilizava a visdao para encontrar a
posi¢do correcta para encarar a realidade (p. 21).>° Para ele, a luz era a verdade, o
conhecimento puro, o bem essencial, enquanto que a sombra era a destruicdo e a
mentira, o mal e a ignorancia. O fogo foi, para a construgao légica platdnica, a base da

consciéncia positiva e do engano®".

A luz invade e trespassa a realidade exterior definindo os contornos, tornando
perceptiveis os espacos e 0os objectos com os quais as pessoas entram em contacto. O
projecto “Darma” vive dessa entidade que pode ser justificada como aparentemente
imaterial, define-se com ela e ndo s6 como realidade e razdo, mas também como um

“jogo” interminavel de significados, sensacdes e conteudos.

*% In http://pt.wikipedia.org/wiki/Mito_da_caverna

» paulo Marcos Mottos Bernabé, “A luz como directriz de projecto”, 2007, in

http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/07.084/244

0 Platdo, “A républica”, Livro VII, A alegoria da caverna, Traducdo Maria Helena da Rocha Pereira, 9, Ed.
Lisboa: Fundacgao Calouste Gulbenkian, 2001, pp. 315-359.
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Capitulo Il — A experiéncia estética e as definicdes morfologicas da obra

de arte
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2. A Experiéncia, a estética e a arte no universo da luz

A admiragdo do belo e a beleza como qualificagao de arte , tém sido objecto de
estudo ao longo de toda a histdria das artes e da filosofia. A estética enquanto
disciplina filosofica, emergiu na Grécia antiga, como uma reflexdo sobre as
manifestagdes do belo natural e do belo artistico. O surgimento desta reflexao
intrinseca da vida cultural das cidades gregas, veio assim permitir atribuir uma

fundamental importancia aos espacos publicos e ao livre debate de ideias.>

A modernidade pretende definir a expressdo estética como experiéncia
desmistificada do mundo, auténoma em relagao a tradigao, e fundamenta-la numa

modalidade performativa de racionalidade.

Assim, ao nivel estético, a luz é crucial na valorizacao das qualidades das obras
artisticas, isto é, ela permite avaliar as sua potencialidades e caracteristicas de modo a

clarificar aquilo que, por bem, deve ser visto a olho nu.

2.1. A funcgdo estética da luz na arte

O principal estimulo perceptivo, que serve de alimento para o corpo e um dos
elementos mais expressivos da linguagem visual é a luz. Neste sentido, a luz relaciona-
se com a arte numa refleccdo psicoldgica, que pode focar-se em diferentes niveis,

desde o perceptivo ao simbdlico, passando pelo psicofisioldgico.

A utilizacdo estética da luz reflete-se, entdo, na possibilidade de tornd-la num
meio perceptivo sensivel, ou seja, passivel de ser materializado como um instrumento
expressivo no mundo das artes. Neste sentido, a luz pode assumir duas fisionomias:
funcionar como uma linguagem artistica e escrita fundamental da arte — em que ela
assume na qualidade de arte, um instrumento de comunicagdo; e pode funcionar
como uma propria criagdo artistica, um elo de ligagdo entre a criagdo/ obra/ criador e

0 espaco/ espectador - em que existe uma boa comunicagdo, um sistema comunicativo

32 |In http://afilosofia.no.sapo.pt/histestetica.htm
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“luminoso”. Destas fisionomias liberta-se uma enorme quantidade de sensacoes,

vibragdes e pensamentos que compdem a particular dimensao da arte.

Criar espagos emotivos e interactivos € uma particularidade da intengdo da luz
natural que é mais dbvio nas artes da pintura, do teatro e do cinema. Na pintura, a luz
é o elemento fundamental para classificar a obra, seja pelos seus conteudos ou pela
atenuacdo dos contrastes. E o elemento espacial, concreto e crucial na revelagdo dos
valores cromaticos e nas tonalidades das obras. Até ao renascimento, a luz era
essencialmente usada como um meio de modelar o volume e nao enquanto efeito de
iluminagao; os objectos por si s6 ja sdao luminosos e as sombras aplicadas servem para
sugerir rotundidade. Na arte religiosa, as auréolas, os fundos dourados, as linguas de
fogo, surgem aos olhos como atributos resplandecentes, reproduc¢des simbdlicas da luz
divina e ndo como o reflexo de uma fonte luminosa. Ou seja, a luz é essencialmente
percepcionada como uma particularidade dos objectos, uma propriedade que lhes é

intrinseca e ndo como um resultado da iluminacao.

Nas artes cénicas, a luz artificial tem sido, desde os tempos antigos, um dos
principais meios de manipular a aten¢ao do observador e de afecta-lo

emocionalmente.

No teatro e no cinema, a luz é vista como um dos elementos principais e é
utilizada para intensificar a ac¢ao dramatica e para melhorar e modificar a relagao dos
actores com o espago e assim constituir uma melhor ac¢ao performativa. A luz no
cinema contribui para criar a impressdo de realidade e para construir sentido.*> O
cinema “escreve-se” com luz, nele s3ao criados ambientes e atmosferas que

transformam as relagdes dos objectos com as pessoas.

No teatro, a luz ndo procura apenas iluminar as coisas mas, também, revelar a
mais intima natureza das coisas, o seu valor expressivo e a sua capacidade
comunicativa, transformando-o, assim, numa performance mais completa, com mais

intensidade dramatica e profundidade cénica.

33
In

http://www.iar.unicamp.br/lab/luz/Id/Cinema%20V%EDde0%20e%20TV/Pesquisa/as_cores_e_a_luz_n
o_cinema.pdf
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Os primeiros teatros foram criados na Grécia Antiga, nos séculos XVI e XVII.
Eram teatros de rua e tinham a finalidade de homenagear os deuses e entreter o povo.
Os anfiteatros construidos nesta altura foram pensados e elaborados de forma a

34
|

aproveitar a luz natural do sol™, nascendo a leste e pondo-se a oeste, sempre as costas

do publico iluminando a cena.®

Com a necessidade de conceber espectdculos teatrais nocturnos, os
responsaveis pela luz comegaram a desenvolver outras formas de iluminagdao —
inicialmente compostas por pedacos de madeira envolvidos em piche"" e, mais tarde,
surgiram as tochas. No renascimento, a iluminagao cénica era feita por velas e
candelabros. Mais tarde, por volta do ano de 1780, comegaram a utilizar as lamparinas

como forma de iluminagao teatral.

