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A LUZ DA REPRESENTAGAO,

OS AMBIENTES LUMINOSOS NA PRATICA ARTIiSTICA

RUTH IANA FERREIRA

RESUMO

PALAVRAS-CHAVE: Luz, ambientes luminosos, atmosfera, percecado, representacao

O presente trabalho constitui uma pesquisa com o propdsito de aprofundar o
conhecimento da representacdo da luz em obras artisticas, nomeadamente na pintura,
nas instalagdes e no cinema. A luz sempre suscitou questdes desde a sua natureza e
origem até a reflexdao sobre os seus efeitos. Nas expressdes artisticas houve e ha
muitas formas de trazer a presenca esse elemento que nem sempre é facil de
reproduzir. O foco de interesse é o efeito que a luz tem nestes meios de expressao,
sobre a forma como as obras sdo produzidas, percecionadas e na relagdo que o
individuo estabelece com as mesmas. E neste &mbito que o estudo se desenvolve, em
duas vertentes, sendo uma a da luz na representacdo, com o examinar dos
procedimentos na producao de efeitos de luz, e a outra, a luz da representacao através
da observacao dos efeitos resultantes em obras artisticas.

O trabalho é composto por trés partes. A primeira estuda a luz e a sombra e sua
interligacdo. A segunda parte dedica-se ao aprofundar da relagdo com a luz em cinco
areas: a percecdao, o ambiente circundante, a arquitetura, a pintura e o cinema. O
terceiro capitulo aprofunda a pesquisa a partir de trés casos de estudo: Mark Rothko,
na pintura, James Turrell, na instalacdo e Christian Berger, no cinema. Estes artistas
tém aspetos comuns, destacando-se o facto de todos eles, por um lado, darem uma
importancia significativa a funcdo da luz e, por outro, procurarem uma nova
abordagem na forma de representacao no ambito dos seus respetivos meios.

Conclui-se que, para além dos ambientes luminosos produzidos, é essencial o
papel do individuo que ird completar o efeito dos mesmos com a sua vivéncia da obra,
0 modo como se processa a perce¢ao e como o individuo se relaciona com o espago
envolvente e a sua experiéncia de vida, social e cultural. Por outro lado, as
observagdes da luz natural dos elementos e da atmosfera, permitem encontrar as suas
caracteristicas essenciais 0 que, por sua vez, viabiliza a sua representacgao.



ABSTRACT

KEYWORDS: Light, light environment, atmosphere, perception, representation

The present work discusses the research that has been undertaken with the
purpose of deepening the knowledge about the representation of light in artistic work,
specifically in painting, installations and in cinema. Light has always raised questions
that range from its nature and origin to ponderations about is effects. In the artistic
expressions there have been, and are, many ways to represent this element which is
not always easy to reproduce. The interest is focused on the effect that light creates in
these mediums of expression as well as on the way these works are produced,
perceived, and, finally, in the way the viewer relates to them. Within this framework
the study dwells on two aspects, one being light in the representation, which examines
the processes used in the production of light effects, and the other, the light of the
representation, where the resulting effects in artistic works are observed.

The study is composed of three parts. The first deals with light and shadow and
their interconnection. The second examines more closely the relationship with light in
five areas: perception, environment, architecture, painting and cinema. In the third
chapter light is investigated more deeply on the basis of three case studies: Mark
Rothko as regards painting, James Turrell with respect to installation and Christian
Berger in cinema. These three artists share common aspects, among which the fact
stands out that all of them, on the one hand, attribute significant importance to the
function of light and, on the other that, in their respective medium, they search for a
new approach in the form of representation

The research concludes that, in addition to the produced light environments,
essential importance is to be attributed to the role of the viewer who will complete
their effect with the way he experiences the work, the way his perception is
processed, how he relates with the surrounding space, and with his social and cultural
life experience. On the other hand, observing the natural light of things and the
atmosphere makes it possible to find its essential characteristics which, in
turn, permits its representation.

Vi



INDICE

[ a o To [UTor- o TSP 1
Capitulo I:
[.1. Aluz e osambientes [lUMINOSOS .....coooueeeeeeeieeeieeeeeeeee, 5

A presenca da luz
Luz e iluminagdo

[.2. Efeitosdaluzeasombra ... 9
2.1 ATUZ oo 9

A relagdo com a luz
A luz nas artes

[0 2.2 A SOMDBIA oo 17

A relagdo com a sombra
A reagdo a sombra

A sombra na pintura

A sombra no cinema
Sintese

Capitulo Il
. 1. A PErCeCA0 VISUAI ..veiicreieireieiieecieee et ciee et stee e sbeeennneeens 29

Modos percetivos

A visdo da intensidade, cor e forma
A perce¢éo do movimento

A perceg¢éo na pintura

A perceg¢éio no cinema

O contexto

Sintese

II.2. Arelagdo do individuo com o ambiente luminoso.........ccccvvveenneens 51

A relacdo da luz com o espago e os objetos
A produgdo de atmosferas

Os ambientes na pintura

Sintese

Vil



II. 3. Aluz nos espagos arqUItetONICOS ......cceevveevueereeriieeieecee e 67

A experiéncia do ambiente

A ateng¢do visual nos espagos

O planeamento e desenho de luz
Exploragdo da atmosfera na arquitetura
Sintese

II.4. Aluz na pintura

A evolugdo da representagdo da luz

O Renascimento e uma nova escola da luz

A relacdo entre a luz das artes e a das ciéncias
O uso da luz na pintura do século XIX

O uso da luz na pintura do século XX

Sintese

1.5, ATUZNO CINEMA cooiiiieieieieeeeeeeeeeeeeeeeee e 105

O papel da luz e da direg¢do de fotografia

A presenga da luz no cinema

Breve histdria do desenvolvimento da luz no cinema no contexto
historico e tecnoldgico

Os efeitos da iluminagdo

Sintese

Capitulo Ill: Trés Casos
lll.1. Mark Rothko

Até aos Field paintings de MarK Rothko
As formas e o fundo

As cores e a luz

A dimenséo

O tempo

Algumas pegas

Sintese

. 2. James Turrell

A obra de James Turrell
As instalag¢des

Aluz e a cor

O espaco das instalagoes
O tempo

Vil



A experiéncia
Um Skyspace
Sintese

lll. 3. Christian Berger

A observagdo atenta dos efeitos da luz
A reflexdo e o método
Ambientes nos filmes

Sintese
Conclusoes

A luz, os ambientes luminosos e a atmosfera

A cor da luz e a cor dos objetos

Significado na natureza e na arte

A reagdo aos ambientes luminosos na representagéo
As variantes dos ambientes luminosos

Os casos de estudo

As leituras

Mudangas na relagéo com os ambientes luminosos

23] o] LT {1 { - TS 201
V] o T=d g | = USSR 207
S o = | - RS 207

Lista de Figuras






INTRODUCAO

O interesse pela presenca da luz e sua representacao surgiu a partir da reflexao,
ao longo de anos de trabalho na area de imagem em cinema, e da questao relativa ao
papel da iluminagdo na constru¢ao do ambiente cinematografico dos filmes. Este foco
inicial na luz alargou-se, progressivamente, aos elementos que a fazem funcionar, isto
é, os objetos e os espagos. Da mesma forma, inevitavelmente, se lhe juntou o interesse
ndo so pela experiéncia da luz quotidiana, por parte do individuo, como também pela

representacdo da luz através de outras formas de arte.

A luz sempre suscitou questées que vao desde a sua natureza e origem até a
reflexdo sobre os seus efeitos. Nas expressdes artisticas houve e hd muitas formas de
trazer a presenca esse elemento que nem sempre é facil de transmitir. O propdsito deste
trabalho é o de aprofundar o estudo relativo as formas de representar a luz nos meios
artisticos da pintura, da instalagdo e do cinema, bem como o efeito que esta pode

exercer no individuo que apreende as obras.

Para aprofundar esta reflexao, deu-se especial relevo a experiéncia da obra por
parte do sujeito, pretendendo-se fazer um percurso, que abrangesse diferentes
patamares da relagdo entre a obra e o observador, correspondendo estes aos varios
capitulos e subcapitulos do presente estudo. Este é formado por trés capitulos, sendo
gue o primeiro apresenta uma introducdo a ideia de luz e de iluminagcdo no contexto

deste trabalho, seguida de uma abordagem mais precisa da luz e da sombra.

O processo de apreciacdao de uma obra artistica por parte do individuo passa por
varias fases e implica uma conjugacdo de elementos fisiolégicos, psiquicos e
experienciais. Assim sendo, o segundo capitulo corresponde ao estudo de varias areas
que se consideram relevantes na relacdo do individuo com a luz e com a sua
representacdo, explorando assim os dominios: 1. da percecdo e cogni¢do, dado que todo
0 processo percetivo constitui a base primeira, fundamental e estabelecedora da
vivéncia do individuo; 2. do ambiente circundante, tendo em consideragcdo o grau de
influéncia dos elementos e da atmosfera intervenientes no processo percetivo; 3. da

arquitetura, por se considerar que os espacos onde se vivencia ou dos quais se



representa a luz sao reveladores cruciais dos efeitos desta; 4. da pintura, por ter sido
através desta e da sua histdria que se tém dado grandes passos no estudo da luz, sua
apresentacdo e representacdo; e 5. do cinema, pela importancia essencial que a luz tem

nele desde o seu inicio, devido ao seu uso na modelagao da experiéncia cinematografica.

Em cada uma das dreas aprofundam-se os pontos de vista de autores especificos

que consideramos terem refletido sobre as tematicas relevantes deste trabalho.

Cada uma das trés areas artisticas escolhidas compreende variadas e distintas
fases de evolugcdao ao longo das suas histérias, inUmeros artistas e um sem fim de
abordagens a observacdo, ao manuseamento e a representacao da luz. Com o propdsito
de aprofundar o estudo aqui empreendido de uma forma justa ao tema, optou-se pela
selecdo de trés artistas, cada um pertencente a um dos meios de expressdo — pintura,
instalacdo e cinema — que se considerou, neste contexto, ser a que melhor define uma
abordagem da luz na representagao. A razao da escolha destes meios de expressao
relaciona-se com o grau de importancia que os mesmos atribuem a luz, embora com
usos proprios e diferenciados. O terceiro capitulo aborda, assim, o trabalho dos trés
artistas, como casos de estudo. 1. Na pintura, o estudo incidird no trabalho de Mark
Rothko a partir de 1949, altura em que inicia a sua fase color field. O artista norte-
americano tornou-se conhecido por estas obras ndo figurativas de formas, cor e
composicao, e tendencialmente identificadas por outros como integrantes do
Expressionismo Abstrato americano. O foco é o ambiente presente nos seus quadros,
cujos efeitos se procura aqui aprofundar. 2. No campo da instalacao, reflete-se sobre o
trabalho de James Turrell, isto é, as instalacdes que concebe a partir da acdo da luz em
espacos. Turrell inicia o seu trabalho nos anos 60, na Califdrnia, tendo sempre como foco
a luz, e integra-se no grupo emergente de artistas pldsticos que nesta época exploram
igualmente a luz, as suas fontes e a consciéncia da percecdo. 3. No cinema, o estudo
debruca-se sobre a atividade de diretor de fotografia, como um dos responsaveis pelos
ambientes luminosos dos filmes, aqui aprofundado especificamente através dos
contributos de Christian Berger. Berger é atualmente reconhecido pelo seu trabalho em
varias longas-metragens do realizador Michael Haneke e tem, em relacdo ao

manuseamento da luz, uma perspetiva prépria.



No conjunto deste estudo procura-se também compreender em que medida a
abordagem da luz por parte dos meios de expressdao destes artistas tem pontos em

comum ou de cruzamento.

O estudo desenvolve-se em duas vertentes. Por um lado, tendo como foco a luz
na representacdo, examina-se os procedimentos na producdo de efeitos de luz,
observando que diferengas objetivas se podem encontrar na criagdo dos mesmos e
verificando que dispositivos sdo usados pelos trés artistas em estudo para atingir
determinados resultados. Por outro lado, através da analise de efeitos de luz resultantes
nas obras, a reflexdo sobre a luz da representacdo ocupa-se a examinar o resultado dos
efeitos intencionados nas obras, procedendo a observagdo atenta e a descricdo de um

ponto de vista objetivo dos ambientes luminosos patentes nas mesmas.

As analises da luz da representacdo sao completadas pelas ‘leituras’ de imagens
ou situa¢Ges imaginadas, que precedem o texto de pesquisa e reflexdao, nos capitulos
dois e trés e respetivos subcapitulos. Partem de um ponto de vista subjetivo, mas visam
dar uma descricao objetiva de uma situagao, obra ou parcela desta, usando a linguagem
verbal para transmitir um acontecimento quotidiano ou expressar a vivéncia de uma
imagem ou obra, fazendo um percurso através dos mesmos e detalhando pormenores.
Estas leituras enquadram-se no conceito de Ekphrasis — ou no termo alemao Bildgedicht
[poema da imagem] —, no sentido da descricao verbal de uma obra de arte (Medina,
2010). O seu propdsito, neste trabalho, é o de proporcionar ao leitor uma visualizacdo

de uma situacdo ou a aproximacao da perspetiva ao tema abordado.






1.1. A LUZ E OS AMBIENTES LUMINOSOS

Fig. 1. lana Ferreira, Cafetaria (1998)

Num dos cantos da sala da cafetaria, a luz entra por uma janela alta,
preenchendo a zona. A sua natureza é suave, embora um pouco intensa. A forma como
se distribui é variada devido a geometria das paredes, que origina zonas de sombra
verticais. As paredes tém, assim, progressdes e modelacdes entre luz e sombra. A mais
proxima da camara é a mais escura, por ndo ser diretamente iluminada pela luz da janela
e por receber menor reflexdao das restantes superficies, ndo se encontrando, mesmo
assim, ainda totalmente escura, por a sua superficie ser relativamente clara e por haver
uma outra que lhe envia alguma luz de retorno. A luz exterior ilumina as pessoas junto
a janela, criando nelas um certo contraste entre a parte do corpo virada na sua direcdo
e a dirigida para o interior, com sombra gerada pelos seus préprios corpos. No tocante
a rapariga de frente, o contraste é maior do que em relagdo a pessoa sentada ao fundo,

em virtude de a primeira se encontrar mais perto da fonte de luminosidade. Por outro



lado, o fumo de cigarro que, no momento, sobe da sua mao cria alguma textura frente

ao seu corpo e rosto, realgando ainda a luz que ai chega.

A luz do exterior, para além de projetar a luz ambiente para o interior da
cafetaria, permite que se veja também o exterior. Ai, a transparéncia do vidro revela
uma arvore e, vagamente, uma segunda, que surgem de forma um pouco

fantasmagorica, pelo excesso de luz que nelas incide, em comparagao com a luz interior.

Na parede, é visivel um quadro grande onde, apesar do nivel de luminosidade
relativamente idéntico em todo ele, os varios pigmentos refletem de forma distinta e
em diferentes quantidades a luz que recebem, gerando, ela prépria, o desenho da

pintura com luzes e sombras.

Na parte inferior da fotografia, as mesas de madeira escura, os casacos e
acessorios, ndao sé mais escuros como também mantidos na sombra das mesas e
pessoas, criam uma zona mais sombria. A cortar a penumbra nesta zona surgem alguns
elementos como o forro claro quadriculado do casaco na cadeira e o reflexo especular
e brilhante na mesa mais proxima da camara. A luz produz um discreto contraponto
entre os brilhos agudos das garrafas e dos cinzeiros, e os restantes elementos, mais

suaves e mate.

Encontram-se algumas marcas discretas da entrada e dire¢do de luz no chao, por
baixo da mesa do fundo, o que ndo permite que essa zona mergulhe completamente na

escuriddo.

A presenga da luz

Sdo muitos os efeitos fisicos visuais que a luz provoca num espaco ou nos
objetos, variando conforme a sua direcdo, o seu percurso, a quantidade e localiza¢do
dos objetos e as suas caracteristicas como textura, material, forma, volume, cor e brilho.
A propria luz tem naturezas distintas como a diferenc¢a entre uma luz dura ou uma suave,
gue pode ser consequéncia da prdpria fonte de luz ou dos elementos que o feixe
encontra no seu caminho tais como nuvens, neblina, fumo, agua, tecidos, papel, etc. No

dia a dia, o individuo nem sempre se apercebe de todos estes efeitos, quando focado na



luz, considera as suas fontes e os seus resultados mais evidentes como, por exemplo, a
entrada da luz pela janela, ou o lado de sol de uma rua. No entanto, todos os efeitos
provocados nos elementos anteriormente descritos fazem parte do efeito da luz. Esta e
as suas caracteristicas evidenciam-se, fazendo-se sentir em todos eles, na medida em

gue transformam a aparéncia das coisas e compdem a situacdo como ela é no momento.
Luz e iluminagéo

E importante refletir sobre o que aqui se considera luz e iluminacdo. Chama-se
luz, no contexto deste trabalho, a que resulta da irradiacdo de uma fonte de luz e que
incide e reflete nos elementos, fazendo surgir os objetos. Quando tem uma origem
natural, como acontece com a do Sol, da Lua ou de suas reflexdes, considera-se uma luz
natural. Em contrapartida, as situa¢des nas quais é provocada, através do acender de
fontes artificiais, sejam elas velas, ldmpadas ou projetores, e, independentemente de a
intencdo ser simplesmente a de providenciar claridade ou a de produzir um efeito,
considera-se aqui uma luz produzida®. Assim distinguem-se dois tipos de luz pela sua
origem, natural e produzida. Deve ter-se em consideragdao que grande numero de

situacOes conjuga estas duas formas de luz.

A iluminacao resulta dos efeitos da luz sobre os elementos e da forma concreta
como esta os faz surgir. A forma de iluminar, e consequente resultado, variam com as
particularidades da luz na situagao, tais como a quantidade, a sua distribuicao, ou seja,
se ilumina todos os elementos de forma homogénea ou se obedece a uma selecao,
destacando umas partes e escondendo total ou parcialmente outras, se a incidéncia da
luz é mais tangente, realcando os relevos e as texturas dos elementos ou mais frontal,
aproximando-se da vertente de bidimensionalidade, e outros aspetos da mesma
natureza. E a qualidade da ilumina¢do que faz com que uma situacdo resulte mais
luminosa, sombria, suave ou contrastada. A iluminacdo, do ponto de vista do seu efeito,

pode distinguir-se entre naturalista e conceptual, dizendo a primeira respeito a uma

! Neste trabalho podem surgir igualmente os termos gerada e criada, com o mesmo sentido. Considera-
se também iluminagdo produzida quando a luz natural é propositadamente redirecionada, sob forma de
reflexdo, com a intencdo de obter um efeito.



iluminagao que tende a ser mais equiparavel a uma situac¢do de luz natural do dia a dia,

obedecendo a segunda a parametros que visam um determinado efeito expressivo.



1.2 EFEITOS DA LUZ E DA SOMBRA

.2.1-ALUZ

Trombas  maritimas erguiam-se ali, acumuladas e
aparentemente imdveis como pilares negros de um templo.
Bojudas nas suas extremidades, suportavam a abdbada escura
e baixa da tempestade, mas através dos rasgdes dessa
abdbada, panos de luz caiam, e a lua cheia resplandecia, entre
os pilares, por cima das lajes frias do mar. [...] E o espectaculo
era tdo esmagador que Mermoz, uma vez ultrapassado Pot-au-
Noir, notou que n3o tivera medo. (Saint-Exupéry, 1939/1995,
p.19)

Na experiéncia do dia a dia, a luz demonstra a sua presenca através de uma
guantidade de fenédmenos, a muitos dos quais o habito retira a atencdo. Sdo efeitos
Obvios e didrios como a iluminacdo do céu, a sua cor azul, em variantes e progressao,
através da dispersdo e refracdo, as mudancas de cor ao inicio e final de dia,
acompanhando o percurso do Sol, a transicdo de luz e sombra na presenga de nuvens e
a mudanca da sua natureza com os graus de humidade no ar. H3, ainda, o reflexo da luz
solar nas paisagens, nos edificios, nas dguas; a formacdo, na natureza, de manchas de
luz entre folhas, arvores e ervas, variando os tons e formando imagens, muitas vezes
sendo estas imagens do préprio Sol, projetadas nos pequenos espacos entre a folhagem
(Minnaert, 1937/1954, p. 1); as paredes das casas e prédios que refletem a luz e
preenchem zonas de sombra (fig. 2), criando gradacdes, silhuetas, sombras e formas
novas aos espacos e tingindo-os com as suas cores, por vezes invadindo os interiores
das casas defronte; os vidros das janelas e as superficies espelhadas que refletem
igualmente a luz, mas de modo mais intenso e duro, conferindo-lhe movimento quando
uma janela se abre e projeta retangulos ou quadrados sobre os objetos circundantes.
Da mesma forma, as aguas correntes dos rios, lagos e fontes espelham luz com a textura
das ondas e da reflexdao multipla, dando vida a paredes, muros, passeios e copas de
arvores. A noite a luz surge naturalmente através das estrelas e da iluminag¢do da Lua.
Sobretudo nesta altura, luzes artificiais de casas e escritdrios iluminam espacos, criam
retangulos nas paredes, preenchem fachadas com quadros de luz para as diferentes
janelas, provocam novos reflexos nas ruas e passeios, contaminam com cores as luzes

existentes e, pelo seu brilho, escurecem cantos menos afetados.



Fig. 2. e 3. lana Ferreira, Reflexos de luz de prédio para prédio (2019); Raios de sol num dia de nuvens
densas (2012)

J& menos abundantes e, por isso, mais capazes de prender a atencdo do
individuo, sdo os fendmenos da luz como o nascer e pér do Sol, os raios de luz intensa e
dirigida recortados pelas nuvens escuras (fig. 3), o arco-iris, as miragens, a aurora boreal

e outros mais.

Uma reflexdo sobre a luz e os seus efeitos conduz, logo a partida, a variedade de
nocdes, de focos de abordagem e pontos de vista que ela possibilita e implica. O leque
de campos que ela abrange e nos quais tem implicacdes é de tal forma amplo que, ao
pretender estudd-la, a questdo sobre a direcdo a tomar ndo é simples, dentro das
diversas possibilidades, tendo-se, ao longo deste trabalho, optado por focar na forma
como a luz ilumina os espacos, criando um ambiente luminoso, e no modo como esse,
por sua vez, interfere na experiéncia do individuo no momento, ndo querendo, no
entanto, deixar de fora algumas nog¢des que se consideram relevantes dentro deste

contexto.
A relagdo com a luz

Levantam-se questdes sobre o que é a luz, de onde e de que forma surgem as
noc¢des que temos acerca dela, como é sentida e até que ponto nos afeta. Podera tentar
definir-se o conceito de luz> numa perspetiva cientifica mas, mesmo nesse 4mbito, uma

descricao ficara sempre aquém do que a luz comporta. Sobre os seus efeitos é possivel

2 Energia radiante que se propaga a partir de uma fonte, em todas as direcdes, correspondente a parcela
do espetro eletromagnético visivel ao olho humano. Os seus comprimentos de onda comportam o
intervalo entre os 370 e os 750 Nandmetros (nm). Variam na sua intensidade (brilho) e frequéncia (cor).
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destacar e especificar as suas caracteristicas principais: natureza, qualidade?, direcdo,
intensidade e cor dominante. A luz, proveniente de uma fonte, desloca e dispersa-se em
todas as dire¢des, enquanto ndo encontrar um obstaculo que a pare ou transforme. E
praticamente sé através dos obstaculos, dos elementos em que ela embate ou que
atravessa que temos a sua percecao. A luz revela os objetos, mas sao estes também que
a revelam. Ela traz, entdo, através da sua presenga, uma perce¢dao do mundo, com a
nocao de espaco, distancia e orientacdo, revelando fisicamente os objetos ao incidir

neles.

Incidindo sobre as coisas, a luz, ndo s6 mostra o que é visivel e marca o invisivel,
como imprime também um ambiente. Esse ambiente, do ponto de vista fisico, resulta
dos varios fatores que intercetaram o seu percurso e a sua chegada a situacdo, numa
conjugacdo das caracteristicas da atmosfera, das transparéncias, opacidades e

superficies refletoras que a moldam desde a sua fonte até ao ponto de chegada.

Para o individuo, a luz é frequentemente acompanhada de um significado ou de
uma metafora, transportando mais informacgao do que a fisicamente presente. De onde
surgem esses significados atribuidos a luz, a claridade, ou ao seu oposto, o escuro? Como
se conjuga a sua presenca, origem e influéncia sobre o individuo, as sociedades e as
culturas? A referéncia primeira de fonte de luz, natural, é o Sol. Ele estd presente, desde
sempre, iluminando a Terra e a vida que esta comporta e, mesmo que temporariamente
ausente — na noite —, a sua presenca é evidente, através do seu movimento ciclico e do
luar, quando o podemos observar. No seu texto Light as a metaphor for truth, Hans
Blumenberg (1920-1996) refere que a “[...] luz é o poder absoluto de Ser, que revela o
nada [Nichtigkeit] do escuro, o qual ndo pode mais existir no momento em que surja a
luz. A luz é intrusiva; [...] uma claridade manifesta com a qual o que é verdadeiro
‘aparece’ [...]”* (Blumenberg em Levin, 1993, p. 31). Assim sendo, o Sol assumiu desde
sempre uma importancia incondicionada tanto na vida do individuo como na concecgao

do mundo a sua volta. Ainda segundo Blumenberg, se considerarmos que ha uma

3 Considera-se, neste estudo, natureza da luz a sua variacdo entre dureza e suavidade, e a sua qualidade,
a forma como esta distribuida, se homogénea ou com varia¢Ges de intensidade.

44...] light is the absolute power of Being, which reveals the paltriness [Nichtigkeit] of the dark, which can
no longer exist once light has come into existence. Light is intrusive; [...] conspicuous clarity with which the
true ‘comes forth’ [...].” (Blumenberg em Levin, 1993, p. 31) (Traducdo livre da autora).
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desloca¢dao no ambito do termo e conceito de luz, ja que vemos a luz pelos objetos e
nao podemos ver o Sol como ele é realmente, a simples atribuicdo de um sentido ao
termo podera, logo a partida, ser considerada uma metafora, ja que a luz natural ndo
tem, por si, significado. Segundo Jacques Derrida (1930-2004), no seu capitulo La
Mythologie Blanche, é através da metafora que se articula o presente e o ausente. Ao
remeter para algo que ndo o diretamente presente, convoca-se o ausente, descobrindo-
o, desvelando-o (Derrida, 1972, p. 277). Assim, a luz, indiciando a sua fonte, o Sol, tra-lo
desta forma a presenca e evidencia a sua existéncia. Por outro lado, a luz associada a
ideia de conhecimento, comporta uma dupla vertente: se por um lado a presenca da luz,
a claridade, permite ver, retira do escuro e mostra — dando assim acesso ao
conhecimento através da percec¢do visual —, por outro, e com origem na primeira, surge
a ideia da iluminagdao como esclarecimento do espirito. Ha entdao uma ligagao préxima
entre a iluminagao e a agdo da mente, evidenciada, por exemplo, pelas expressdes que
associam os dois elementos como uma mente clara, uma ideia luminosa ou, no inverso,

um espirito sombrio.

Na Idade Média, no contexto religioso, surge a distincdo entre duas categorias
de luz, diferentes pela sua origem e hierarquia. Enquanto emanacdo do Criador,
propaga-se a luz divina e espiritual, o lux, como a energia que emana e traz iluminacgao,
a qual ndo é possivel perceber diretamente de forma visual, mas sé pela resposta que a
ela tém os elementos corporais. A reflexao do lux nos objetos e seres ilumina-os e da-
se, assim, a ver, sendo desta forma que surge aos individuos, através do lumen. Ao
sentir, por exemplo, o calor que a luz transporta, sente-se o lux, mas visualmente sé o
[imen é percetivel®>. Em Catching the light (1993/1995), Arthur Zajonc (n. 1949) refere:
"[gJuando no primeiro dia da Criacdo o Senhor disse, ‘Que Haja Luz’, os primeiros
Cristdos entenderam que a primeira luz era aquela nobre, espiritual realidade a que
chamaram lux [...] para distinguir lux da sua emanacao ou equivalente corporal chamado

[Gmen."® (Zajonc, 1993/1995, pp. 97-98). S30 as matérias e os corpos que transmitem a

5> Atualmente, as medidas técnicas de luz utilizam os termos Lux e Limen: Lux (Ix) é a unidade de medida
da iluminancia, ou seja, da intensidade de luz numa determinada area; o Lumen (Im) é a unidade
correspondente a luminancia, ou seja, a quantidade de luz visivel numa area.

& “Ilw]hen on the first day of creation the Lord said, ‘Let there be light’, the early Christian fathers
understood the first light to be that noble, spiritual reality they termed lux [...] to distinguish lux from its
emanation or bodily counterpart, called lumen.” (Zajonc, 1993/1995, pp. 97-98) (Traducio livre da autora).
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luz. Efetivamente, de forma independente da religido, o individuo consegue sentir os
raios de Sol que lhe chegam, pelos seus efeitos como calor e energia, mas praticamente
ndo os vé se ndo ao embaterem em qualquer matéria, seja esta um corpo sdlido, liquido,

ou particulas de pé ou humidade no ar.

O filésofo da Nova Fenomenologia’, Gernot Béhme (n. 1937), trabalha sobre o
conceito de atmosfera [Atmosphdre], integrando-se aqui no contexto dos ambientes
luminosos, e defende que, da perspetiva da fenomenologia, a luz, para existir, tem
sempre de ser visivel, ou seja, o fenédmeno tem sempre de surgir ao individuo.
Contestando as conclusdes retiradas por Zajonc da sua experiéncia e registadas no livro
Catching the light8, nas quais este defende que a luz s6 é visivel quando embate em
particulas que a tornam aparente, Bbhme objeta, realcando que a luz ndo visivel ndo
existe, existindo, quando muito, a passagem impercetivel de uma energia
eletromagnética de determinados comprimentos de onda que correspondam aos da luz
visivel, mas ndo existe o que se pode denominar de luz, precisamente porque o
fendmeno n3o se deu® (B6hme, Borch, Eliasson, e Pallasmaa, 2014, p. 7). Conforme este
autor, a visao da luz inclui um preconceito, segundo o qual ver implica necessariamente
ver algo, mais precisamente matéria, mas a luz ndo é matéria, enquanto fenémeno ela
é, antes de mais, luminosidade [Helle]. A consciéncia da luminosidade antecede a das

cores, formas e objetos, é a experiéncia bdsica da luz (Bohme et al., 2014, p. 8):

[...] deixem-me explicar brevemente o carater basico da luz enquanto
luminosidade. Os filésofos tendem a descrever este carater como

transcendental. Transcendental quer dizer a condicdo prévia da possibilidade

7 A Nova Fenomenologia tem inicio nos anos 60 com o fildsofo alem3o Hermann Schmitz. A obra principal
de Schmitz, onde expGe os principios desta filosofia, é System der Philosophie, que publica entre 1964 e
1980. Foca-se na experiéncia do individuo e no corpo vivido [Leib] (para distingdo das nogdes
fenomenoldgicas do corpo: Kérper e Leib ver nota 55).

8 Zajonc descreve a sua experiéncia na qual faz passar raios de ‘luz’ por uma caixa estanque a luz, negra
no seu interior e vazia a excegao de ar. O facto de ndo haver qualquer matéria no interior para que a luz
seja refletida leva a que ndo se tenha a percec¢do dessa passagem, ou seja, leva a crer, do seu ponto de
vista de forma equivoca, que ndo existe luz no seu interior. Zajonc chega assim a conclusdo de que a luz
n3o é visivel quando n3o é intercetada por uma qualquer matéria (Zajonc, 1993/1995, p. 2).

° “What is nonphenomenological in Zajonc’s procedure is that quite independently from sight he already
knows what light is—electromagnetic radiation within a specific frequency spectrum. There are good
physical grounds to maintain that such radiation exists inside the box and that we do not see it.
Phenomenologically speaking, however—i.e. when we assume that light is a law of nature in relation with
the sense of sight—there is no light there at all.” (Bohme et al., 2014, p. 7).
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de... Quando praticamos a fenomenologia das manifestagdes visuais, verificamos
que a luz enquanto luminosidade assume entre estas um papel especial, ja que
tudo o que vemos, vemo-lo somente na medida em que hd luminosidade. A
luminosidade &, portanto, a condi¢do prévia para a possibilidade de ver. E

transcendental para ver [...] 1°(Béhme, 2001, p. 146).