Na arte dos espectaculos, é certo que a luz artificial veio possibilitar criagdes
mais dinamicas e tridimensionais. A iluminagao veio possibilitar a criagdo de novas

estéticas como, por exemplo, a do naturalismo e a do simbolismo cénico.

Como nas outras formas de arte, a luz também é um elemento essencial na
concepgao fotografica, ndo sé na concretizagao do processo mas também na criagao

de texturas, climas e volumes.

A fotografia é uma ciéncia-arte que mistura sincronamente nogdes de Fisica e
Quimica, com elementos naturais, de expressao pldstica, e concepgdes de linguagem
criativa, que sem a presenga da luz seriam completamente inconcretizaveis. A luz
tornou-se para o fotégrafo uma ferramenta indispensavel, seja ao nivel do fendmeno
Optico, da visdao, como ao nivel do processo quimico de registo da imagem. A luz é para
o fotdgrafo algo de determinante para a plasticidade da sua imagem, logo, sem luz nao
ha imagem. A fotografia em termos filoséficos pode ser descrita como uma “escrita

36
com luz”.

**In http://pt.wikipedia.org/wiki/Histéria_do_teatro
**In http://spescoladeteatro.org.br/cadernos-de-luz/a-luz-natural-e-o-teatro.pdf

*In http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/07.084/244
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2.2. Aobrade arte

“Muito do que excita a nossa imagina¢do, ou a nossa vontade de conhecer, comeca
por se manifestar na incongruéncia obstinada de um pequeno ‘qualquer coisa’ que

ndo conseguimos integrar no que pensamos saber: e muito do que assim nos excita &,

. . ~ .z 37
de facto, o que mais drasticamente coloca em questdo o que ja sabemos.”

(Pedro Miguel Frade, 1990)

O termo “obra de arte” pode ser definido como uma criagdo humana com
objetivo simbdlico, belo ou de representagdo de um conceito determinado. Sao
exemplos de obras de arte pinturas, esculturas, poemas, arquitectura, filmes, musica,
artefacto decorativo e novos movimentos de se fazer arte. Uma obra de arte distingue-
se de um objecto comum. O objecto comum possui, essencialmente, uma fungao
pratica e util na sociedade e é produzido em série por industrias. Contudo, existem
obras de arte que também podem apresentar uma utilidade pra’mtica.38 Assim, o que é
considerado obra de arte depende inteiramente do contexto histdrico e cultural a que

esta submetido e do préprio significado que a arte tem.

Segundo Arthur Danto, apenas sdo consideradas como obras de arte, aquelas
gue uma espécie de mundo da arte (instituicGes, museus, galerias) as considere como
arte, ou seja, para que uma obra seja considerada como obra integrante na arte tem
de ser submetida a esta espécie de aprovacdo por parte destas entidades

supostamente reguladoras.®

Schlesinger define a obra de arte como sendo: “um artefacto que, em

condi¢des padronizadas, proporciona aos seus receptores uma experiéncia estética”

* pedro Miguel Frade, “A obra e os seus infimos”, in Revista de Comunicag¢do e Linguagens, n.2 12-13 “A
experiéncia estética”, organizacdo de Paulo Filipe Monteiro, Lisboa: Edicdes Cosmos, 1990, pp. 67-76.

38 Stephen Farthing e Richard Cork, “Tudo Sobre Arte: os movimentos e as artes mais importantes de
todos os tempos”, Sextante/ Gmt, 2010.

* Arthur C. Danto, “The Artworld”, The journal of Philosophy, 61, 1964, pp.571-584, in “A Encenacdo da
Arte”, Fernanda Maio, Textiverso, 2011, pp.43.
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(p. 175).%° Penso gue, o que o autor querera dizer com esta afirmacao é que aquilo que
torna “algo” numa pega de arte, ndo sdao necessariamente as propriedades e
gualidades intrinsecas do objecto. Para ser considerada obra de arte, determinado

objecto tem de estabelecer a relacio apropriada com o receptor.*!

E certo que toda a arte é uma forma de comunicacdo, transmite uma ideia,
uma opinido, um estado de espirito, uma reflexao, um pensamento, um momento,
uma vivéncia, etc., e esta forma de comunicagao pode ser de cardacter verbal ou nao-

verbal.

“Esséncia e existéncia, imaginario e real, visivel e invisivel, a pintura confunde todas as

categorias desdobrando o seu universo onirico com esséncias carnais, com semelhancas

. e g ~ 42
eficazes, com significagdes mudas.”

(Merleau-Ponty, 1964: 35)

Merleau-Ponty caracteriza a arte, mais especificamente a pintura como um
“pensamento mudo”. Martin Heidegger, por seu lado, escreve que: “toda a gente
conhece obras de arte. [...] As obras estdo tao naturalmente presentes como as coisas.
Todas as obras tém este cardcter de coisa. [...] O caracter de coisa é tdo inabalavel na
obra de arte que se deve entdo dizer que: 0 monumento esta na pedra, a escultura de
madeira estd na madeira, o quadro esta na cor, a obra de linguagem esta no som
articulado, a obra musical estd na sonoridade. Mas, para Merleau-ponty, a obra de arte

ja ndo esta na obra (como produto), mas no “sentir”. 43

40 George Schlesinger, "Aesthetic Experience and the Definition of Art", in British Journal of Aesthetics 19,
1979, pp. 167-175, organizagdo de Patricia Werhane, in Philosophical Issues in Art, Englewood Cliffs, N. J.,
1984.

** Douglas J. Dempster in http://criticanarede.com/est_dempster.html.

42 Merleau-Ponty, L'Oeil et I'Esprit, Paris, Gallimard, 1964, p. 35, citado OE.

43 . . ~ ~ . . . ~
Eliane Escoubas, “A obra de arte como comunicacdo ndo-verbal”, in Revista de Comunicagdo e

x ”

Linguagens, n.217-18 “O ndo-verbal em questdo
Cosmos, 1993, pp. 55-60.

, organizacdo de Paulo Filipe Monteiro, Lisboa: Edi¢bes
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A arte é subjectiva e interpreta-la é um feito de grande sensibilidade. A arte é
uma actividade humana ou uma manifestacado, pode ser efémera e sua definicdo parte
do estimulo de cada um. Muitos autores defendem a sua posicdo, mas nem todos
chegam a mesma conclusdo. A arte difere de obra para obra, de estilo para estilo e de
cultura para cultura. Em virtude do que foi mencionado, a definigao de arte ndao é mais

do que uma definigao cultural, variavel e, julgo até, sem significado constante.
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Capitulo lll - Projecto Pratico
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3. Projecto Darma e componentes estruturais

Este trabalho de projecto nasce do interesse pessoal pelas areas da arte
performativa™ e da instalagdo artistica® aliada as luzes e as sombras como elementos
unificadores e criadores de espaco e movimento no contexto do espago publico e do
site-especific”. E uma unido entre a minha formac3o profissional ao nivel da iluminag&o
cénica em espetaculos, musicais e teatrais, e o Mestrado de Ciéncias da Comunicac¢ao

na especializagao de Comunicagao e Artes.

A ideia de criar uma instalacdo artistica e de a exibir no espaco publico, teve
por objectivo explorar um outro lado da luz como forma de criagdo de um campo
perceptivo, de sensacdes, de um discurso interpretativo e, de certo modo, um espaco

unificador de caracteristicas ambiguas.

A instalacio foi idealizada, pensada e criada por minha autoria. E um
mecanismo construido artesanalmente, assente numa estrutura giratoria composta
por “marionetes”, assente num sistema motorizado comandado manualmente, fixado
num “pé” de madeira. Alimentando esta estrutura, encontram-se trés projectores de
luz, também eles concebidos artesanalmente (ver fotos em anexo). Para ilustrar esta
reflexdo, podemos comparar a minha fonte de energia ao sol e 0 mecanismo giratério

ao movimento de translagao do planeta terra.

O titulo “Darma” foi escolhido pelo significado cientifico de “Lei Natural” e de
“realidade”, que pode ser entendido como a “luz”, o “percurso” para terminar com o
sofrimento humano como foi abordado no mito da alegoria da caverna de Platdo, em
que a luz é o caminho a seguir para alcangar a verdadeira liberdade para aqueles
prisioneiros. Todavia, a melhor forma de entender o seu significado espiritual e
filoséfico é entende-lo como sendo “o caminho para a verdade superior”,* ou seja, um
caminhar para a verdadeira luz. Deste modo, surgiu a necessidade de associar o
projecto em torno do mito, “A alegoria da caverna” de Platdo pelo cardacter
enriquecedor sobre as questbes do educacdo, da realidade e da razdo porque,

consciente ou inconscientemente, educamo-nos pensando e fazendo.

* In http://pt.wikipedia.org/wiki/Darma
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“Entre o Céu e a Terra assistimos ao espectaculo do mundo.”

(Carlos Drummond de Andrade, 2004: 146)

As “marionetes” apresentadas na instalacdo inspiram-se no mito — o Mito da
Alegoria da caverna de Platéo — sao maos concebidas com luvas de latex e fita cola que
simbolizam as maos dos prisioneiros da caverna, como se tivesse a pedir perddo ou a

sua proépria liberdade.

Fig. 3: “Marionetes” inspirado no mito da alegoria da caverna.

O projecto “darma”, por ter também como objectivo uma reflexdo sobre o
fendmeno em si e enquanto tema filosofico-cultural, pretende conduzir os fendmenos
da luz e da sua percepcao a possuirem um papel estruturante e excepcional no seio de
accdes com centros de interesse mais diversificados. Na verdade, a luz, como nunca,
oferece-se como fértil no campo da descoberta, da investigacdo e da realizacdo

projectual.

No entanto, esta Luz que se pensa e inclui um conjunto de decisdes projectuais,

€ um acontecimento que tanto ocorre a escala intima e pessoal, muitas vezes como

*> Mério Caeiro, Luzboa: A arte da Luz em lisboa, Extra muros, Instituto Franco-Portugués, 2004, pp. 146.
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experiéncia-limite de caracter optico, como se torna num evento urbano,
transfigurador do quotidiano das pessoas, revelador do territério. E, em ambos os
casos, confirma-se que a luz, pela sua “imaterialidade”, pela sua magia, ultrapassa a
condicao de matéria e de meio, para expressar uma esséncia inexplicavel de profundo

impacto psicoldgico. A luz aproxima e transforma.

No que diz respeito a instalagdo propriamente dita, a criagao estética é, por
isso, um acto de criagao que é determinada desde a sua origem como uma unidade
precisa e integrada de sentido, ao passo que a criacdo técnica é a criacdo e a
concepgao que se constitui, ao longo de um processo de concretizagdo, como uma

unidade de tomada de decisoes.

O objecto artistico retira a sua natureza sintetizada e contrapdem-se, deste
modo, em funcdo da sua relacdo com a experiéncia de vida. O ser da arte, como alids o

ser vivo, é um modo integrado que foge a andlise e a descriminacdo das suas partes.

O presente projecto recai sobre os mecanismos de percepcdao, de modo a
manifestar a interagdo das luzes e das sombras. Mais do que a consciéncia de um novo
mecanismo arquitectdnico, o que também se adquire neste projecto é a nogao de que
a luz artificial tem uma maleabilidade prépria, ao contrario da luz natural, que nunca
se consegue controlar verdadeiramente, ela evolui temporalmente e valoriza esse

principio, o qual age sobre o espago e o préprio meio.

O choque entre a proximidade e a distancia, o limite e a auséncia de limites, sdo

produzidos na sucessdo de imagens criadas pelas metamorfoses de sombras.

Poderei dizer, portanto, que esta instalacdo é uma obra artistica e, nesse
sentido, uma individualidade singular. Uma alternativa individual de lidar com a
luminosidade, com os objectos, o espacgo, as formas e 0 som, ou seja, uma cristalizagao

do objecto.