A presenga da luz, que viabiliza a visdo, afeta-nos, ndao sé ao nivel do
reconhecimento dos elementos mas também como estes nos sdo transmitidos, de que
forma e em que contexto. O que surge, aparece de uma determinada maneira, com uma
certa luz, com dada cor e matéria, num dado espaco, o qual, por sua vez, apreendemos
conforme a luz e o ambiente luminoso. Pode ver-se em maior ou menor propor¢do, com
maior ou menor nitidez, com maior ou menor volume e dentro de um espaco que pode
aparecer mais ou menos preenchido, mais ou menos denso, mais luminoso ou mais
sombrio. Estas circunstancias irdo afetar a percecao visual, mas também a forma como
se vivencia a situacdo e as sensacbes que ela pode despoletar. A iluminacdo dos
elementos, embora neutra na sua natureza, ndo é recebida como tal pelo individuo, este
é ‘tocado’ por ela, sendo fisica e psiquicamente influenciado (Katzberg, 2009, p. 29)%.
Sao disso exemplos situagdes nas quais a luz e suas caracteristicas ddao a nogao de
volume, conforme as sombras e as transicées entre luz e sombra. Ai as formas ndo so
sdao moldadas pela iluminagado, evidenciando a profundidade. Mas a iluminagdo pode
até induzir em erro ou suscitar a duvida através da direcdo da fonte de luz, como na
seguinte situacdo: visto a referéncia de luz principal e ancestral ser ainda o Sol, para a
mente a luz vem de cima (apresentando-se sé poucas vezes de lado, nomeadamente ao
nascer e por do Sol, ou no caso de uma reflexdo), o que leva a que a interpretacdo de
volume esteja em consonancia com essa ideia. Assim sendo, na leitura, por exemplo, de

relevo ou concavidade, esta é avaliada condicionada por essa predisposicdo. Desta

10 4...] Ich méchte [...] noch den grundlegenden Charakter des Lichts qua Helle etwas erldutern. Die
Philosophen sind geneigt, diesen Charakter als transzendental zu bezeichnen. Transzendental heifSt soviel
wie die Bedingung der Mdglichkeit von ... Wenn wir Phéinomenologie der visuellen Erscheinungen treiben,
dann bemerken wir, dass dem Licht qua Helle unter diesen visuellen Erscheinungen eine besondere Rolle
zukommt. Denn alles, was man sieht; sieht man nur, insofern es hell ist. Helligkeit ist also eine Bedingung
der Mdglichkeit von Sehen iiberhaupt. Sie ist fiir das Sehen transzendental.” (Bbhme, 2001, p. 146)
(Tradugdo livre da autora).

11 “r would argue that what light in fact does is affect the viewer by a sort of touching and therefore is not
neutral. This is a touch that seems to invade the body, one that has a psychological and physical affect on
the viewer.” (Katzberg, 2009, p. 29).
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forma, é possivel interpretar um relevo como uma concavidade, se a luz vier de uma

direcdao menos evidente (figs. 7a e 7b).

Por outro lado, com a luz, experienciamos também frequentemente a sensagao
de passagem do tempo, por exemplo, ao longo de um dia ou no percurso de um ano,
pelas estacdes e as variacdes que as acompanham. Ai encontramos a luz natural, com
mudangas que podem ser mais ou menos bruscas ou progressivas, porque, na realidade,
a luz estda sempre em mudanca, ou melhor, em renovacdo. Ela é, com efeito,
continuamente irradiada pela fonte e a cada instante uma nova onda vem substituir a
anterior, estando em constante movimento, embora, pelo facto de o individuo sé se
aperceber dela quando esta encontra uma superficie, a sensagao visual que prevalece é

a de que ela é estéatica:

[...] se vejo um objeto iluminado, é porque participo da mesma luz que ele. Dai
os paradoxos de todo o pensamento sobre a luz: ela é moével (existe mesmo uma
velocidade da luz), mas essa mobilidade sé é visivel quando algo a para. Ela é,

entdo, preferivelmente apercebida como imével [...]*? (Aumont, 2010, p. 24).
A luz nas artes

Embora a luz natural ndo a tenha, ja a luz representada — nas artes plasticas, na
pintura, na fotografia e no cinema —tem uma intencao, por reduzida que eventualmente
se possa querer que ela seja. Encontramos um reforc¢o desta ideia no estudo sobre a luz
no cinema de Jacques Aumont: “A verdade da luz ndo é nunca simples, ou antes, filmar
a luz é ja conceder-lhe vida, e assim, sentido.”’? (Aumont, 2010, p. 11). No Ambito das
artes sempre se esteve muito atento aos efeitos da luz. Na pintura isto acontece pela
sua presenca, pela sensacdo que transmite, pelos seus fendmenos mais
impressionantes, pela sua modelacdo e, durante muitos séculos, pelo seu simbolismo e

pela representacdo de entidades e intervencdes divinas. No cinema, a luz é

12«1 ] si je vois un objet éclairé, c’est que je participe de la méme lumiére que lui. D’oll les paradoxes de
toute pensée de la lumiere : elle est mobile (il existe méme une vitesse de la lumiere), mais cette mobilité
n’est sensible que lorsque quelque chose Il‘arréte. Elle est donc plus volontiers per¢ue comme
immobile [...].” (Aumont, 2010, p. 24) (Tradugdo livre da autora).

13 4 q vérité de la lumiére n’est jamais simple; ou plutét, filmer la lumiére c’est déjd lui préter vie, et bientét
sens.” (Aumont, 2010, p. 11) (Tradugdo livre da autora).
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necessariamente trabalhada, pelo facto de ser fundamental ao registo cinematografico,
mas a sua intervenc¢do ultrapassa essa necessidade técnica em muito, servindo uma
linguagem entretanto forte e complexa. Por outro lado, a partir do séc. XX, a arte da luz,
usando esta como meio de expressao, desenvolve um mundo de pecas e instalagdes

artisticas que exploram as inUmeras caracteristicas da luz e tudo o que ela envolve.

A luz dispersa os seus raios por toda a parte onde nao sejam intercetados.
Quando embatem num obstdculo iluminam e marcam a sombra do objeto para além
deste. Se, por um lado, a luz dd a ver, incidindo sobre os objetos e os seres, iluminando-
os, dando-lhes claridade, por outro, também a sombra que se forma a partir dos
obstaculos delimita os seus contornos, projetando as suas silhuetas. Existe assim uma
relacdo intrinseca entre estes dois elementos, como realca Dominique Paini em L’Attrait

de I'Ombre:

E a sombra e n3o a luz; nos dois textos [A Histdria Natural de Plinio e A Republica
de Platdo], com efeito, os homens ndo manipulam a luz, apresentada como um
dado natural, ja entdo. Eles manipulam as sombras, desencadeadoras de a¢des

criadoras ou cognitivas'* (Paini, 2007, p. 13).

14 “A 'ombre et non & la lumiére; dans les deux textes [L’Histoire Naturelle, Pline e La République, Platdo]
en effet, les hommes ne manipulent pas la lumiére, posée comme une donné naturelle, déja la. Ils
manipulent les ombres, déclencheuses d’actions créatrices ou cognitives.” (Paini, 2007, p. 13) (Tradugdo
livre da autora).
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[1.2.2 A SOMBRA

Em dltima instancia é a magia das sombras. Se as sombras
fossem banidas dos seus cantos, a alcova reverter-se-ia nesse
instante num mero vazio. [...] Foi o génio dos nossos
antepassados que, através do cortar da luz deste espago vazio,
conferiu ao mundo das sombras que ai se formou uma
qualidade de mistério e profundidade que é superior a
qualquer pintura de parede ou ornamento.'® (Tanizaki,
1933/2001, p. 33)

A nocdo de sombra, tal como a de luz, acompanha desde sempre a realidade e
vivéncia do homem. Normalmente, de uma forma imediata associada a uma ideia de
inconstancia e ambiguidade, reflete a relacdo que com ela se tem quando ndo é
aprofundada a sua natureza ou a sua origem. Ela evidencia uma auséncia, a da luz, que
deixa de estar presente num espaco quando um objeto ou ser opaco se entrepde no seu
percurso. A sombra quando projetada numa superficie é por si plana, é o negativo do
elemento que a projeta, é imaterial, e, ao contrdrio da luz, sem qualidades fisicas (Casati,
2000/2004, p. 6), variando somente na sua densidade e homogeneidade: enquanto uma
luz, pelas suas caracteristicas especificas ird modelar de forma determinada o elemento

onde incide, a sombra ird s influir com o seu grau de opacidade e na sua distribuicao.

A relagdo com a sombra

A sombra, ao ser projetada por um elemento, ird ter de alguma forma uma
semelhanca fisica com este, podendo ela ser mais ou menos evidente. Este facto é
fundamental no relacionamento do individuo com a sombra. Ao vé-la, reconhecera de
um modo relativamente direto o que a projeta ou, caso isso ndo aconteca, tentara
encontrar elementos que possam transmitir essa informacdo. Pela sua natureza de
negativo e de elemento que se reconhece, mas que estd ausente, embora
necessariamente com alguma proximidade, mas ndo claramente visivel, a sombra
provoca maioritariamente sensacGes de receio e de desconfianca. Estes sentimentos

sdo ancestrais e tém origem no instinto de sobrevivéncia e na necessidade de

5 “Ultimately it is the magic of shadows. Were the shadows to be banished from its corners, the alcove
would in that instant revert to mere void. [...] This was the genious of our ancestors, that by cutting off the
light from this empty space they imparted to the world of shadows that formed there a quality of mystery
and depth superior to that of any wall painting or ornament.” (Tanizaki, 1933/2001, p. 33) (Tradugéo livre
da autora).
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salvaguarda em relagdo a locais visualmente indecifraveis, pelo que ai se possa ocultar,
e na importancia de identificar rapidamente tudo o que ndo é familiar, o que se move,
ou possa constituir uma ameaca. Acresce que, ao longo de muitos séculos, as sombras
eram, durante a noite e em interiores, provocadas por fontes de luz como fogo, velas,
candeias e lampadas a gas, que originavam uma luz oscilante pelas chamas, criando
entdao sombras igualmente oscilantes, mesmo quando correspondendo a objetos fixos,
aumentando o grau de atencdo que se lhes prestava. S& com o aparecimento da
iluminacao elétrica, fornecendo, entdo, uma luz estavel, a luz e a sombra deixam de
oscilar® (Schivelbusch, 1983). No seu livro Shadows, unlocking their secrets, from Plato
to our time, Roberto Casati (n. 1961) lembra que este ultimo tipo de sombra ndo existe
na natureza e que, mesmo que nao oscilando como uma chama, também a luz do Sol
ndo se mantém fixa, tendo as sombras por ela originadas um desenvolvimento
constante ao longo do dia. Cita inclusive o escritor Abraham Yehoushua, que constata
gue muitas pessoas tém mais receio das sombras do que daquilo que as provoca (Casati,

2000/2004, p. 13).

A sombra esta dependente do elemento que a projeta, mas, ao mesmo tempo,
tem uma certa autonomia, na medida em que frequentemente assume novas formas
nas superficies pelas quais se estende ou pelos angulos da direcdo da luz, conferindo-
Ihe isto uma aparente independéncia, o que cria uma certa confusao e incerteza na
mente. Ela pertence, desde sempre, aos elementos que ocupam o pensamento das
pessoas e as tradicdes, refletindo-se isso na quantidade de histdrias, rituais e tabus a ela
associados ou dela fazendo uso: “Sombras sdo sedutoras porque sdo tao estranhas, e a
linguagem metafdrica tem-se inspirado profusamente na riqueza das imagens a partir
delas criadas.”’ (Casati, 2000/2004, p. 27). S30 muitas as histdrias nas quais a sombra

assume um carater personificado, dependente do corpo que a projeta, mas também um

16 Wolfgang Schivelbush realca que, muito embora oferecendo uma ilumina¢do mais potente e estével,
quer do ponto de vista da oscilagdo quer da constancia, esta nova presenga da luz cria durante os
primeiros tempos uma sensac¢do de desconforto pelo excesso de intensidade, pela sua frieza, ja que deixa
de ser tdo amarela — o que proporcionava um certo grau de conforto aos espacos —, pela sua estabilidade
gue contribui para a entdo sensacdo de frieza e perdendo-se a de uma certa vida, presente na oscilagdo.
Em Lichtblicke, zur Geschichte der kiinstlichen Helligkeit im 19. Jahrhundert (1983).

17 “Shadows are seductive because they’re so strange, and the language of metaphor has drawn
abundantly from the wealth of images born of shadow.” (Casati, 2000/2004, p. 27) (Tradugdo livre da
autora).
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ser de espirito proprio, critico e frequentemente perspicaz. Por outro lado, tem por
vezes influéncia sobre o seu dono, podendo p6-lo em risco ela prépria ou quem com ela
age, ou ainda em que existe uma separacdo da sombra e do corpo, condicionando assim
a vivéncia do mesmo?8. Inimeros sdo também os rituais e as crencas em que a sombra
do individuo tem de ser protegida e defendida, de forma a garantir, através dela, a

integridade do seu dono. Ha inclusive culturas nas quais a sombra assume o papel de

alma da pessoa.

Fig. 4. e 5. lana Ferreira, Sombras de ponteiros no relégio de torre (2016); Sombras e luz marcam forma
de janelas (2017)

A sombra é um vestigio, um indicio (figs. 4 e 5) —em grego o termo para sombra
é Skia que é também usado com esse sentido — e pode ser vista como um duplo. E uma
representacdo, embora incompleta pelo facto de visualmente compor sé o contorno
(Casati, 2000/2004, p. 28). Nesse sentido, ela pode referir-se ndo sé ao objeto ou ser
ausente em termos fisicos, mas pode também remeter para o que representa de forma
mais abrangente. Esta vertente é evidenciada frequentemente, tendo como um
exemplo de referéncia presente o mito elaborado por Plinio, o Velho, segundo o qual a
origem da pintura e escultura ocidentais resultam da circunscricdo da sombra projetada
do perfil do rosto que a rapariga faz do amante e da posterior modula¢do da cabeca por

parte do seu pai, o oleiro Butates de Corinto (Stoichita, 1997, pp. 11-17)*°. Em A short

18 S50 exemplos destas a de Peter Schlemihl, protagonista da histdria de 1913 de Adelbert vom Chamisso,
gue vende a sua alma ao Diabo, passando a circular sem sombra e, na obra de J. M. Barrie de 1904, a
personagem de Peter Pan que perde temporariamente a sua sombra, que lhe foge (Casati, 2000/2004, p.
24).

19 Segundo essa lenda, a rapariga tera circunscrito a sombra do seu amante projetada na parede pela luz,
na véspera de este partir para a guerra, para o manter presente durante a sua auséncia fisica. Mais tarde,
0 seu pai oleiro tera esculpido a sua cabeca por esse perfil, para assumir um papel de substituicao,
possivelmente pelo desaparecimento ou pela noticia da morte do rapaz. Victor Stoichita, ressalva a
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history of shadow, Victor Stoichita (n. 1949) distingue este mito, como origem da arte,
da origem do conhecimento pela Alegoria de Platdo, onde as sombras ddao um primeiro
acesso ao conhecimento do mundo?’, sendo que ambos tém como base a projecdo da

sombra, a auséncia de luz e o negativo:

“Platdo e Plinio falam de coisas diferentes em contextos diferentes [...] ambos se
ocupam com mitos de origem (no caso de Plinio com o mito da arte e no de
Platdo com o mito do conhecimento); o mito do nascimento da representacao
artistica e o outro relativo ao nascimento da representacdo cognitiva estdo
centrados no motif da projecao, sendo esta projecao primitiva um ponto escuro
— uma sombra. Arte (arte real) e conhecimento (conhecimento real) sdo a sua

transcendéncia.”?! (Stoichita, 1997, p. 8).

Em ambas as situagdes, as sombras, o seu valor e significado, transcendem a
coisa imaterial, remetendo para formas de trazer a presenca ou dar a conhecer, mesmo
gue de forma superficial e, no caso de Platdo, impedindo a consciéncia de uma outra
realidade. Para Plinio, a imagem, sob a forma de sombra, pintura ou estatua é outro do
mesmo que o real, enquanto para Platdo ela, acrescida ainda do reflexo, é o real em
copia, é um duplo (Stoichita, 1997, p. 27). A este propdsito, José Bogalheiro (n. 1950),
em Empatia e alteridade, distingue as posicdes de Plinio e Platdo através de dois
paradigmas, sendo estes a imagem/sombra e a imagem/reflexo, onde melhor se
evidencia a relagcdo com o outro, duplicado, no primeiro caso, e com o préprio, refletido,
no segundo: “A imagem/sombra revela a semelhanca do outro e essa semelhanca

apenas se manifesta de perfil; a imagem/reflexo resulta da relagdo frontal com o

probabilidade de este mito ser na realidade uma adaptagdo de um anterior com origem no Egito
(Stoichita, 1997, pp. 11-17).

20 Na Alegoria apresentada na Republica de Platdo, os homens est3o huma caverna, de costas viradas para
a saida, de frente para uma parede, na qual se projetam as sombras da verdade, que se encontra no
exterior. Aos homens sé é dado a ver o espetaculo das sombras, sem que tenham, assim, conhecimento
de um outro mundo para além desse (Platdo, ca. 375 AEC/1983, pp. 317-329).

21 “plato and Pliny speak of different things within different contexts. ... they both deal with myths of origin
(with Pliny the myth of art and with Plato the myth of knowledge); the myth regarding the birth of artistic
representation and the one regarding the birth of cognitive representation are centred on the motif of
projection; this early projection is a dark spot — a shadow. Art (real art) and knowledge (real knowledge)
are its transcendence.” (Stoichita, 1997, p. 8) (Tradugdo livre da autora).
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espelho e manifesta-se na relagdo com si mesmo como efigie (frontal)” (Bogalheiro,

2014, p. 197).