Este projecto artistico (instalagdo e performance) torna-se, assim, estruturante
da Arte como um acontecimento de comunicagdo. E um territério de experimentacio
colectiva, de debate, em multi-fusdo de publicos tal como acrescenta Roselee

Goldberg:
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“A performance permite comunicar directamente com um grande publico e

escandalizar os espectadores, obrigando-os a reavaliar os seus conceitos de arte e a
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sua relagdo com a cultura.”

4. Influéncias visuais, principais beneficiarios e publico-alvo

A medida que aumentam a complexidade das relagdes e das referéncias, cresce
0 numero de decisGes que precisam ser tomadas. Cada vez mais, 0s recursos
disponiveis para analise referem-se a conhecimentos especificos que intervém cada
qual com um determinado peso e sao dependentes do livre arbitrio de quem os
concretiza. Esta circunstancia confere um cardcter subjectivo as decisGes tomadas,
justificando assim, o facto de nao haver dois projectos iguais com a mesma diretriz e
com o mesmo sentido. Por mais idénticos que possam ser os métodos e os parametros
adoptados, as solugbes e sinteses operadas sdao actos pessoais reflectidos na

valorizacdo de algumas premissas em detrimento de outras.*’

As mais variadas concepgdes cénicas e técnicas adquiridas pela minha
experiéncia profissional, o gosto e o prazer de trabalhar com criacdes de luzes em
espectdculos, o modo como os chineses apresentaram os seus primeiros teatros
utilizando a luz e marionetes, criando sombras projectadas contando uma historia, as
primeiras pegas de teatro ocidental de Adolphe Appia e as de Gordon Craig, que
usavam as sombras de forma deliberada para dar mais concepgao cénica e
dramaturgia as pegas, de certo modo eles criavam espago num espago cénico, e Kantor
gue, nas suas pegas, utilizava marionetas em vez de figurinos pois considerava que os
teatros deveriam ser com marionetas e ndao com actores vivos, remetendo ao teatro
mudo, foram areas onde me inspirei para a criagdao desta instalagao artistica, de certo

modo complexa, que questiona a percepc¢ao da relacdo do objecto com o espaco.

Admitindo que esta instalagdo é uma peca de arte conceptual, Unica, individual

e que se adapta a diferentes contextos (espaciais), podem ser aprovados como

* Roselee Goldberg, “A arte da performance: Do futuro ao presente”, Orfeu Negro, 22 ed, 2012, p. 8.

“In http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/07.084/244
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possiveis beneficidrios, galerias de arte, instituicdes de arte e museus. Este projecto
pode ser facilmente inserido em qualquer espaco-publico, e deste modo, apreciadores
de arte, criticos de arte, professores e transeuntes, sao também apontados como

possiveis publicos-alvo.

Assim, o objectivo foi atingir o publico que se deslocasse ao local por mim
escolhido para exibir a instalagdo. Escolhi o atrio da Biblioteca Municipal de Sesimbra,
por ser um local publico, de facil acesso, que é frequentado diariamente por todas as
classes etdrias e por ser um local escurecido que proporciona a aparigao das sombras

das maos projectas na parede.

5. Funcionamento técnico e modo de construgao

Xiii

O projecto “Darma” é portador de um motor monofasico™ de sistema simples,
alimentado por uma unica fase de corrente alternada. Este motor pertencia a uma
antiga maquina de costura. Foi adaptado e transformado de modo a permitir dar

movimento a instalacao.

A velocidade de rotagao era controlada por uma pedaleira com uma mola
bastante forte que impossibilitava o controlo delicado de rotacdo do sistema. Deste
modo, a pedaleira foi substituida por um transistor manual de facil controlo, que
poderia ser manuseado com mais precisdao. Assim a unido dos meios tornou-se mais

precisa.

Assentes em cima de uma mesa de apoio, estdo trés projectores de luz, criados
artesanalmente. Inicialmente eram simples latas de tinta, que foram cortadas, furadas,
pintadas e aos quais foram aplicados casquilhos, lampadas, cablagem e fichas. Neles
foi adaptada uma base em madeira para que pudessem ficar estdveis e assim
proporcionar um facil manuseamento ora na vertical ora na horizontal. Estes
projectores fazem ligacdo directa numa tomada de corrente doméstica normal de

220w.
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Fig. 4: Projector protétipo

6. Movimentos Maquinicos

O ruido da maquina foi incorporado nas performances, geralmente como som
de fundo. Contudo, assim como o manifesto A arte dos ruidos de Luigi Russolo (1913)
propunha meios para mecanizar a musica, o da Declamacdo dindmica e sindptica de
Fillipo Marinetti (1909) formulava regras para acc¢Ges corporais baseadas nos

movimentos staccato®” das maquinas. *

Dado o exposto, também no projecto Darma existem dois sons maquinicos, um
pertencente ao som do ruido sinteticamente reproduzido como som de fundo — como
gue, para recriar os sons e ecos que se podia fazer sentir no interior da gruta na
Alegoria da caverna (p.318)*° — outro articulado geometricamente pelo objecto
conceptualmente desenhado para ser movido como se de uma maquina se tratasse.
Este instrumento aboliu os gestos corporais e utilizou a maquinaria para fazer

performativamente esse processo.

*® Roselee Goldberg, “A arte da performance: Do futuro ao presente”, Orfeu Negro, 22 ed, 2012, p. 26.

49 Platdo, “A républica”, Livro VII, A alegoria da caverna, Traducdo Maria Helena da Rocha Pereira, 9, Ed.
Lisboa: Fundacgao Calouste Gulbenkian, 2001, p. 318.
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Geralmente, as performances eram ensaiadas para assegurar a exactidao
mecénica dos movimentos® corporais do performer. Todavia, em 1908 Gordon Craig
aboliu a accdo do performer. Craig sugeria a substituicdo do performer por uma

" . . PR ~ 1
Libermarionette, mas na verdade nunca aplicou essa teoria as suas producdes.’

Neste projecto especifico, a ac¢do do performer é substituida por um conjunto
de elementos que formam um todo mecanico que é, sistematicamente, reproduzido
com variagBes ciclicas, de maior ou menos repetitividade, causadas pelo

manuseamento do controlador de velocidade (alusivo na imagem que se segue).

Fig. 5: Desenho esbogado do movimento maquinico da instalagdo.

7. 0 espago, o lugar, o sitio

Utilizar a luz como base ndo implica desconsiderar outros parametros
fundamentais ao desenvolvimento do projecto como, por exemplo, alguns aspectos
importantes ligados ao local e a sua localizagdo, as necessidades programaticas de

disponibilidade do espaco, aos sistemas de construcdo e a todos os elementos que

*% Roselee Goldberg, “A arte da performance: Do futuro ao presente”, Orfeu Negro, 22 ed, 2012, p. 27.

> Roselee Goldberg, “A arte da performance: Do futuro ao presente”, Orfeu Negro, 22 ed, 2012, p. 27.
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proporcionam uma adaptacdo ao espaco. Instrumentalizar a luz natural, implica sim,
tornar esse elemento num “impulso” de propostas, tendo em conta todas as
condicionantes que estdo directamente relacionadas com o tema em concreto, como
por exemplo, as caracteristicas luminosas do sitio, do lugar, as caracteristicas da
envolvéncia — cores, texturas, ambiéncia, excesso de luz e auséncia de sombras, etc.
De modo a que a radidncia luminosa provocada pela instalagcdo possa ser
obrigatoriamente manipulada de modo a tornar-se assim num verdadeiro e Unico
material construtivo que naquele exacto momento reconfigura o volume e o espaco do
mesmo, ficando assim imaterial e efémero, relacionando-se fisica e psicologicamente

com quem os ira “usufruir”.

Muitas das relacdes que sdo percebidas da experiéncia com a luz sdo
universais, sao imagens vivenciadas que a humanidade compartilha. Alguns
significados sao culturais - sao assimilados por rituais ou atitudes perante a vida,

outros sdo pessoais — associados a eventos especificos vividos.

, . . . 52
“0 lugar, é a raiz arcaica, profunda. O meio ‘natural’.”

(Anne Cauquelin, 2005: 107)

Assim, procurou-se que o espaco escolhido e os seus elementos constituintes
fossem interpretados ndao apenas como resposta as funcdes por ele desempenhadas,
mas também como um espaco ambiental servido de luz, ar, calor e som, que seja

personalizado, “vivo” e acolhedor.

Quando escolhi este espaco, tentei que fosse um espaco comum, livre e
democratico, sem qualquer ideologia politica e que fosse um espaco de palavra — onde
cada espectador fosse livre de argumentar sobre a sua reagao a exibicdo da instalacao.
N3o se pretendia que fosse um espago de controlo, embora situado no

engquadramento constitucional, sendo uma biblioteca publica, este espaco é muito

> Anne Cauquelin, Curadoria do Local: Algumas abordagens da prdtica e da critica. Trad. Gabriela Vaz-
Pinheiro, ArtInSite, Transforma AC., 2005.
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importante porque é, acima de tudo, um espago de mediagdo, originalmente

“universal”, que suporta uma actividade multifacetada, artistica e cultural.

Dominique Wolton enfatiza a ideia de um novo espago publico no artigo: “As
contradigées do espago publico mediatizado” (1995) dizendo que “a evolugdo da
democracia modificou o espago publico no sentido de um alargamento, que resultou,
de forma conjugada, da democratizagao e do papel cada vez maior desempenhado
pelos média. E por isso que o espaco publico contemporaneo pode ser designado por
‘espaco publico mediatizado’, no sentido em que é funcional e normativamente
indissociavel do papel dos média” (pp. 168-188).>> Com as mudancas demograficas,
tornou-se possivel que os media tivessem um papel mais activo no seio do espaco
publico, de modo a que este espaco pudesse ser mais interventivo e “livre”, um espaco
de opinido. Margarida Veiga vé “o conceito de arte publica passar a designagdo de arte
no espago publico reflectindo uma verdadeira alteragdo no seu significado, que
consiste ndo na decoracao dos espacos urbanos com obras de arte, mas numa efectiva
intervencdo no espaco publico, politico, simbdlico e discursivo” (2005: 66).>* A arte é
importante para o espaco publico e, uma vez que o espaco Publico é um lugar comum,
sou da opinido que este deve adoptar uma politica mais aberta aos cidaddos de modo
a que eles possam contribuir para o seu melhoramento e que possam, acima de tudo,

ter um sentimento de bem-estar.

Passo a citar um excerto de Patricia Brown, no livro “Curadoria do Local”,
intitulado por: “Criando Lugares — O papel da arte no desenvolvimento da cidade”,
onde a autora questiona “porque é a arte importante?”, que ilustra bem esta minha

ideia:

“As razées sdo varias, incluindo criar um ambiente de qualidade em termos de elevar o

padrdo de vida, oferecendo e acrescentando algo mais a um lugar. Falo de contribuir

> Dominique Wolton, “As contradi¢cdes do espago publico mediatizado”, Revista de Comunicagdo e
Linguagens n? 21-22 “Comunicacao e Politica”, organizacdo de Mario Mesquita, Lisboa: Edicées Cosmos,
1995, pp.167-188.

> Margarida Veiga, “A Deslocagdo da Imagem”, in Marte: “O ‘Novo’ na Arte de Hoje”, n.2 1, Margo 2005,
pp. 62-69.
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para que a qualidade da experiéncia da cidade e a qualidade de vida sejam
convidativas, e frequentemente, e isto é importante, de forma subliminar: as pessoas

ndo sabem exactamente porque se sentem bem num lugar, mas simplesmente

55
sentem.”

(Ibidem, 2005: 36)

Este espaco estd inteiramente ligado com a nocdo de novo espaco publico e de
politica de mediacdo. Segundo refere José Braganca de Miranda no artigo: “Espaco
publico e Politica de mediacdo” (1995), “o novo espaco de mediacdo moderno acabou
circunscrito a um espago de representagdao dos interesses particulares da ‘sociedade
civil’, de modo a permitir, positivamente, a universalizacdo dos interesses particulares
e negativamente, a salvaguarda dos direitos individuais, das minorias, etc., limitando
por ai o poder de Estado. [...] Correspondendo a um momento de universalizacdo
inevitdvel, o resultado acabou por ser a integracdo do espaco publico, enquanto
modelo de mediacdo, no ‘espaco publico’ dominado pelo Estado, que se apresenta
assim como um ‘centro’ de controlo que ndo deixa de afectar a chamada sociedade

. .56
civil.”