As sombras sao fundamentais para que se possa ver e é também através delas
que o individuo se apercebe do meio que o envolve. Muitas vezes, elas revelam em vez
de ocultar. Permitem que se veja o mundo de outra forma, que se possa apreender os
volumes e formas através delas ou que se desvelem as delicadezas das superficies ou

materiais, em outras alturas ou condi¢des ofuscadas pela luz em excesso:

Objetos lagueados a ouro ndo deverao ser vistos numa luz brilhante, assimilados
num Unico olhar; devem deixar-se no escuro, sendo uma parte aqui e uma parte
acola reveladas por uma luz ténue. [...] O brilho do lacado na noite reflete a
hesitante luz das velas anunciando as correntes de ar que de tempos em tempos
encontram o seu caminho para dentro da sala silenciosa, induzindo-nos num

estado de sonho.?? (Tanizaki, 1933/2001, p. 24)
A reagdo a sombra

Foram feitos varios estudos, aprofundando como o homem decifra a sombra,
que tipo de caracteristicas |he atribui e que tipo de reacdes tem face a ela. Jean Piaget
(1896-1980) estudou as perspetivas das criancas em relacdo ao fendmeno, trabalho esse
depois reaproveitado pela psicéloga Rheta DeVries. Piaget constatou, que as criancas
tém, relativamente a sombra, algumas posicdes distintas das dos adultos,
nomeadamente, muitas delas acreditam que ha sombras no escuro. Numa primeira fase
da infancia pensam que a sombra é feita da mesma matéria que a noite, evoluindo
depois para a percecao de que ela esta associada ao objeto que a projeta e sé mais tarde
realizam a ligacdo com a fonte de luz (Casati, 2000/2004, p. 30). Estudos mais tardios, e
gue contestam parcialmente os de Piaget, pelas pesquisadoras Carol Smith, Susan Carey
e Marianne Wiser asseguram que as criancas ndo consideram a sombra matéria,

portanto também n3do a veem como equiparavel a noite na sua natureza (Casati,

22 “l acquerware decorated in gold is not something to be seen in a brilliant light, to be taken in at a single
glance; it should be left in the dark, a part here and a part there picked up by a faint light. [...] The sheen
of the lacquer, set put in the night, reflects the wavering candlelight, announcing the drafts that find their
way from time to time into the quiet room, luring one into a state of reverie.” (Tanizaki, 1933/2001, p. 24)
(Traducgéo livre da autora).
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2000/2004, p. 35). Pelo que, Casati estabelece uma relagdo com a objetividade,
afirmando: “Se aceitarmos que as crian¢as consideram sombras como algo objetivo,
como parte do mundo exterior, podemos concluir que o conceito de algo objetivo ndo
estd ligado a materialidade, nem mesmo para as criangcas mais novas”?® (Casati,

2000/2004, p. 35).

Estranhamente, quando a sombra é demasiado ampla, ou seja, quando o objeto
gue a projeta é tdo amplo que se deixa de ver a linha que separa a luz da sua auséncia,
deixa-se de considera-la uma sombra. Casati defende-o quando diz “[...] ndo ha sombra,
se ndo houver uma linha de sombra — [ou seja] se ndo ha uma separacao entre sombra
e luz.”?* (Casati, 2000/2004, p. 43). O autor realca, por exemplo, que quando a prépria
terra provoca obscuridade, gerando um lado sem luz reconhecivel como noite, esta ndo
é vista como tal. Da mesma forma, quando a sombra de uma fileira de montanhas,
também ndo é imediata a sensacdo de se estar a sombra, exceto quando se a sente
avancar ao fim de dia ou recuar ao seu inicio. Ou ainda, ndo se experiencia como sombra
guando se esta no interior de um edificio, no qual se deixa de ter a referéncia da direcao

do Sol.
A sombra na pintura

Embora a sombra dos objetos e seres ndo tenha desde logo sido representada
de forma explicita na arte, serviu, a partir de determinada altura, de forma crucial, a
representacdo do volume e da tridimensionalidade. E interessante verificar como algo
gue é efetivamente de natureza bidimensional desempenha de um modo t3o eficiente
a reproducdo da tridimensionalidade. Nos seus vastos estudos da luz, da sombra e dos
seus respetivos comportamentos nas superficies e no espaco, Leonardo da Vinci (1452-
1519), no séc. XV, ird entre outras coisas apresentar uma nomenclatura dos varios tipos
de sombra conforme a sua natureza e localizacdo?®. Mais tarde, no séc. XVII, Filippo

Baldinucci (1624-1697) reincidird numa terminologia de natureza parecida, embora com

2 “If we accept that children consider shadows to be objective, to be a part of the external world, we can
conclude that the concept of an objective thing is not linked to materiality even for the youngest children.”
(Casati, 2000/2004, p. 35) (Traducdo livre da autora).
24 41 ] there is no shadow if there is no shadow line — if there is no separation between shadow and light.”
(Casati, 2000/2004, p. 43) (Traducdo livre da autora).
25 A referéncia desta nomenclatura seré feita mais adiante, neste trabalho, no capitulo dedicado a pintura.
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diferencas, atribuindo os seguintes nomes: ombra é a zona escura que resulta num
corpo e que é criada por ele préprio, a zona mais escura dessa sombra é denominada
penumbra, a zona de passagem entre a luz e a penumbra é mezz’ombra, a sombra que
se forma em outra superficie, junto ou mais afastada do objeto, a projetada, é o

sbattimento (Gombrich, 1959/1995, p. 16).

Em Shadows, the depiction of cast shadows in western art, Ernst Gombrich (1909-
2001) constata, contudo, que em inimeras pinturas a sombra projetada é minimizada
ou mesmo suprimida, provavelmente, quer pela irrelevancia que o artista lhe possa
atribuir em determinadas situacdes quer por a insercdo detalhada das sombras poder
provocar um excesso de informacdo, tornando a representagdo confusa, isto é, “por
muito esplendoroso que o modelar em algumas das pinturas possa ser, os objetos
representados frequentemente ndo lancam nenhumas ou apenas rudimentares
sombras sobre o espaco que os rodeia.”?® (Gombrich, 1959/1995, p. 19). Por outro lado,
também a natureza da sombra, ou mais precisamente, a forma como a sombra surge

em fungdo da natureza da luz, pode ser alterada, como sugere da Vinci:

A luz cortada demasiado bruscamente por sombras é fortemente rejeitada pelos
pintores. Assim, para evitar tal embaraco quando a pintar corpos em paisagem
aberta, ndo se permita que as figuras aparecam iluminadas pelo sol [direto], mas
use-se uma certa quantidade de bruma ou de nuvem transparente, colocada
entre o objeto e o sol e desta maneira — por o objeto ndo ser duramente
iluminado pelo sol — os contornos das sombras ndo embaterdo contra os

contornos das luzes.?’ (Da Vinci citado em Gombrich, 1959/1995, p. 20).

Na arte, e relacionando a sombra com o reflexo, a primeira surge mais associada

a imagem de algo, enquanto a segunda como mais proxima da origem, do objeto real,

26 “ThJowever splendid the modelling in some of the paintings, the represented objects frequently cast no
or merely rudimentary shadows on their surroundings.” (Gombrich, 1959/1995, p. 19) (Traducgo livre da
autora).

27 “l ight too conspicuously cut off by shadows is exceedingly disapproved of by painters. Hence, to avoid
such awkwardness when you depict bodies in open country, do not make your figures appear illuminated
by the sun, but contrive a certain amount of mist or of transparent cloud to be placed between the object
and the sun and thus — since the object is not harshly illuminated by the sun — the outlines of the shadows
will not clash with the outlines of the lights.” (Da Vinci em Gombrich, 1959/1995, p. 19) (Tradugéo livre da
autora).
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embora ambas sejam questionaveis (Stoichita, 1997, p. 35). A sombra é apresentada
enquanto imagem de algo, como uma espécie de forma fotografica na natureza

(McGinn, 2005/2007, p. 62).

Na representacdo, tal como na natureza, a luz e a sombra surgem ligadas as
ideias de dia e noite, sendo a claridade e a brancura conotadas com o bem, o bom e a
vida, remetendo o escuro para o mal, o sofrimento e a morte. No entanto, a partir de
Leonardo inicia-se uma utilizacdo da luz e sua modelacdo em sombra de forma a gerar
ambientes visuais e a criar destaque, o que posteriormente, no séc. XVII, culminara no
chiaroscuro e na exploracdao dos ambientes densos, nos quais algumas zonas do fundo,
se nao todas, se tornam pouco percetiveis, em contraste com zonas de luz mais intensa:
“O que era chamado o estilo tenebroso do século dezassete, que ligamos a Caravaggio,
chegava frequentemente aos extremos para realgar o brilho da luz através do contraste
de tons”?® (Gombrich, 1959/1995, p. 44). Mais uma vez, as sombras e zonas
correspondentes ndo sao, aqui, necessariamente naturalistas, mas sim manipuladas de

forma air ao encontro do ambiente pretendido.

A partir do século XIX, comeca uma progressiva independéncia do natural em
relacdo ao retratar das sombras, desde um atenuar até deixar de as considerar, pelo
menos na sua forma tradicional. Na Europa, para além do estudo ativo das luzes e das
cores das sombras pelos impressionistas, ira notar-se também uma grande influéncia da
representacdo japonesa, tanto ao nivel do desenho como da pintura, a qual ndo da uso
a sombra no dominio da arte. Esta particularidade ndo deixa de ser interessante, ja que
de um ponto de vista da arquitetura e dos espacos ha uma grande tradicao da sombra,
muito embora esta tenha sido bastante realcada na primeira metade do séc. XX pelos
escritos de Jun’ichiro Tanizaki (1886-1965), especificamente com In praise of shadows
(1933). Ainda na mesma altura, o Cubismo usa a sombra como formas de destaque,
separac¢do, orientacdo e também desorientacdo nas suas pinturas e os Surrealistas
exploram as sombras e suas figuras para enfatizar uma vertente de mistério no

ambiente representado (Gombrich, 1959/1995, p. 26).

2 “What was called the tenebroso style of the seventeenth century that we connect with Caravaggio
frequently went to extremes to enhance the radiance of light by means of tonal contrast.” (Gombrich,
1959/1995, p. 44) (Traducso livre da autora).
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A sombra no cinema

No cinema, a sombra surge de forma imediata sempre que se liga uma fonte de
luz. A forma como ela é ou n3o aproveitada, minimizada ou exagerada ird variar
conforme as possibilidades de gestdo do material e da técnica, ou os efeitos

pretendidos.

Comegando o cinema por ter a necessidade de muita luz para sensibilizar a
pelicula, a tendéncia inicial é a de ter muita iluminacdo, usando a luz do Sol que pela sua
intensidade consegue banhar bastante os espacos, sendo as sombras que ai se
formavam atenuadas pelo uso de refletores. No inicio do séc. XX, comeca a
expressividade na forma de iluminar e algum aproveitamento das limitacdes técnicas
em estudio, criando uma linguagem de contraste, exploratéria das formas e zonas de
sombra. Muito em breve também se nota nesta linguagem o usufruir da sombra
enquanto personagem ou objeto ausente, tal como o fazia ja por vezes a pintura,
trazendo a presenca objetos imediatamente fora do enquadramento. No cinema este
uso do duplo, do indicio de algo que se aproxima ou que esta por perto tera grande
expressao em cinematografias que exploram a ambiguidade como o Expressionismo ou
mais tarde o cinema negro. Neste contexto, o vulto assume normalmente uma vertente
também de ameaca, sendo ainda especialmente Gtil para este fim a possibilidade que a
sombra oferece de ser deformada e de assumir movimentos de maior estranheza,
podendo explorar-se a sobredimensdo ou o encolher, a distor¢do pelo angulo da fonte
de luz ou pelas superficies de projecdo, ou uma conjugacdo destes fatores com o
posicionamento do objeto ou personagem. Neste ambito, mais uma vez a leitura mais
imediata para as situacOes coloca as luzes e o claro associados ao positivo, ao bem, a
inocéncia e a felicidade e o escuro associado ao desconhecido, ao assustador e ao mal.
N3do é, no entanto, evidente que assim seja, havendo autores que exploram
precisamente a protecdo e envolvéncia oferecidas pela penumbra e a exposicdo e

agressividade decorrentes do excesso de luminosidade.

Pode, no entanto, observar-se que o uso do contraste, realcando a delimitacado
da area na qual a leitura é relativamente imediata em contraponto com a obscuridade,

onde a percecdo do que |3 se encontra é muito mais dificil se ndo mesmo impossivel,
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exigindo um maior esforco de compreensao e aumentando a incerteza, leva a que o
espetador esteja normalmente mais atento. Este tipo de iluminagdo, frequentemente
denominado low key, mantém-se ativo em paralelo com outras formas de iluminar, até
aos dias de hoje, com uma certa origem no chiaroscuro da pintura. Encontram-se desde
cedo autores — realizadores, diretores de fotografia e diretores de arte — que estudam a
pintura, nas suas varias épocas, em busca de efeitos, comportamentos de luz e trabalho

de luz e sombra.

SINTESE

Do aqui exposto, retiram-se alguns pontos que se consideram Uteis na reflexao

pretendida neste trabalho e que sdo os seguintes:

Os comprimentos de onda que compdem o espetro visivel ndo sdo percetiveis
por si s6, tém de ser revelados por elementos fisicos, mesmo que tdo pequenos como o
po ou as particulas de humidade no ar, para se tornarem no que se reconhece como luz.
Essa luz da a ver, sendo preciso, no entanto, a sua conjugacdo com a sombra, ou seja a
sua auséncia total ou parcial, para que os elementos sejam mostrados em pleno. Tanto
a luz como a sombra sdo imateriais, sendo a luz associada ao positivo e a sombra ao
negativo. Estas associa¢des dao-se, quer a nivel fisico, dado que na luz existe a energia
eletromagnética que se propaga e na sombra esta ndo esta presente, para além de a luz
estimular o sistema percetivo de forma ativa e a sombra nao o fazer desse mesmo modo,

guer a nivel psicoldgico, onde a avaliacdo de ambos tende a ser antagdnica entre si.

A sombra é o resultado da auséncia de luz e mostra normalmente uma transicao
entre si e a luz. Pelo facto de ndo ter variagcdes no seu interior, a excecdo de variacdes
de intensidade resultantes da natureza do elemento que a provoca, a sombra considera-
se por si bidimensional. A sua figura ajusta-se, no entanto, a superficie onde é projetada,
podendo este facto levar, quer a uma forma semelhante ao elemento original quer a

distor¢des da mesma.

A luz e a sombra estdo intrinsecamente relacionadas. Tanto uma como a outra

podem dar a conhecer os elementos. Do mesmo modo, ambas tém a capacidade de

26



transformar a visdao dos mesmos. Uma sombra densa real¢a o brilho de uma luz, do

mesmo modo que uma luz forte, mesmo que pequena, escurece uma sombra.

Embora, pelas suas constantes presencas, seja habitual ndo darimportancia nem
observar com atenc¢do a luz e a sombra, estas exercem influéncia sobre o individuo e a

sua vivéncia.
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I.1. A PERCEGAO VISUAL

A ideia de uma visdo subjetiva — a no¢do de que a nossa
experiéncia percetual e sensorial depende menos da natureza
de um estimulo externo do que da composicio e do
funcionamento do nosso aparelho sensorial — foi uma das
condig¢des para o aparecimento histérico de conceitos de visdo
autéonoma, ou seja, da separagdo (ou libertagdo) da experiéncia
percetual da necessidade de uma relagdo com um mundo
exterior.?® (Crary,1999/ 2001, p. 12)

Fig. 6. lana Ferreira, Rapaz e veado (2009)

Em primeiro plano uma crianca que olha de frente para a cdmara, com olhar
atento. Pressente-se o frio pelo facto de estar agasalhada com um casaco quente, capuz
e protecdo de rosto e pescoco. Atras da crianca estda uma vedacdo parcialmente em
madeira e outra parte em grade. Ao fundo, um veado adulto que olha igualmente na
direcdo da camara ou da crianca. No terreno ha neve, com marcas de cascos, e troncos

de arvores. Pela inclinacdo de alguns elementos deduzimos tratar-se de uma encosta. O

2 “The idea of subjective vision—the notion that our perceptual and sensory experience depends less on
the nature of an external stimulus than on the composition and functioning of our sensory apparatus---
was one of the conditions for the historical emergence of notions of autonomous vision, that is, for a
severing (or liberation) of perceptual experience from a necessary relation to an exterior world.” (Crary,
1999/2001, p. 12) (Traducgso livre da autora).
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ambiente estd escuro por causa do fim de dia e, aparentemente, um pouco azulado pelo
efeito da neblina que se percebe ao fundo. Esta é uma primeira impressao resultante da
situacao fotografada. Tal leitura corresponde, no entanto, a uma ponderacdo apds todo
0 processo percetivo, porque o que é efetivamente visivel ndo é, em certo sentido, tao
completo. O que esta a vista sdo partes destes elementos como a testa e os dois olhos
da crianga, dos quais alids ndo ha muita visibilidade pela falta de luz, adivinhando-se,
contudo, por meio da expressao, a atencdo do olhar. Parte do rosto é tida como
presente, embora nao esteja a vista, mas oculta pela protecao da cara, do mesmo modo
gue estd encoberto o resto do corpo que, por sua vez, esta sé parcialmente no
enquadramento, mas cuja existéncia completa é naturalmente suposta. O veado que
olha tem um corpo imponente, e, embora a vista surja recortado em duas ou trés
parcelas pela vedacdo e pelo gradeamento, considera-se, no entanto, como um ser
integral. O mesmo se cré em relagdo a propria vedagao — da qual efetivamente so se vé
parte de trés ripas que se parecem com madeira, embora a luz ndo permita ter a certeza
— e as arvores que nado sé estdo ocultas pelo que Ihes esta a frente como propdem uma
continuacdo para além do visivel no enquadramento. Pela dominante cromatica da luz
os elementos ndo apresentam as suas cores naturais como, por exemplo, o rosto da
crianga que aparece bastante castanho, ndo se pressupondo, no entanto, que seja esta

a sua cor efetiva tal como as aparentes cores dos restantes elementos.