Este trabalho, na minha opinido, serve também para dar enfase e valor as
coisas, nomeadamente as obras artisticas, ou seja, tive a oportunidade de conceber
um projecto diferente, criando um novo espaco-luz, com variadas solugdes,
caracterizadas por momentos de luz cheios e vazios, relacbes de claro e escuro,
densidades e transparéncias, de modo a valorizar também a mutabilidade do lugar.
Pretende-se que a luz deixe de ser neutra e que abra ou feche os ambientes
metamarficos a penetragdo visual, expandindo ou reprimindo os volumes, permitindo

a experiéncia visual do objecto performativo e arquitecténico.

>* patricia Brown, Curadoria do Local: Algumas abordagens da prdtica e da critica. Trad. Gabriela Vaz-
Pinheiro, ArtInSite, Transforma AC., 2005.

*® José Braganca de Miranda, “Espaco Publico, politica e mediacdo”, in Revista de Comunica¢do e
Linguagens n? 21-22 “Comunicacao e Politica”, organizacdo de Mario Mesquita, Lisboa: Edicées Cosmos,
1995, pp. 129-148.
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8. Natureza™ nainstalacdo Darma

O termo performance é bastante amplo e muito utilizado em inumeros

campos. Portanto, aqui, o termo performance refere-se a uma linguagem artistica:

“ A Performance ou Performance art, expressao que poderia ser traduzida por ‘Teatro
das artes visuais’, surgiu nos anos sessenta (...). A performance associa, sem
preconceber ideias, artes visuais, teatro, danca, musica, video, poesia e cinema. (...)
Enfatiza-se a efemeridade e a falta de acabamento da produc¢do, mais do que a obra de

57
arte representada e acabada””’.

(Pavis, 1999: 284)

A arte performativa caracteriza-se pela fusdo de expressdes como o teatro, a
danca, o cinema, a musica, e as artes pldsticas. Ela estd também ligada a outras formas

58 xvi

de expressdao como, por exemplo, o happening™ ™, que tem como objectivo interagir

directamente com o publico.

O acto artistico da performance pode acontecer em qualquer lugar, local ou
ambiente e por qualquer periodo de tempo. A Unica vida da performance da-se no
presente. Peggy Phelan no artigo: “A ontologia da performance” (1997), ilustra a ideia
de que “a performance acontece num tempo que nunca mais serd repetido. Ela pode
ser novamente apresentada, mas essa repeticdo marca a performance como

‘diferente’ ”*°.

>’ Patrice Pavis, Diciondrio de teatro. Trad. J. Guinsburg e Maria Lucia Pereira. Sdo Paulo: Perspectiva,
1999, pp. 284.
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http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto& cd_
verbete=3647

> Peggy Phelan, “A ontologia da performance: representacdo sem reproducdo”, in Revista de
Comunica¢do e Linguagens n? 24 “Dramas”, organizacdo de Paulo Filipe Monteiro, Lisboa: Edi¢Ges
Cosmos, 1997, pp. 171-192.

a4?



O acto performativo da instalacdo é um acto efémero, acontece num presente
e, apesar de poder ser repetido inUmeras vezes, a sua performance nao se repete
porque o local é diferente, porque os intervenientes sdo diferentes. Na minha opinido,
a reprodugdo é um modo de valorizagdao do acto artistico e de preservar na memoria.
Passo a transcrever um excerto de Roselee Goldberg no livro “A arte da performance”

gue sustenta esta minha reflexao:

“A performance pode consistir numa série de gestos intimos ou numa manifestacao
teatral com elementos visuais em grande escala e durar apenas alguns minutos ou
varias horas; pode ser apresentada uma Unica vez ou ser repetida diversas vezes,
seguir ou ndo um guido; tanto pode ser fruto de improvisacdo espontanea ou de

. 60
longos ensaios.”

A interacgdo que é apresentada entre o objecto e o espectador e o espectador
e o objecto é, na sua esséncia, uma interac¢do performativa resistente as pretensdes

de validacdo e de verdade, sendo susceptivel a reproducao.

“A performance, num sentido estritamente ontoldgico, é ndo reprodutiva. E é essa a
qualidade que faz da performance o parente pobre das artes contemporaneas. A
performance estorva os maquinismos suaves da representagdo reprodutiva

;. L. ~ . 61
necessarios a circulagdo do capital. (...)"

(Peggy Phelan, 1997, 171-192)

O projecto Darma valoriza as relagdes entre os diferentes objectos

performativos e os espectadores, formando um todo entre as suas interac¢des e as

diferentes formas de arte™". Este projecto, em termos performativos, possibilita que

 Roselee Goldberg, “A arte da performance: Do futuro ao presente”, Orfeu Negro, 22 ed, 2012, p. 9.

ot Peggy Phelan, “A ontologia da performance: representacdo sem reproducdo”, in Revista de
Comunica¢do e Linguagens n? 24 “Dramas”, organizacdo de Paulo Filipe Monteiro, Lisboa: Edi¢Ges
Cosmos, 1997, pp. 171-192.
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os espectadores possam dirigir a sua atencdo para todas as accdes e objectos da

instalagao e ndo apenas como uma acgao singular.

Passo a citar um excerto de Erika Fisher Lichte, intitulado de: “Performance e
Cultura Performativa” (1998), relativo a uma performance de John Cage intitulada por

“acontecimento sem titulo”, que ilustra bem esta minha ideia:

“A ‘unido das artes’, a transgressdo das fronteiras ou a dissolucdo dos limites que
separam uma arte de outra, foi aqui alcancada porque todas foram realizadas de um
modo performativo. Assim, a fung¢do performativa da instalagdo foi posta em primeiro
plano, fosse por reduzir radicalmente a fungdo referencial (na inter-relacdo das ac¢oes
individuais) ou por se sublinhar enfaticamente a fung¢ao performativa (pela distribuicao

~ 62
das ac¢Ges)”.

Portanto, acrescento que, tal como o “acontecimento sem titulo”, o projecto
Darma procura integrar-se no acto performativo, uma vez que este é uma acgao

constituinte da cultura.

%2 Erika Fisher Lichte, “Performance e Cultura Performativa: o teatro como modelo cultural”, in Revista
de Comunicag¢do e Linguagens, n.2 24 “Dramas”, organizacdo de Paulo Filipe Monteiro, Lisboa: Edi¢cGes
Cosmos, Janeiro de 1998, pp. 143-169.

a4



Conclusao

A arte conceptual surgiu como um movimento vanguardista no fim da década
de 60. Obras como “Fontaine” (1917) de Marcel Duchamp, serviram de suporte a este
novo movimento artistico que defende a superioridade das ideias vinculadas pela obra
de arte, deixando os meios usados para a sua criacdo para segundo plano. O artista So/
LeWitt, em 1967, definiu que a ideia ou conceito era o aspecto mais importante da
obra, ou seja, que todo o planeamento e decisdes sao tomadas antes da execugao da

obra. “A ideia torna-se a maquina que origina a arte” %

Actualmente, muitos artistas tendem, utilizando este género artistico, a
expressar a sua recusa em produzir objectos de “luxo”, como podemos ver em galerias
e em museus. Contudo, existe quem a procure e esta instala-se cada vez mais no seio
da cultura artistica, entrando nas galerias lado a lado com a arte contemporanea.

Passo a citar um excerto de Roselee Goldberg, que defende bem esta minha reflexao:

“Afinal, os artistas ndo se serviam da performance para, pura e simplesmente, alcancar
notoriedade mas com o objectivo de por em pratica as diversas ideias formais e

conceptuais na base da criacdo artistica. Alids, as demonstracGes ao vivo sempre

. . . 64
foram usadas como arma contra os convencionalismos da arte estabelecida.”

Penso que a arte conceptual, estd muitas vezes associada e interligada a arte
de rua (equivalente a street art, em Inglés), ou a arte de site-specific (ou “sitio
especifico”), que se refere a trabalhos criados ou concebidos para um determinado
lugar ou local. Uma vez que a arte conceptual valoriza a superioridade da ideia da
obra, na arte de site-specific o artista procura analisar as caracteristicas do local,

enquanto idealiza, planeia e desenvolve a obra. De um modo mais amplo, o termo site-

® Andrew Graham-Dixon. Arte: o guia visual definitivo. [S.l.]: Publifolha, 2012.612 pp. 596.
http://oficinadeartes231.blogspot.pt/2012/10/arte-conceptual.html

% Roselee Goldberg, “A arte da performance: Do futuro ao presente”, Orfeu Negro, 22 ed, 2012, p. 7.
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specific tem sido aplicado para designar também qualquer trabalho que seja (ou

esteja) permanentemente vinculado a um determinado espaco ou local.®®

Como refere Richard Serra: “As obras site-specific lidam com os componentes
ambientais de dados lugares. A escala, o tamanho, e a localizacdo das obras site-
specific sdo determinadas pela tipografia do sitio, quer ele seja urbano ou paisagistico
Oou uma area arquitectural. As obras tornam-se parte do sitio e reestruturam tanto

conceptual como perceptualmente a organiza¢do do “sitio”. (1989: 41)°%®

Cada vez mais, temos vindo a assistir a hibridizacdo das artes, a sua
metamorfose, a continua unido dos estilos artisticos. A performance, como forma de
expressao, preza a constante procura de uma pratica totalizante da arte nas mais
variadas formas, tornando-se assim num elemento unificador das artes, usando as
mais diversas técnicas e tecnologias para comunicar. E para estes aspectos
importantes que se pretendia direcionar a investigagdo: para a metamorfose das
relagdes de unido das artes, das luzes e das sombras e para a sua forma pura de se

expressar.

O projecto “Darma”, surgiu da intengdo de reflectir sobre a importancia da luz e
das sombras, pensando na relacdo do espaco e na relacdo dos espectadores como
partes co-dependentes que podem definir a sua participagdo como elementos
integrantes da instalacdo. Investiguei estas relacdes atendendo sempre a posicao do

objecto no contexto publico e social.

Concebi a obra como um objecto sensivel, tanto a possivel presenca do
espectador, como ao espaco e ao contexto em que foi realizada (tanto o pré-definido,
como em possiveis mudancas e adaptacdo), com especial enfoque na relacdo da luz
com o objecto, produzindo, deste modo, uma interagdo porosa de varias sombras no

espaco circundante.

Esta pesquisa artistica, na fronteira instalagdo artistica/ performance, enfoca

luz, objecto, espaco e espectador. As sombras foram “ensaiadas” para serem

& http://novo.itaucultural.org.br/materiacontinuum/marco-abril-2009-arte-contemporanea/

% Richard Serra, “Titled Arc Destroyed”, in Art in America 77, N2 5, 1989, pp. 34-47.
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reproduzidas por instrumentos artesanais, num movimento ortodoxo, circundante,
resignificando os seus elementos numa performance-ac¢do extraordinaria,
evidenciando no quotidiano formal, provocando estranheza e deslocando o
espectador do lugar de mero observador para passar a participante integrante da obra

performativa artistica.

Este tema mostra-se actual e questionador, no universo das praticas artisticas.
Perceber como a luz, assim como outros fendmenos artisticos, dialoga com tecnologias
ou artefactos artesanais, possibilitando observar as suas modificacdes ndo sé na

propria arte mas também nas fronteiras que se estabelecem entre os seus elementos.

Assim, de acordo com a minha andlise, penso que o trabalho de projecto foi de
encontra ao esperado, mais especificamente no que concerne a instalagdo artistica e
ao acto performativo a que esta inerente. Através deles tornou-se possivel analisar a

importancia que a luz tem sobre os objectos, sobre as pessoas e sobre o espaco.

Importa salientar que a luz por si s6 é um elemento criador e unificador de vida
e que, sem ela, nada existia. Neste sentido, acho preponderante relembrar a
importancia da “Alegoria da Caverna” de Platéo, pelos significados que ela transmite
de realidade, de conhecimento, de sensibilidade, de consciéncia, de ambicdo, de

vontade de querer, do homem, do ser iluminado.