Modos percetivos

O processo visual foi, através da Histéria, desde a Antiguidade até quase aos
nossos dias, considerado um processo relativamente passivo, no qual o mundo exterior,
de uma forma ou de outra, provocava uma imagem no olho, sendo esta de seguida
transmitida ao cérebro. Por outro lado, considerando-se primeiro que a visdo consistia
em raios que seriam emitidos pelo olho e que retornariam a ele com a informacdo dos
objetos circundantes, descobriu-se mais tarde que, efetivamente, os olhos ndo emitiam
mas sim recebiam os raios de luz que eram refletidos pelas superficies. Sendo assim, os
raios de luz dariam origem a uma imagem formada na retina, idéntica a realidade
exterior, sendo essa representagao concebida, por sua vez, transmitida ao cérebro, para
que ele reconhecesse nela os elementos dos quais teria ja um conhecimento prévio,

baseado na experiéncia anterior dos individuos. A atividade do cérebro seria entdo de
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interpretacdo de uma imagem unica, relativa a referéncias e dentro do contexto da
situacdo atual, de forma a o individuo poder relacionar a situagao presente com a
vivéncia, com vista a identificar qual a forma de agir no momento. O conceito de ver e
compreender estavam ligados mas eram considerados processos distintos, sendo a
visdo um procedimento passivo de transmissdo e a compreensdo um processo ativo,
executado pelo cérebro de forma auténoma, sendo esta distingdo relembrada pelo
neurologista Semir Zeki (n. 1940), no seu livro Inner vision, sistematizando que “‘se vé’
com V1 e ‘se compreende’ 0 que se viu através do cortex ‘associativo’ que a envolve.
Surgiu assim o conceito de separacdo de ver e compreender, e entre dreas de visdo
‘baixa’[lower] e ‘alta’ [higher]" .”3° (Zeki, 1999/2003, p. 19). Faz parte deste quadro a
ideia de a visdo ser comparavel ao registo fotografico. A cdmara fotografica é composta
por uma caixa estanque onde estd o material fotossensivel e tem associada uma lente
pela qual passa a luz. Assim sendo, os raios de luz refletidos pelos objetos atravessam a
lente — o que corresponderia ao cristalino do olho — com respetivo desvio e o
doseamento pelo diafragma — iris — para depois sensibilizar a pelicula ou o sensor —
retina —, formando-se ai a imagem que serd fixada, digitalmente ou pelo processo
analégico da revelagao, sendo, do ponto de vista dos elementos e da composicao,
analoga ao real. Em todo este processo, ndo ha interpretacdo, hierarquia, nem selecdo
na formacgao da imagem, para além das decisdes tomadas pelo fotégrafo no momento

do disparo, sendo por isso um processo automatico.

S6 em meados do séc. XIX, através do trabalho pioneiro do neuropatologista
sueco Salomon Henschen (1847-1930), se comegou a estudar e conhecer melhor a
ligacdo entre o estimulo da retina e a comunicacdo de informacdo ao cérebro (Zeki,
1999/2003, p. 15). A partir deste momento torna-se mais claro que a informacdo da
retina vai para uma zona determinada do cérebro, atualmente denominada cdrtex visual
primdrio ou V1, onde os sinais sdo interpretados. O que se torna também
progressivamente evidente é que ndo é s uma zona do cérebro que entra em a¢do com
os estimulos visuais — para além do V1, ha igualmente as zonas V2, V3, V3a, V4 e V5

(Zeki, 1999/2003, p. 16). Mais tarde constatar-se-ia que ha ainda outras zonas. Estas ndo

30 “1.] one ‘sees’ with V1 and ‘understands’ what one has seen with the surrounding ‘association’ cortex.
And thus was born the concept of a separation between seeing and understanding, and between ‘lower’
and ‘higher’ visual areas.” (Zeki, 1999/2003, p. 19) (Traducdo livre da autora).

31



cumprem todas a mesma fungdo e tém tarefas bastante especializadas, reagindo
diferentemente as variagGes de luz, as diferentes cores, ao movimento, a formas, a
direcdes, etc. Para além disso, cada um dos tipos de células tem um campo reduzido de
atuacdo no reconhecimento visual, sendo necessdrios varios tipos para a perce¢ao
completa dos atributos presentes nos estimulos. Assim sendo, tera de haver uma maior
atividade por parte do cérebro para a coordenagao da informacdo e para que se

apreenda o meio visual envolvente.

Os elementos visuais exteriores sdo recebidos pelo olho, sensibilizando as células
da retina, gerando estas, por sua vez, sinais que sdo transmitidos ao cértex visual. Neste,
os sinais serao distribuidos por varias zonas do cérebro, na sua maioria zonas visuais, ou
seja, principalmente especializadas em estimulos visuais, mas também por outras
menos especificas. Este processo de transmissao realizado através de neurdnios faz-se
num tempo aproximado de 80 milésimos de segundo (Zacks, 2015, p. 147). As diferentes
zonas sdo especializadas para os varios atributos das situacées (Zeki, 1999/2003, pag.
16) como, por exemplo, segundo apresentado por Jeffrey Zacks (n. 1979), em Flicker, na
zona V1 os neurdnios sdo maioritariamente sensiveis a contrastes simples de brilho, a
localizacdo e a mudancas ao longo do tempo (Zacks, 2015, p. 12). Através da percecado
das zonas de brilhos obtém-se o reconhecimento dos contornos dos objetos, em
resultado de uma mudanca no brilho, sendo, assim, fundamentais para se apreender a
localizacdo e orientacdo dos objetos (Zacks, 2015, pp. 148-9). Por outro lado, ja V4 é a
zona especializada no reconhecimento das cores, havendo neurdnios distintos para as

varias cores, e V5 mais apropriada para a percecdao do movimento.

Efetivamente, o processo visual ndo inclui a apreensao de todos os componentes
fisicamente existentes na situacdo, havendo uma selecdo durante o percurso da
informacdo do olho ao cérebro. O numero de elementos presentes e a visualizar em
qualquer situacdo é extremamente elevado, ndo sé nesse instante, mas também na
sucessiva mudanca visual da continuidade do momento. Se se imaginar a visdo de um
qualquer cendrio quotidiano, serd evidente a por¢cdo de objetos, espaco e outros
estimulos visuais presentes. Na realidade o olho ndo ird transmitir todos esses dados ao
cérebro, mas sim seleciona-los em fungdo de prioridades ou graus de importancia,

fazendo um primeiro descarte de informagao irrelevante. Por outro lado, os dados
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serdo, como ja referido, encaminhados para diferentes zonas, sendo a percecao feita
em paralelo por células distintas, cada conjunto delas com o seu campo de agdo. Sao
estas duas medidas, de selecdo e distribuicdo de informacdo, que permitem ao sistema
visual lidar com a quantidade de dados com que se confronta. Se, por um lado a
“especializacdo funcional é, entdo, uma das primeiras solucdes que o cérebro
desenvolveu com o propdsito de resolver o problema de adquirir conhecimento sobre
o mundo [...]”, esta especializacdo das zonas leva a que estas sejam “[...] zonas cuja
anatomia e fisiologia sdo totalmente desenhadas para responder a necessidade de
captar as caracteristicas de atributos especificos”3! (Zeki, 1999/2003, p. 62). Apesar do
processamento paralelo dos varios atributos visuais, isto ndo implica que a percegao
seja feita de forma separada: mantém-se a integracdo das informacdes e a imagem é
compreendida, no seu todo, de forma simultanea, sendo que “[...] alguma forma de
integracdo acontece no cérebro, através da qual os resultados das operagdes,
executadas pelos diferentes sistemas de processamento visual sdo combinados para nos
dar a nossa imagem unitaria do mundo visual”3? (Zeki, 1999/2003, p. 65). No entanto,
embora a conjuntura seja percebida de forma uatil em simultdaneo, existe no
processamento uma ordem pela qual as propriedades sdo interpretadas, mostrando
uma hierarquia na visdo, em que sdo percebidos primeiro a cor, depois a forma e por

ultimo o movimento (Zeki, 1999/2003, p. 66).

Tal como mencionado, a informacdo visual é sujeita a um processo de triagem,
permanecendo Util apenas uma parte, isto porque muitos dos estimulos sdo irrelevantes
para perceber a situacdo presente. O cérebro desenvolveu-se de modo a poder
conhecer e memorizar o mundo exterior para, com isso, poder reconhecer as situagdes
gue se lhe apresentam e atuar em conformidade. Isto leva a que a informacgdo ndo tenha
toda o mesmo grau de importancia, sendo, por exemplo, mais premente identificar uma

pessoa em movimento ou reconhecer um rosto do que discernir os objetos do fundo:

31 “Iflunctional specialization is, then, one of the first solutions that the brain has evolved to tackle the
problem of acquiring knowledge about the world [...]” e “[...] ones whose entire anatomy and physiology
are specifically tailored to the needs for getting the essencials of particular attributes.” (Zeki, 1999/2003,
p. 62) (Tradugdo livre da autora).

32 41...] some kind of integration occurs in the brain, whereby the results of the operations performed by
the different visual processing systems are brought together, to give us our unitary image of the visual
world [...].” (Zeki, 1999/2003, p. 65) (Tradugso livre da autora).

33



Temos vindo a sublinhar que perce¢dao é muito mais do que simplesmente
responder a estimulos. E, antes, o agir de forma apropriada a presumidas fontes
ou causas de estimulos. Assim, temos de considerar ndo sé o reconhecimento de
padrdes [pattern] mas também o reconhecimento de objetos — objetos com
legitimos passados e futuros, e caracteristicas ndo percebidas que muitas vezes

sdo de importancia vital para o comportamento3 (Gregory, 1966/1997, p. 161).

Assim, o neuropsicélogo Richard Gregory (1923-2010) apresenta as
representagdes cerebrais como muito mais do que imagens simples do visualizado,
comportando também informacao sobre o que os objetos podem ser, para que se possa

reagir em conformidade (Gregory, 1966/1997, p. 8).

Por outro lado, ndo seria possivel processar e guardar toda a informacdao em
tempo util. Por isso, a atividade do cérebro funciona de uma forma mais abstrata,
criando um mapeamento da situag¢do real, com a informacao principal, e regendo-se, na
sua forma de agir, por esse mapeamento e ndo pelos elementos exteriores. O
mapeamento forma-se na zona V1 e tem uma correspondéncia fisica, embora nao
linear, com a retina, estando em constante atualiza¢do (Zeki, 1999/2003, p. 17). Dentro
de um raciocinio similar, Jeffery Zacks propde o processamento cerebral visual segundo
trés principios, sendo estes: 1 — o mapeamento das situacdes, 2 — a especializacdo das
zonas cerebrais e o cumprir de fungdes distintas, e 3 — a organizacdao destas zonas
segundo niveis hierarquicos, recebendo cada um destes niveis a informacdo do nivel

anterior e dando-lhe retorno (Zacks, 2015, p. 148).

Em Inner vision, Semir Zeki defende que o cérebro humano se desenvolveu para
além do estritamente necessario e mais do que o dos restantes mamiferos por ter uma
necessidade acrescida de aquisi¢cao de conhecimento do mundo que rodeia o individuo.
Esse entendimento do mundo implica conseguir distinguir o essencial dos elementos.

Os objetos e os seres que rodeiam o individuo estdo em constante mudanca de

33 “We have stressed throughout that perception is far more than simply responding to stimuli. Rather, it
is acting appropriately to assumed sources, or causes, of stimuli. So we must consider not
only pattern recognition but also object recognition — objects having lawful pasts and futures, and
unsensed characteristics which often are vital for behavior.” (Gregory, 1966/1997, p. 161) (Tradugdo livre
da autora).
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localizagdo, movimento, angulo, expressao, dimensao, cor, luz, e outras variantes. Para
que seja possivel reconhecer um mesmo objeto quando é pequeno a distancia ou grande
na proximidade, ou surge com uma determinada cor quando a luz do dia e com uma cor
diferente quando iluminado pela lampada da sala, ou ainda identificar uma pessoa
conhecida quando esta apresenta uma expressdo alegre ou, em outro dia, triste, é
necessario poder identificar neles o que é a sua esséncia, o que é permanente, o que
ndo muda, aquilo a que se chama constancia. Por exemplo, a constancia da cor é o que
permite ver num objeto a sua cor, independentemente da luz que o ilumina34, fazendo
0 cérebro um processo denominado desconto do luminante, e que ja fora referido por
Helmholz (1821-1894) nos seus estudos. Quando conhecida a constancia é possivel
guardar a informacdo e categorizar os elementos (Zeki, 1999/2003, p. 5). Mais uma vez,
aqui se evidencia o qudo necessario é que a visdo seja um processo ativo e, para além
da identificacdo e selecdo referidas, é essencial o cérebro poder lidar com o fluxo
constante de mudancas e garantir o reconhecimento dos objetos da situacdo presente
e compara-la com a informacdo armazenada de experiéncias anteriores (Zeki,
1999/2003, p. 6). Segundo Zeki, esta comparacdo entre a experiéncia atual e as passadas
é funcdo do cértex associativo que, por sua vez, se vai completando e desenvolvendo
com o acumular da experiéncia, tendo V1 “[...] uma anatomia desenvolvida no momento
do nascimento, como se estivesse pronto a receber as ‘impressdes’ visuais formadas na
retina, enquanto o cértex ‘associativo’ amadurece em diferentes fases apds o
nascimento, como se o seu desenvolvimento dependesse da aquisi¢ao de experiéncia

visual.” 3> (Zeki, 1999/2003, pp. 18-19).

O referido processo de selecado, filtragem e reformulagdo para a abstracao da
informacado recebida dos estimulos do exterior, e que gera os modelos no cérebro, tem
na psicologia o nome de bottleneck. Neste processo, a quantidade de informacgdes que
se é capaz de reter é relativamente pequena, embora o nimero exato ainda esteja em

discussdo. Por esta abstracdo, e pela reducdo de informacdo, para que se reconheca

34 por exemplo, a constancia é o que garante que uma laranja possa ser reconhecida com a sua cor natural
tanto ao sol do meio-dia num dia de verdao, como ao lusco-fusco, apesar da variacao efetiva da cor
presente.

35 41 .] a mature anatomy at birth, as if it is ready to receive the visual ‘impressions’ formed on the retina,
whereas the ‘association’ cortex matures at different stages after birth, as if its development depends
upon the acquisition of visual experience.” (Zeki, 1999/2003, pp. 18-19) (Traducdo livre da autora).

35



uma mudanca na situagao é necessario que esta seja na realidade bastante relevante,

passando uma pequena alteragao despercebida (Zacks, 2015, pp. 198-199).

Junto com o bottleneck, opera o chunking, que consiste na divisdao da situagao
apresentada em partes: distingue-se cada parte considerada importante, deixando as
menos importantes nos espacos de permeio. As primeiras sdo consideradas as figuras e
as segundas, o fundo, tratando-se assim de uma segmentacao figura-fundo. Segue-se
outra operacdo, que é a de dividir a figura em objetos e partes (Zacks, 2015, p. 206).
Estes procedimentos sdo necessarios para a retencao da informacao e o para melhor

entender e o posterior reconhecer do mundo circundante.

Numa perspetiva mais recente, defendida por Alva Noé (n. 1964) em Action in
perception (2004), tanto a ideia de representacdo da situacdo sob a forma de uma
imagem de retina, onde os elementos presentes ficam ‘registados’ numa representacdo
completa, idéntica a de um registo fotografico, como a de um mapeamento virtual da
situacdo, defendido aqui por Zeki e Zacks, onde a relacdo com a situacao se da através
desse mapeamento interno, ndao correspondem ao que Noé considera um
processamento légico e efetivo da percecdo visual. O autor argumenta que, ao contrario
de ter todo o trabalho de criar representac¢des aperfeicoadas da natureza como imagem
ou mapa, o cérebro estd antes preparado para recorrer intermitentemente a propria
situacdo real que se encontra a sua frente e disponivel para ser observada. Neste
sentido, o cérebro ndo faz uso de modelos internos detalhados da situacdo, funciona,
sim, dependente da situacdo real, recorrendo a ela para encontrar os detalhes que lhe
sdo necessarios a cada momento, movendo para isso o seu foco de atencao, o seu olhar
ou mesmo a sua cabega ou corpo. Ao ver uma situagao, ndo se tem entao uma imagem
ou a sensacao de uma imagem completa, nitida e colorida em toda a sua area, mas, sim,
a consciéncia do acesso imediato a essa percecdo através da propria situacao real (Nog,
2004, pp. 50-57). O autor distingue, assim, entre a percecdo modal, que recorre a um
modelo (mapeamento) da situacdo, e a percecdo amodal, que o préprio defende, na

Ill

qual “a solucdo proposta para o problema da presenca percetiva tem o propdsito de
mostrar como é possivel apreciarmos experiéncias percetivas que representam o

mundo detalhadamente sem ter de se supor que experiéncias visuais representam do
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modo como o fazem as pinturas” (Nog, 2004, pp. 69—71)%°. Considera-se a hipdtese de
que esta perspetiva proporcione uma perce¢do de uma transversalidade de informacao

e niveis de percecdo propicios as artes.

Segundo Noé, é esta liberdade de recorrer a situagao natural e poder dirigir a
atencdo através da movimentacdo dos olhos e do corpo que permite que se tenha a
consciéncia do ambiente envolvente e a ideia de que o mundo tem uma continuidade
para além da visivel no momento. Desta mesma forma, Noé considera, de acordo com
este modo de percecao, mais esclarecida outra questdo, a da visdao incompleta dos
elementos por oclusdo, ou seja, quando ha elementos que sdo sd parcialmente visiveis
ou que estdo divididos em vdrias partes por se encontrarem em parte escondidos atrds
de outros elementos (veja-se o exemplo de leitura da figura inicial deste capitulo) ou por
constituirem o verso de um objeto como, por exemplo, a parte de trds de uma bola ou
de um livro. Noé explicita que “Estes sdao exemplos do problema de presenca percetual.
Possuimos um sentido da presenca de algo que, em rigor, ndo apreendemos.”3” (Noég,

2004, p. 60).
A visdo da intensidade, cor e forma

Enquanto as formas sao percebidas pelos seus contornos, ou seja, pela mudanca
de brilho no limite entre o objeto e o seu fundo, dando o cérebro, por uma questdo de
economia de informacgao, muito pouco valor a superficies de luminosidade constante e
homogénea, as cores e a sua variacdo sdo de grande relevo para a percegdo visual

(Gregory, 1966/1997, p. 87).

Na retina encontram-se as células sensiveis a luz, dividindo-se estas entre
bastonetes e cones. Os primeiros sdo sensiveis a variacdo da luz e veem numa escala de
cinza, os segundos sao sensiveis as cores e sdo de trés tipos pela sua sensibilidade as
cores primarias vermelho, verde e azul que, conjugadas, dardo origem as restantes. Os

cones tém a sua acdo orientada para a luz do dia ou locais de luminosidade relativa,

36 “It]he proposed solution to the problem of perceptual presence is meant to show how it can be that we
enjoy perceptual experiences that represent the world in detail, without supposing that visual experiences
represent the way pictures do.” (No&, 2004, pp. 69-71) (Tradugdo livre da autora).

37 “These are instances of the problem of perceptual presence. We have a sense of the presence of that
which, strictly speaking, we do not perceive.” (Nog, 2004, p. 60) (Tradugdo livre da autora).
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deixando de atuar quando o nivel de luz desce para além de um certo ponto. Quando
em situagdo mais escura, sao os bastonetes que entram em atividade, distinguindo
densidades. Quando o nivel de luminosidade é baixo, os recetores da retina interligam-
se para criar campos de rece¢ao maiores, a fim de proporcionar maior sensibilidade, em
detrimento da visdo de detalhe (Gregory, 1966/1997, p. 55). Ao permanecer numa
situagdo como esta, o olho ird adaptar-se, com o desempenho conjugado da pupila e
dos recetores de luz, sendo, num primeiro momento, esta ambientacdo de forma rapida,
seguida de uma mais lenta. Os cones tém um ajuste de cerca de 7 minutos, embora, pela
sua otimizacdo a luz do dia, a partir de certa perda de luminosidade deixem de funcionar.
Os bastonetes podem permanecer em adaptacao durante uma hora ou mais, chegando

a niveis bastante baixos de luz.

Poder-se-ia pensar que, na escuriddo total, sem o estimulo de luz, o sistema
visual parasse, mas ndo é isso que acontece, uma vez que a retina e o nervo 6tico
continuam ativos, enviando ainda sinais ao cérebro. Este tem, nesta situacdo, de
discernir se os impulsos elétricos que recebe s3ao resultado da a¢do residual dos
primeiros ou se é um sinal de reacdo a algo que se encontre efetivamente no exterior.
Esta distingao é feita principalmente pelo grau de incremento do sinal, sendo que “[s]e
o cérebro aceitasse qualquer aumento da atividade média, estariamos frequentemente
a ‘ver’ clardes de luz que ndo estao, de facto, presentes. Deste modo, chegamos a
conclusdo de que é necessaria uma diferenca estatisticamente significativa antes de a
atividade neural ser aceite como algo que representa um sinal”32 (Gregory, 1966/1997,

pp. 92-95).

Em qualquer nivel de luz, a adaptacdo do olho é regulada pela média das luzes
presentes e ndo pela intensidade total, maxima ou minima (Gregory, 1966/1997, p. 89).
Por outro lado, ao ser sensibilizado por luzes de vérias cores em simultaneo, o olho vera
as da zona central do espetro — amarelo e verde — mais claras. Isto acontece porque os

recetores e neurdnios correspondentes sdo mais sensiveis a estas cores,

38 “Ii]f the brain accepted any increase from the average activity, then we would often ‘see’ flashes of light
that are not in fact present. We thus reach the idea that a statistically significant difference is demanded
before neural activity is accepted as representing a signal.” (Gregory, 1966/1997, pp. 92-95) (Tradugdo
livre da autora).
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nomeadamente os bastonetes aos comprimentos de onda do verde e os cones aos do
amarelo. A este desequilibrio chama-se desvio de Purkinje, segundo o nome do médico

checo Jan Evangelista Purkinje (1797-1869) que o descobriu.

Na zona V4, onde se encontram as células especializadas no reconhecimento da
cor, estas reagem individualmente a cores especificas. Se uma reage ao vermelho, ou
seja, a um determinado comprimento de onda, ndo reage a outra cor nem mesmo ao
branco, para ndo dizer que ndo reagird a nenhum outro atributo visual, como o
movimento ou a diregdo (Zeki, 1999/2003, p. 60). Na realidade a cor é formada no
cérebro, é uma sua producdo, existindo no mundo real sé ondas com uma determinada
poténcia e comprimento que provocam uma determinada sensag¢do. A constancia das
cores é disso uma evidéncia, porque se so elementos exteriores dessem origem a visdo
das cores, os objetos mudariam de cor conforme os vissemos de manha cedo ou no pico
do Sol (Zeki, 1999/2003, p. 185). Caso haja um dano completo em V4, passam a ver-se
diferentes densidades de cinzento e ndo é sequer possivel lembrar-se das cores quem

as conheceu (Zeki, 1999/2003, p. 83).

O cérebro compara também os comprimentos de onda uns em relacdo aos
outros, pelo que os objetos com uma determinada cor sdo vistos em conjunto e em
comparacdo com o meio circundante. Assim sendo, as cores adjacentes ganham uma
grande importancia pelo seu poder de contraste ou contaminagdo (Zeki, 1999/2003, p.
186). Por exemplo, quando um espaco é iluminado por uma luz com uma dominante
como, por exemplo, o amarelo, ou o verde, pela relacdo de cores e de objetos
reconhecidos, o cérebro ird ter tendéncia a anular a dominante, transformando essa luz
numa luz neutra (branca): “O olho tende a aceitar como branco ndo uma particular
mistura de cores mas sim a iluminacado geral seja esta qual for. [...] Isto significa que a
referéncia daquilo que é aceite como branco pode mudar”3® (Gregory, 1997, p. 134).
Assim sendo, caso se pretenda, por exemplo, que um determinado espaco preserve uma

certa dominante, tera de se manter presente uma luz branca de referéncia, ou mesmo

39 “The eye tends to accept as white not a particular mixture of colours, but rather the general illumination
whatever this may be. [...] This means that the reference for what is taken as white can shift.” (Gregory,
1999/1997, p. 134) (Tradugdo livre da autora).
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uma luz com uma dominante ligeira da cor oposta a dominante geral, para que esta cor

primeira ndo seja anulada mas sim realgada.

Os objetos, mesmo que de uma so cor, tém normalmente modulagGes dessa cor
ou derivada, quer de densidade quer de contaminagao por luz ou reflexo. Essas
modulac¢des ddo informacdo sobre o objeto, como a sua volumetria e textura®® (Figs. 7a
e 7b), o local onde se encontra e sobre os objetos que eventualmente estejam nas suas
imediacGes, etc. Mesmo quando vé o objeto de variadas formas, o cérebro consegue
sempre, desde que o reconheca, identifica-lo instantaneamente, chamando-se a isto a

constancia, ja anteriormente referida (Zeki, 1999/2003, p. 52).

Fig. 7a e 7b — lana Ferreira, Efeitos opostos de volumetria conforme a dire¢do da luz (a mesma fotografia
invertida) (2019).

Tanto a relevancia das cores entre si como a sua modulacdo pelas caracteristicas
fisicas do objeto sdo fendmenos conhecidos empiricamente por quem trabalha as cores
como, por exemplo, os artistas, jd que estes fatores tém um efeito imediato na
representacdo e na forma como os contrastes e realces irdo funcionar. Todos, embora
uns mais do que outros, exploram estas caracteristicas do funcionamento do cérebro,

independentemente de conhecerem o seu funcionamento especifico, através quer dos

40 A simples mudanca de posicionamento da fonte de luz pode alterar grandemente a sensacdo de relevo
e profundidade. A experiéncia dita que a luz vem naturalmente de cima (Sol). Assim sendo, é até possivel
resultar um efeito de inversdo da nogdo de profundidade com a troca da dire¢do da luz, como acontece
nas ilusGes geométricas crater illusion  (Na@nni, 2008). Exemplos disponiveis em
http://www.psy.ritsumei.ac.jp/~akitaoka/craterillusion-e.html.
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contrastes entre claro e escuro, entre saturado e pastel e entre cores opostas, quer pela

contaminacdo de cores simultdneas ou pelo realce por dimensdo*!.
A percegdo do movimento

A informacdo de movimento poderd chegar ao cérebro basicamente de duas
formas. Por um lado, no caso de o olho estar estdtico, o objeto que se desloque ird
sensibilizar varios recetores na retina, ao longo do seu percurso. Esta variacdo na
sensibilizacdo é transmitida ao cérebro, que a interpretara como um movimento —retina
system. Por outro, caso o olho siga um objeto no seu percurso, a zona sensibilizada
manter-se-a relativamente idéntica, mas serdo os movimentos do olho que dardo ao
cérebro a informacao necessaria para avaliar o movimento — eye-head system. Os dados
relativos ao movimento sdo maioritariamente processados na zona V5%, havendo,
inclusive, um percurso direto — para além do regular passando por V1 — da retina para
V5 que permite ver movimento rapido e a respetiva direcdo (Zeki, 1999/2003, p. 78),
provavelmente para capacitar o individuo de detecdo de movimentos, celeremente,
para sua protecdao e defesa. Também por questdes de sobrevivéncia, as bordas
exteriores da retina, ndo sendo ja sensiveis a luz, s3do-no apenas ao movimento (Gregory,
1966/1997, p. 98). A capacidade de ver o movimento, ou seja, de distinguir um objeto
parado de um objeto mével é fundamental para a sobrevivéncia, quer seja, neste caso,
o objeto exterior em movimento (um animal, algo que vem ao encontro do individuo,

etc.), ou o proprio sujeito (deslocagdo num veiculo, queda, etc.).

No cérebro, as células que reagem ao movimento sdo especializadas e
especificas dos varios atributos deste. Por exemplo, umas reagem ao movimento numa
direcdo, enquanto outras reagem para a outra, sendo que ambas reagem melhor a
pontos em movimento do que a superficies, podendo o conjunto de pontos formar o

contorno dos objetos (Zeki, 1999/2003, p. 61), havendo outras que reagem melhor a

41 No estudo das artes plasticas, o contraste simultaneo resulta da contaminac3o de cores adjacentes,
adquirindo a cor mais neutra uma dominante da cor complementar da sua adjacente como, por exemplo,
guando a superficie cinzenta junto a um cartaz amarelo ganha uma dominante azulada. O contraste por
dimensao resulta da relagdo das areas de diferentes cores, reagindo por um lado entre as suas energias
diversas e, por outro, entre a dimensdo das suas areas podendo essa relagdo criar um equilibrio ou ndo
das cores ou atribuir as formas a espacialidade de primeiros planos ou de fundos.

42 A zona V5 é também chamada de MT — middle temporal visual area.
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movimentos lentos em contraste com as mais sensiveis a movimentos rapidos (Zacks,
2015, p. 150). Por outro lado, os recetores que reagem a mudanc¢a de luz com a
deslocacdao — chamados de on, off e on-off — sdo também os responsaveis pela visdo do
movimento (Gregory, 1966/1997, pp. 98-99). Estas diferentes células estdo
naturalmente interligadas de forma a que possa haver reciprocidade de informacao,
criando situagdes de reconhecimento tal como, por exemplo, o exposto por R. L. Gregory
no seu livro Eye and brain (1966): quando num espaco escuro temos luzes estaticas a
uma certa distancia, estas resultam como tal, mas se elas se come¢am a movimentar e
a forma corresponder ou for semelhante a do corpo de uma pessoa a mover-se, iremos
imediatamente reconhecé-lo pelo que é e poderemos, inclusive, pelos gestos perceber
se é homem ou mulher. Segundo o autor, é fundamental reconhecer se algo é familiar
ou se é estranho, deduzindo, portanto, o cérebro tal informacdo com muito poucos
dados. Comenta ainda que “[t]do pouca informacao é necessdria quando existem sinais
de movimento. Quanto mais provével o objeto, tanto menos informacdo é precisa”*?

(Gregory, 1966/1997, p. 116).

No entanto, nem sempre é necessaria a definicdo do contorno de um corpo para
a percecdo de movimentos, como em situa¢cdes em que se veem as folhas de uma arvore
ou ervas a mover ao vento, ou quando se observa a corrente de um rio (Zacks, 2015, p.

154).