A exibicdao da instalagao veio possibilitar ndo sé divulgag¢ao do projecto, mas
também dar-lhe uma maior visibilidade e reconhecimento, assim como obter feedback

da comunidade espectadora.

Este trabalho de projecto nao foi apenas concretizado para concluir o mestrado
de Comunicacdo e Artes, mas sim com um pensamento sempre no presente e no
futuro, podendo, ou nao, tornar-se numa referéncia de informagdo ligada a
intervencdo da iluminacdo na arte e no espago publico. No presente o projecto
sustenta ideias soltas a vaguear neste universo, alimentando a minha prespectiva e
maneira de ver a luz; no futuro, pretendo continuar a intervir nestas areas,
aprofundando os temas e levantando novas problematicas. A questdo desvendada da

luz permanecera como uma eterna ciéncia mistério.

a7



Em jeito de conclusao, espero que este projecto sirva de incentivo para
surgirem novas ideias de trabalhar a luz, para que se intervenha mais no campo das

sombras e que se possa aprofundar novos resultados.
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Anexo A: Glossario

'Termo utilizado ou ciéncia utilizada para determinar uma ou mais teorias sobre a
origem do universo.

" Os fotBes sdo particulas foto-eléctricas que constituem a luz.

O espectro electromagnético é composto pelo conjunto de radiagdes que chegam a
terra emitidas pelo sol, resultantes da combustdo nele existentes. O espectro
electromagnético é o intervalo completo da radiagao electromanética.

" A chamada lucerna romana era uma espécie antiga de lanternas, que inicialmente
eram feitas de barro (ver em apéndice) e depois também foram comercializadas em
metal, quem queimavam azeite para prover a iluminagdo. Nos tempos mais antigos, a
lucerna representava a perene vigilia, ou seja, a actividade intelectual ou o trabalho
arduo daqueles que se especulavam como litero-cientificos. Para tal efeito, existe a
expressdao em latim “lucernam olare”, que significa “estudar até altas horas”. (ver foto
em anexo B)

Y Os lanternis s3o pequenas torres com vdrias aberturas laterais, embutidas sobre os
telhados dos edificios e que funcionam como ventilacdo ou iluminacgdo. (Ver foto em
anexo B)

Y'A rosacea é um elemento arquitecténico religioso ornamental muito usado em
catedrais durante o periodo goético. Neste periodo artistico, e no mesmo contexto, as
rosaceas transmitiam, segundo a crenga religiosa o contacto com a espiritualidade e a
ascensdo ao sagrado, através da cor e da luz. (Ver foto em Anexo B)

Vii

Os grilhdes sdo também chamados de algemas. Sdo correntes de metal, formados de
anéis encadeados e normalmente sdo usados para prender os pés/ pernas e os
pescogos.

viii

Piche é o residuo de destilacdo de petrdleo ou de alcatrdo. Era usado nas tochas
para fazer manter a chama acesa por mais tempo.

™A arte performativa é uma cultura que se preconiza no espaco e que sé pode ser
apreendida no espago. Como a vida, a performance é a especializagdo do corpo, do
pensamento, das ideias e dos desejos. O “habitat” mais comum do espago
performativo é o teatro. Assim como o homem, a performance precisa do teatro como
espaco de afirmacdo e o corpo é o veiculo dessa confirmacgao. Performance significa
fazer, dar vida a, realizar, concretizar.
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“ A instalacdo arte é uma manifestacdo artistica onde a obra é composta por
elementos organizados em ambiente fechado, isto &, a disposicao dos elementos no
espaco tém a intencdo de criar uma relacdo e chamar a atencao do espectador como
acontece no projecto Darma.

¥ Site-specific arte é o tipo de arte criada para um determinado local especifico.
Normalmente, o artista tem em conta a localizacdao, o enquadramento, o ambiente em
redor, assim também como a contextualizagdo a que a mesma se destina quando faz o
planeamento da criagdo da obra. Este estilo de arte foi usado pela primeira vez em
1970 por jovens escultores na execucdo de obras para grandes areas urbanas. A site-
specific arte é também criada com o intuito de embelezar zonas “mortas” das areas
urbanas. Como exemplo disso € o que nos dias de hoje apelidamos de “a arte das
rotundas”, pois todas ou quase todas as rotundas do nosso pais, parece ter uma peca
de site-specific arte.

Xii

A palavra luz é enunciada como sendo uma “eureca”, a descoberta de um enorme
enigma, um quebra-cabegas.

xiii

Os motores monofasicos sao um tipo de motores que possuem apenas um conjunto
de boninas e a sua alimentagao é feita por uma uUnica fase de corrente alternada. Deste
modo, este tipo de motores absorve a energia elétrica de uma determinada rede
monofasica e transforma-a em energia mecanica.

Xiv

Staccato (equivalente a destacado em portugués) é um tipo de articulagdo que faz
com que as notas musicais devam ser tocadas com suspencdes entre elas, ficando
assim as notas com curta duracgao.

“ Enuncio a palavra natureza no sentido ontoldgico.

XVi

O termo happening foi criado no fim dos anos 50 pelo americano Allan Kaprow para
designar uma forma de arte que combina as artes visuais e um sui generis, sem texto
nem representacdo e geralmente acontecia fora das galerias e dos museus.

“Vejo esta interacdo entre vérias formas de arte, uma vez que o projecto “navega”
entre a instalacdo, a performance, a street art e o site-specific.
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Anexo B: Imagens de Glossario

Fig. 6: Lucerna romana™’
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Xvii

Fig. 8: Rosaceas
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Anexo C: Imagens do Projecto Darma

Fig. 9: Projectores artesanais

Fig. 10: Base/P¢é em madeira
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Fig. 11: Sistema de mecaniza¢do (Motor)

Fig. 12: Plataforma giratoria
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Fig. 13: “Marionetes” (vista n.2 1)
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Fig. 14: “Marionetes” (vista n.2 2)
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Fig. 15: Projecto “Darma” (vista n.2 1)

Fig. 16: Projecto “Darma” (vista n.2 2)
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Fig. 17: Projecto “Darma” (vista n.2 3)

Fig. 18: Projecto “Darma” (vista n.2 4)
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