A visdo do movimento resulta da informacdo das varias imagens, ou mudancgas
nestas, enviada pela retina ao cérebro, permanecendo, contudo, a questdo de como as
imagens nao resultam como muitas imagens distintas, em sequéncia, mas sim num
movimento fluido. Por um lado, a fluidez resulta da incapacidade da retina de uma
mudanca rapida de uma imagem para a outra, havendo uma fusdo entre as imagens
antecedentes com as subsequentes, o que da pelo nome de persisténcia retiniana e tem
origem numa reac¢do quimica prolongada, ndo conseguindo o olho distinguir variacdes

mais rapidas do que 1/10 ou 1/15 de segundos. Assim sendo, uma luz que pisque a uma

4 “Is]o little information is needed, when there are movement signals. The more probable the object, the
less information is needed.” (Gregory, 1966/1997, p. 116) (Tradug3o livre da autora).
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frequéncia superior a 50 ou 100 vezes por segundo** resultard visualmente como uma
luz constante. A persisténcia retiniana garante também que a visdao ndo fica negra
quando se piscam os olhos (Hollander, 1991, p. 21). A persisténcia retiniana foi durante
um tempo prolongado considerada a Unica condi¢do para a continuidade que permite a
sensacdo de movimento. SO em 1912, com os escritos de Max Wertheimer, do
movimento Gestalt, se mostra que fundamental para a sensacao de movimento é o
fenédmeno de Phi. Este consiste na capacidade de o cérebro estabelecer uma ligacao
entre duas imagens préximas como quando temos uma roda de luzes a ligar e desligar
em sequéncia intermitente, percebendo-se isso como um movimento circular. Segundo
esta perspetiva, é também pelo fenédmeno Phi que o cérebro preenche a informagao
onde se apresentam lacunas como, por exemplo, quando um animal passa por tras de
arvores numa floresta e desaparece intermitentemente, conseguindo nds, mesmo
assim, antecipar e seguir o seu movimento (Gregory, 1966/1997, p. 118). E pela
conjugacao da persisténcia retiniana e do fendmeno de Phi que se torna possivel a

representacdao do movimento no cinema pela frequéncia das imagens.
A perceg¢do na pintura

A arte ndo pretende simular a realidade, pretende captar da realidade um ponto
de vista, uma maneira de ver ou sentir, pretende representar o que ela transmite, o que
muitas vezes ndo corresponde a sua aparéncia, até porque esta estd em constante
mudanca. Zeki encontra neste aspeto um paralelismo com a arte, defendendo que, tal
como o cérebro, também a arte pretende encontrar a esséncia e constancia da realidade
(Zeki, 1999/2003, p. 7): “[...] a decisdo final sobre se um artista conseguiu retratar os
elementos universais da forma cabe ao artista e ao espetador ou, para ser mais preciso,
aos cérebros dos mesmos [...]”#> (Zeki, 1999/2003, p. 100). Um quadro funciona de
forma visual, sem que para isso sejam necessdrias explicacdes externas ou verbais,
sendo, na realidade, muitas vezes dificil descrever as emog¢des desencadeadas por uma

pintura, isto porque a linguagem visual esta muito mais proxima do funcionamento da

44 CFF- Critical Fusion Frequency é a noc3o de frequéncia necessdria para que algo intermitente passe a
ser recebido visualmente como continuo.

4«1 ] the final decision as to whether an artist has succeeded in depicting the universals of form rests
with the artist and with the viewer or, to be more precise, with their brains.” (Zeki, 1999/2003, p. 100)
(Traducgéo livre da autora).
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mente do que a verbal: “[u]lma pequena inflexdo aqui, uma mancha de tinta ali, podem
fazer a diferencga entre uma cara triste ou uma cara feliz porque o cérebro desenvolveu
um rapido e extremamente eficiente sistema de reconhecimento visual. A linguagem,
pelo contrdrio, é uma aquisicdo evoluciondria relativamente recente [...]”#® (Zeki,
1999/2003, p. 9). Tal como no processamento dos varios aspetos da realidade visual no
cérebro, também na arte ha uma visdo multipla e demorada sobre as coisas para lhes
perceber a natureza e diferentes facetas, para que possa ser entdo representada (Zeki,
1999/2003, p. 22), o que foi levado ao extremo pelo cubismo. Efetivamente, e Zeki
relembra isto, é sabido que a arte ndo vive sé da sua representacao, implicando, sim,
cada vez mais a atividade de percec¢ao por parte do observador, tendo este de construir
uma representacdo visual virtual prépria e pessoal, preenchendo os espacos da peca
deixados a interpretacdo. A propdsito de um quadro de Johannes Vermeer (1632-1675),
afirmou: “[...] uso o termo ambiguidade no sentido da capacidade de representar
simultaneamente, na mesma tela, ndo uma, mas vdrias verdades, cada uma das quais
tendo tanta validade quanto as outras”#’ (Zeki, 1999/2003, p. 25). Quanto mais espaco
de ambiguidade é deixado pela pintura, ou pela obra, tanto mais o observador se
apoderara da peca e mais intervird com a sua imaginacao e experiéncia préprias, sendo

tudo isto um processamento da mente.

A visdo da representacdao na pintura ndao corresponde a visdo da realidade,
portanto também a percecdo sera outra, embora se toquem em determinados pontos.
Um dos aspetos formais mais evidentes é a distincdo da bidimensionalidade da tela com
a tridimensionalidade do real. Na tela é impossivel gerar a tridimensionalidade,
excetuando a ligeira profundidade que possa surgir com a camada de tinta, que em
pouco se relaciona com os volumes dos objetos representados, mas é, no entanto,
possivel induzir essa sensacdo, através da figuracao da perspetiva e pelos espacos de luz

e de sombra, realcando os volumes. Vemos em obras como as de Rembrandt (1606-

46 “Ia] small inflection here, a spot of paint there, can make the difference between a sad or a happy face
because the brain has evolved a quick and highly efficient system of visual recognition. By contrast,
language is a relatively recent evolutionary acquisition [...].” (Zeki, 1999/2003, p. 9) (Traducdo livre da
autora).

47.41...] I use the term ambiguity to mean its ability to represent simultaneously, on the same canvas, not
one but several truths, each one of which has equal validity with the others.” (Zeki, 1999/2003, p. 25)
(Traducgéo livre da autora).
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1669) ou de William Turner (1775-1851) como ambientes de penumbra e luz podem

criar uma dimens3ao e um espago sem 0 recurso necessario a perspetiva.

A pintura representa o ausente mas, por outro lado, a prdpria pintura é um
objeto presente, tem uma superficie e os materiais que ddo corpo ao presente e textura
a superficie. Os pigmentos da superficie tém caracteristicas fisicas como massa, brilho e
cor que reflete a luz. Sdo estes que conseguem efeitos de luz pela justaposi¢cdo de cores

e densidades, podendo os contrastes criar brilhos ou sombras ou passagens suaves.

A perceg¢do no cinema

Na proje¢ao de cinema a materialidade da imagem é de uma natureza distinta
da da pintura, surge no feixe de luz que é projetado e refletido no ecra e que se renova
a pelo menos 24 imagens por segundo, sem deixar vestigio. O filésofo Colin McGinn (n.
1950) realga que o ecra ndao é uma presenga semelhante a da tela de um quadro, uma
vez que nao tem textura, na realidade o ecra de cinema e a natureza da imagem anulam
0 mesmo enquanto suporte (2005/2007, p. 35). A imagem que se forma no ecrd é
composta de pontos de luz, que funcionam como um todo, dando origem a imagem
global. O espetador, no entanto, ndo vé as manchas de luz como tal, nem vé as
superficies refletoras ou refletidas que se formam, vendo sim o que elas representam,
ja que, com efeito, olha as imagens no ecra e olha através delas, como que por uma
janela ou um portal, apesar da sua real bidimensionalidade: “[...] é certamente tentador
utilizar estes conceitos de olhar através e olhar dentro, aplicados a imagem no ecra:
olhamos para dentro do ecr3, através das imagens apresentadas nele e para o que for

que elas representem”*® (McGinn, 2005/2007, p. 18).

Apesar da possivel semelhanca das imagens cinematograficas com a realidade,
estas ndo sdo nunca consideradas pelo espetador como sendo a realidade, este
entende-as sempre mais como um meio de visdo do que como um objeto a ver (McGinn,
2005/2007, p. 21). O cérebro, embora possa reagir e sentir as sensa¢des que o retratado

poderad suscitar, sabe sempre distinguir entre a representacdo e o real. Se se considerar

48 41 .]itis certainly tempting to employ these concepts of looking through and looking into in application
to the screen image: we look into the screen, through the images displayed upon it, and at whatever those
represent.” (McGinn, 2005/2007, p. 18) (Traducdo livre da autora).
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que a visao é fundamental para permitir que o individuo atue de forma adequada ao
que lhe surge a frente, torna-se claro que terd de haver uma decisdao por parte do
cérebro se os estimulos que lhe estdo a chegar devem ou ndo ser de facto
correspondidos. Efetivamente, segundo J. Zacks, por o desenvolvimentos do cérebro ser
muito anterior aos filmes, este criou sistemas de percecdo e reacao para lidar com as
situagdes reais, e é a linguagem do cinema que se aproveita desse seu funcionamento
(2015, p. 4). Exemplos desta situacdo surgem, frequentemente, quando os espetadores
reagem a elementos na imagem, como, por exemplo, fechar os olhos em protecao
guando algo vem ao seu encontro ou, eventualmente, agarrar a cadeira durante uma

situagdo de velocidade na narrativa.

Zacks refere duas formas de reacdo aos estimulos no dia a dia, sendo uma a regra
de espelho — mirror rule — baseada nos neurdnios espelho e a outra, a regra de sucesso
— success rule (2015, pp. 5-10). A primeira esta ligada a tendéncia de mimica, ou seja, de
repetir o que se vé ser feito. Os neurdnios espelho ndo sé levam a repeticao do outro
(individuo), contribuindo assim para a aprendizagem de gestos, linguagem,
comportamento, e tudo o mais, essenciais para a comunicacao e sobrevivéncia em
sociedade, como permitem a empatia pelo outro, fazendo com que consiga colocar-se
mentalmente na posicdo de outrem so pela observacdo dos seus gestos, situacdo na
qual o cérebro pode sentir como se estivesse a fazer o gesto desse outro. Por exemplo,
guando se vé alguém a tocar em algo, a primeira reacdo do cérebro seria a de considerar
gue é o seu corpo que o estd a fazer, a forma de distinguir se efetivamente o estd a fazer
depende da confirmacdo dos sensores da pele, que contradizem a informacao do toque
(Ramachandran, 2009). Estes neurdnios permitem, para além de aprender com o outro,
compreendé-lo, pelo que possibilitam um espelhar do comportamento que, por sua vez,
deixa antecipar e prever o que poderd seguir-se (Zacks, 2015, pp. 8-9). A regra de
sucesso estabelece-se com a experiéncia do dia a dia, relacionando o comportamento
ou as reacdes com o grau de éxito ou fracasso resultante. E esta que constréi os habitos.
O cérebro esta em constante ajuste a medida que sente e age e estas regras sao cruciais
para esse processo, ajudando, juntamente com a hierarquia de funcionamento do

cérebro, a sua formagao, embora o espelhar seja ja parte integrada a nascenga:
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Elas [as regras] estdo implementadas em diferentes sistemas cerebrais, muitos
dos quais estdo organizados de acordo com os trés principios que descrevi:
mapas, representacdes distribuidas e organizacdo hierdrquica. A maioria das
fungdes percetivas, motoras e cognitivas do cérebro estdao de acordo com estes
principios, assim como com a regra espelho [mirror rule] e a regra de sucesso
[success rule]. Em suma, as duas regras sao propriedades do sistema como um

todo, ndo apenas de uma area do cérebro.* (Zacks, 2015, p. 16)

Neste sentido, ao ver e perceber uma histdria, a mente relaciona-se com as
circunstancias dos personagens e integra-se nas situacdes, mapeando-as, segundo
Zacks, em modelos virtuais individuais de cada espetador. Estes modelos ndo sdo, no
entanto, e como ja referido, réplicas perfeitas e completas das situacdes, sdo recolhas
de informacdo essencial, sdo abstracoes e sdo estas que ndo sé ddo espaco e permitem
como exigem que se preencham as informagées em falta, fazendo o individuo participar
nessa conjuntura modelo (Zacks, 2015, pp. 26—33). Nesta atividade, o espetador deixa
de ser s6 um observador. Seguindo as fun¢des do cérebro de preparar o individuo para
agir, esta integragao existe para que o espetador pense, acrescente informagdo, deduza,

e possa antecipar o passo ou a situacdo seguinte (Zacks, 2015, p. 49).

O fascinio de ver filmes vem precisamente do prazer de ver completado pela
imaginacdo, o que permite ao espetador uma relagdao entre os mundos interior e
exterior, que ultrapassa a observagdo passiva e integra o que traz de seu, como se o

filme se gerasse na sua cabeca (McGinn, 2005/2007, pp. 53-54).

O contexto

Muitas das mudancas de perspetiva sobre a percecdo coincidem com grandes
mudancas nao sé na ciéncia, mas também em outros campos como a filosofia e a nivel
social, a par com a industrializacdo e a modernidade, em meados do séc. XIX. O modelo

classico da visdo deixa de fazer sentido com a consciéncia do corpo, das suas varias

4 “They [rules] are implemented in disparate brain systems, many of which are organized according to the
three principles | described: maps, distributed representations, and hierarchical organization. Most
perceptual, motor, and cognitive brain functions accord with these principles and with the mirror rule and
the success rule. In short, the two rules are properties of the system as a whole, not of just one brain
area.” (Zacks, 2015, p. 16) (Traducdo livre da autora).
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partes, materialidade, funcionamento e da interven¢do da mente, tendo o observador
de gerir estes processos fisioldgicos em conjunto com a experiéncia adquirida. Deixa,
assim, a sua posicao anterior de recetor da informacao recebida do exterior através de
estimulos, para se tornar ativo e interveniente. Tal como o sistema visual passou de um
processo anterior relativamente linear e fechado, para um participativo, com varios
percursos em paralelo, varios niveis e varias fungbes a processar de forma agregada,
também uma mudanca equiparavel acontece ao nivel do pensamento, de uma forma
global, relativamente a relagdo com a vida e o mundo. Neste ambito, Jonathan Crary (n.
1951), no seu livro, Suspensions of perception (1999), reflete sobre o facto de que a
experiéncia percetual e sensorial, ao estar mais dependente do nosso sistema do que
do exterior, faz surgir o conceito de visdo subjetiva e, com ela, a nocdo de visdo
auténoma (Crary, 1999/2001, p. 95). Defende que estas transformacdes comegam a
colocar um problema de ateng¢dao, gerando uma distragdo consequente da
descentralizacdo e dispersdao da informacdo, apresentando “[...] duas condicdes
importantes para o aparecimento da atencdao enquanto problema maior, no que diz
respeito a subjetividade”, sendo a primeira “[...] o colapso de modelos classicos de
visdo”, levando assim a “perda de quaisquer garantias permanentes ou incondicionais
de unidade mental e sintese.” *° (Crary, 1999/2001, pp. 19-20). Esta fragmentacdo da
informagdo, sem um centro coordenador — tal como o cérebro com a informacgao
processada em varios setores sem um centro especifico onde tgodos esses dados
gerados se conjugam e definem numa ‘imagem’ final —, implica que os elementos tém
de passar, num qualguer momento, por um processo de sintese. O autor realca a
relevancia desse momento em que a visdo conjunta tradicional do mundo, ao nivel do
sensorial e cognitivo, desmorona e estudos ou pensamentos como os de Janet, Kant e
Schopenhauer, embora cada um na sua perspetiva, refletem a necessidade de
dissociacdo para depois formar uma sintese. Mas para ser vdlida, essa unificacdo
sintética terd de ultrapassar a simples juncdo das experiéncias sensoriais empiricas, tais

como a visdo, criando uma sintese que transcende para resultar numa realidade integra

0“1 .] two important conditions for the emergence of attention as a major problem in accounts of
subjectivity. [...] the collapse of classical models of vision [...] the loss of any permanent or unconditional
guarantees of mental unity and synthesis.” (Crary, 1999/2001, pp. 19-20) (Traducio livre da autora).
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(Crary, 1999/2001, p. 21). Esta verdade, pela sua natureza individual, serd uma verdade

subjetiva.

Por outro lado, refletindo sobre o processo percetivo neste ambito, podera
considerar-se a recente posi¢cdo de Alva Noé como mais propicia a ideia da capacidade
de a mente processar varios niveis de dados e estimulos, gerindo essa informacdo sem
o vinculo imperativo de uma sintese sob forma de mapeamento ou imagem final
completamente definida, e permitindo assim haver uma maior versatilidade na

interpretacdo, o que, por sua vez, levara a uma relagdo mais aberta com a arte.

SINTESE

No ambito da percecdo, aqui abordada, consideram-se relevantes para o
presente trabalho alguns fatores que serdo sintetizados com vista a uma melhor

retengao.

A percecdo, concretamente aqui a visual, implica a selecdo e separacdo de
informacdo para processamentos em zonas especializadas do cérebro para, deste modo,
tornar mais eficientes a gestdo de informacdo e a posterior memoria. A informacgao
destes dados transita, durante o processamento e depois, pelos varios percursos, nos
varios sentidos, para atualizar e finalmente, segundo um ponto de vista, formar uma
‘imagem’ final. Esta ‘imagem’ ndo é igual a realidade exterior, representando antes a
esséncia da situacao, através do relacionamento dos estimulos recebidos no presente e
dos guardados na mente em experiéncias anteriores. A ‘imagem’ final resultante
transcende a pura juncdo dos estimulos processados. Em contraponto, e segundo uma
perspetiva mais recente, o processamento percetivo ndo tem necessidade de recorrer a
um mapeamento, prevalecendo a ideia de o cérebro recorrer ao que é real e presente,
sendo assim a perce¢do um processo continuamente ligado ao exterior, e sua natureza
amodal — sem necessidade de um modelo —, mais livre de estabelecer ligacdes entre

niveis de percecao e informacao.

Ambas as hipoteses reconhecem a atividade fundamental do individuo e do
relacionamento deste com o ambiente envolvente. Tanto uma como outra pressupdem

também como indispensavel a capacidade do individuo, mais precisamente do seu
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cérebro, de preencher com informagdao lacunas dos estimulos, quer com o

conhecimento anterior do individuo quer com a sua imaginagao.

A criagdo mental do modelo abstrato das situagdes permite experienciar, de
forma virtual, a situagdo. A percecdao amodal, recorrente da situagdo real implica a
relacao direta, ativa e mével do individuo em relagdo ao ambiente. Assim sendo,
também os ambientes de luz e as reagdes emocionais representados podem ser
vivenciados, em ambas a hipdteses percetuais. Em qualquer situacdo, a visdao é

igualmente um processo visual subjetivo.

Existe uma simplificacdo da informacao, pelo que a luz ou o ambiente na arte
tem de ter em conta essa simplificacdo e trabalhar de forma a conservar as
caracteristicas que a mantenham eficiente. Por outro lado, quando é dada informacao
muito completa ao observador, este toma uma posi¢cdo mais passiva, deixando-se guiar,
enquanto a representacdao de uma forma mais ambigua, com mais lacunas, promove

uma maior atividade e imaginacdo ao mesmo.

A constancia permite o reconhecimento dos elementos, mesmo quando a sua
aparéncia muda com pontos de vista, distancia, cor ou iluminacdo. Por exemplo, as cores
resultam do efeito de um determinado comprimento de onda que sensibiliza os
respetivos recetores, mas que dependem também da acdo mental pela constancia e
mediante as densidades e cores do contexto circundante. Este é mais um elemento que
contribui para a ideia de que a forma de surgir dos elementos estd dependente do

individuo, do seu conhecimento e do meio envolvente.
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I.2.  ARELACAO DO INDIVIDUO COM O AMBIENTE LUMINOSO

Sentimos as modificacbes do espago, as quais chamamos
luminosidade, na forma como nds préprios nos encontramos
[sich befinden]®'. Encontramo-nos, quer dizer, sentirmos a
nossa prépria presenga no espago. Em que consiste a diferenga
entre nos encontrarmos num espaco claro ou num escuro?*?
(Bohme, 1998, p. 38)

'}gi" a‘ i
@*-’?ﬁ

Fig. 8. Vilhelm Hammershoi, The tall windows (1913)

51 A nocdo de Befindlichkeit, embora se aproxime do que Heidegger refere no paragrafo 29 de Ser e Tempo
(Heidegger, M. (1984). Sein und Zeit. Tiibigen: Max Niemeyer Verlag. (Obra original publicada em 1927),
p. 134) e que este cunhou como uma categoria fundamental da existéncia, sinénima a disposigdo
[Stimmung] é aqui, no contexto apresentado por Bohme [sich befinden], no entanto, mais restrita e
aplicada aos entes e ndo ao ser.

52 “Doch wir spiiren die Modificationen des Raumes, die wir Helligkeit nennen, an unserem eigenen
Befinden. Sich befinden — dass heisst, die eigene Anwesenheit im Raum spiiren. Worin bestehet der
Unterschied, ob wir uns in einem hellen oder in einem dunklen Raum befinden?” (Bohme, 1998, p. 38)
(Tradugdo livre da autora).
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Se observarmos The tall windows (1913), de Hammershoi (1864-1916), vemos
uma parcela de uma sala, bastante vazia, onde duas altas janelas nos dao uma visao
difusa de um exterior eventualmente montanhoso. Uma das fracdes da janela esta
aberta, deixando transparecer a entrada de ar frio do exterior. A janela, uma mulher, de
costas para o observador, olha para fora, aparentemente um pouco para baixo. A luz no
interior é difusa, como parece, alids, ser parcialmente a do exterior, embora nao tanto.
O interior estd um pouco mais escuro, mas apercebemo-nos ainda de bastante
luminosidade, provavelmente proveniente da luz refletida nas superficies e paredes
interiores. Especial atencdo poder-se-a dar a trave superior, junto ao teto, que mostra
uma clara intensidade de reflexao, que leva a questionar de onde vira ela de forma tao
acentuada, se havera mais janelas por onde entre luz mais forte, ou janelas na parede
oposta, ou se podera também haver uma reflexdo da zona do parapeito que contamine
essa zona de luz. Nas caixilharias das janelas consegue distinguir-se a incidéncia do Sol,
gue marca as suas entradas e as sombras projetadas, havendo, no entanto, mesmo que
com uma luz mais dirigida, uma certa densidade no ar, que transmite uma espécie de
véu que se expande sobre todo o espaco, garantindo alguma uniformidade. Pela direcao
das sombras, conseguimos ver que o Sol estd a cerca de 45 graus, pelo que poderiamos
imaginar o momento pouco antes ou depois de meio do dia. Pelo ambiente frio e pela
forma como surge a luz, a sensag¢do do todo aponta mais para o fim da manha. Os tracos
de luz nas colunas das janelas e na janela aberta estabelecem uma energia e presenca,
embora o seu vigor ndo a torne dura, pela forma como os restantes elementos reagem
a luz numa relacdo de suavidade. Este contraste é interessante e contribui para uma
certa contradicdo ou tensao de forcas entre as diferentes energias presentes. O ponto
onde esta relacdo se encontra espelhada é na reflexdo nas portadas, onde o brilho
brando é interrompido pelas linhas dos elementos estruturais das janelas. De forma
mais discreta, esse jogo mostra-se também no vao superior das janelas, fazendo ponte
para a continuacdo da luz no teto. Estes efeitos nas portadas ampliam a geometria criada
pela esquadria das janelas em contraste com as linhas verticais e horizontais das paredes
e teto e as formas de natureza retangulares da ornamentacdo inferior, embora a ligeira
inclinagao nos referidos efeitos das portadas crie uma maior organica na estrutura de

resto bastante linear.
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O exterior, insinuado, mantém-se indefinido, surgindo mais como uma presenca
do que como elemento concreto. Parece conseguir identificar-se um pequeno monte ou
encosta com arvores e ha uma zona mais sombria do lado direito enquanto a zona da
janela da esquerda parece receber mais luz e ser mais variada. Apesar de a luz do Sol
gue chega a janela ser mais intensa e direta, a paisagem ao fundo apresenta-se mais
difusa e acinzentada, como se de um dia encoberto e denso se tratasse, o que mais uma
vez cria um contraste entre as zonas e entre as leituras. Por outro lado, esta relagdo
entre brilhante e bago ndo sé imprime diferentes zonas de leitura de maior ou menor
clareza no exterior como é acentuada pela sensacdo de diferentes graus de
transparéncia dos proprios vidros das janelas como, nomeadamente, os trés vidros na
extremidade direita da janela da esquerda, onde o sol que incide de fora confere
materialidade ao vidro, retirando visibilidade para o exterior, efeito este mais intenso
na parcela em baixo a direita. E hd ainda, embora a luz do exterior ndo penetre de forma
Obvia e direta no saldo, uma pequena ‘inundacdo’ de luz no chao, junto a mulher. Essa
luz ndo vem, pela sua localizacdo e pela diregao da fonte de luz, do exterior, mas sera
sim, certamente, um reflexo dos vidros da janela aberta, dai o recorte nessa mancha de
luz de uma sombra, provavelmente provocada pelo corpo da mulher. Ha, portanto, uma
timidez de entrada de luz do exterior para o interior, acontecendo isto praticamente sé
de forma indireta ou atenuada pela obliquidade em relagdo aos vidros, mantendo-se os
espacos de fora e dentro distintos, com uma quase barreira invisivel a meio. A luz do
interior ndo se mistura com a exterior e esta, por sua vez, pouco influi na interior.
Naturalmente, isto é mais uma sensagao que prevalece na atmosfera e na forma como
é representada, do que uma realidade fisica do momento. As superficies tém diferentes

brilhos e texturas, existindo um contraste entre o que se mostra mais ou menos nitido.

A personagem feminina surge isolada, quer no espaco quer em relacdo ao
observador, para o qual tem as costas voltadas. Personagens de costas em décors vazios
sdo figuras habituais em Hammershoi, deixando o observador sem perceber o que a
pessoa esta a fazer ou qual o seu estado no momento, o que, por um lado, preserva
algum mistério na personagem e, por outro, promove uma visualizacdo propria do

espetador, com base na situagdo concreta, disposicdao ou memoria.
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Nesta pintura, como regularmente nas restantes de Hammershoi, ndo existem
elementos retratados em primeiro plano, o que, segundo Anne-Birgitte Fonsmark (n.
1950), no artigo Hammershoi — Dreyer, the magic of images. The link from a painter to
a filmmaker>? leva a que o observador seja sempre mantido com um ponto de vista
exterior em relacdo a situacdo, ndo havendo elementos convidativos a sua imersdo no
espaco (Fonsmark em Fonsmark, Tybjerg, Hvidt e Balld, 2006, p. 24). Na pintura pode
igualmente espelhar-se a relagao entre o interior e o exterior, e a relagdo da mulher com
o exterior. Embora no interior haja grandes janelas que servem de abertura para o
exterior, estas estdo maioritariamente fechadas e delimitam claramente a diferente
natureza entre um espago e o outro. Por outro lado, a personagem estd no interior, mas
virada para o exterior, ndo sendo evidente se pretende integrar-se mais no exterior ou
conservar a sua posi¢do no interior da sala. O seu corpo esta dentro, o seu olhar estd

dirigido para fora, a sua mente é insonddvel. A projecdo do observador prevalecera.

Referindo-se a obra global de Hammershoi, Jordi Ballé (n. 1954), em How an
image is transported (2006), reflete sobre a relacdo com o espaco e situagGes retratadas,
com a ambiguidade dos interiores simultaneamente protetores e aprisionadores, as
personagens femininas olhando o exterior pela janela, podendo imaginar-se uma
expressao de desejo, e a sala vazia como sinal do espaco perpétuo em contraste com a

futil existéncia humana (Ballé em Fonsmark et al., 2006, p. 65).

O ambiente presente em The tall windows é o de um espagco e momento frescos,
arejados, no universo representado de cor discreta a tender para o monocromatico, com
grande presenca da luz, embora nem sempre de forma evidente. H4d uma ideia de
isolamento, mas o impulso de luz transmite energia e alguma vida. A excecdo da direcdo
da luz, ndo é participada nenhuma sensacao reveladora da altura do dia, pelo que ndo
deixa de ser transmitido algum prolongar do tempo. O espaco e o ambiente tém uma
forte presenca, mesmo em relacdo a figura que, enquanto tal, naturalmente é de grande
importancia, mas que se enquadra, até pela sua localizacdo descentrada, num espaco

envolvente forte e condicionador, onde é notéria a relevancia da atmosfera.

53 Este artigo, tal como o seguinte, de Jordi Balld, estdo inseridos no catdlogo Hammershoi — Dreyer, the
magic of images (2006).
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A relagdo da luz com o espaco e os objetos

Quando, num meio, o individuo se relaciona e se deixa influenciar pelo que o
rodeia ou envolve, a percecao do espaco e do ambiente passa pela sua apreensao visual
e ultrapassa tudo o que compreende a atividade do sistema visual mental, chamando a
presenca a sua percecao do corpo que sente: “qualidade, luz, cor, profundidade, que
estdo ali perante nds, sé 13 estdao porque despertam um eco no nosso corpo, porque ele

as acolhe” (Merleau-Ponty, 1961/2013, p. 23).

A atmosfera de um determinado espacgo constitui-se ndo sé de paredes e de
objetos, natureza ou seres mas, também, e de uma forma muito influente, de perspetiva
e luz, e do modo como esta ultima se experiencia mediante o seu efeito nas superficies
e matérias. No presente estudo, optou-se por focar a atencdo no trabalho especifico do
pensador da Nova Fenomenologia>*, Gernot Béhme (n. 1937), por este abordar a aqui
relevante tematica da relagdo do individuo com o ambiente, nomeadamente o ambiente
luminoso e seus efeitos. Em Licht und raum: Zur phédnomenologie des lichts (2001),
Bohme apresenta a experiéncia da luz e da iluminacdo em duas vertentes,
nomeadamente na relacdo entre a luz e o espaco e entre a luz e o objeto, ou seja, a
forma como a luz preenche um espag¢o e como ilumina os objetos. A combinagado destas
duas dimensdes cria uma determinada atmosfera durante a experiéncia sensorial do
espaco (Bohme, 2001, p. 143). Aluminosidade, para além de criar o espaco, espalhando-
se, ou ndo, por ele, imprime-lhe uma certa forma de surgir, instigando um modo de ser
vivenciado. Se, por um lado, assim se percebem as dimensdes, as distancias, os
conjuntos de objetos e seres, as cores, as formas, etc., por outro, sente-se que estes
elementos suscitam presencas, e afetam o individuo de forma completa, ou seja,

corporalmente®, criando sensacBes de amplitude, estreitamento, claustrofobia,

54 (Para definicdo de Nova Fenomenologia ver nota 7). Gernot B6hme segue a linha de pensamento de
Schmitz em varios aspetos, nomeadamente na relevancia dada a atmosfera.

%5 No alem3o e especificamente na fenomenologia, a palavra corpo (humano) — que no portugués é Unica
—traduz-se em dois termos de natureza muito distinta: Kérper e Leib. Kérper é o corpo como algo objetivo,
como se conhece pelo olhar, por exemplo o olhar externo, como é visto pelo médico ou pelo cientista.
Leib é o corpo como é sentido e vivido, a experiéncia interna e prépria que ele confere. O Leib implica
uma consciéncia do corpo e do sentir, do modo de estar, pelo que na fenomenologia é normalmente a
este termo que se faz referéncia. Bbhme argumenta que, com o modo de vida e na civilizagdo técnica
atuais as pessoas sdo levadas a ver-se pelo Kérper, ou seja, pelo olhar dos outros, e pelo que pode saber-
se do corpo pelas ciéncias naturais, tendo-se uma relagdo consigo mesmo de forma estranha a si, ndo
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delimita¢do ou indefinicdo. O conceito constante e muito forte no trabalho de Bohme,
neste contexto também usado por outros fenomendlogos, é o de atmosfera. No ambito
da vida quotidiana, a expressdo pode ser aplicada a um espaco, a natureza e a pessoas,
se se pensar em situagcdes como uma clareira fresca e luminosa na primavera, uma sala
acolhedora, um corredor desconfortavel, uma reunidao tensa ou uma pessoa enérgica.
Neste enquadramento, a atmosfera poderia resultar da situacao, do sujeito que a
experiencia ou de ambos. Na arte, o termo atmosfera indica algo de indeterminado, que
ndo é facil de expressar ou que ultrapassa uma explicagdo simples. E, no entanto,

frequentemente determinante na rececdo das obras.

Efetivamente, Bohme defende a no¢do de atmosfera como algo que se mostra e
que estd presente, que depende da situacdo e do sujeito recetor, embora ndo seja
validada na totalidade por um ou por outro, que influencia o momento e que se renova.
A atmosfera estd sempre presente em qualquer surgimento dos elementos de dada
situacdo. E algo que, na realidade, se encontra entre as coisas e o sujeito e que os
envolve constantemente. E o que é intermédio e o medium comum e experienciado
corporalmente em relacdo a pessoas, objetos ou espacos. Bohme identifica as
atmosferas como sendo “[...] algo entre sujeito e objeto, uma realidade comum de
ambos. Ndo pertencem simplesmente ao sujeito, nem sao projecdes deste, porque é
possivel ser-se tocado por atmosferas e entrar nas atmosferas.”>® (B6hme, 1998, p. 21).
Pela sua natureza, as atmosferas ndo sdo objetivas, ou seja, ndao sdo qualidades das
coisas, mas podem ser pensaveis relativamente as coisas, enquanto emanam destas
como, por exemplo, a ideia de um escritdrio acolhedor. Nao sao, igualmente, subjetivas
como, por exemplo, estados de espirito, mas sdo-no na medida em que sdo sentidas
pelo corpo dos sujeitos, individualmente, e por assim gerarem disposicdes e estados. No
presente estudo, adota-se a ideia de semelhanca, dentro da temdatica aqui abordada,

entre a nocdo de atmosfera e a de ambiente®’, segundo a descricdo anteriormente

pelo conhecimento de si préprio experienciado. Definicdes retiradas da entrevista ao filésofo em
Darmstadt, Alemanha (Vimeo. (2014). Prof. Dr. Gernot B6hme [Ficheiro em video]).

%6 “Atmosphdren sind etwas zwischen Subjekt und Objekt, eine gemeinsame Wirklichkeit beider. Sie
gehéren nicht einfach zum Subjekt, sind auch nicht dessen Projektionen, denn man kann von Atmosphdren
ergriffen werden und in Atmosphdren eintreten.” (Bohme, 1998, p. 21) (Tradugao livre da autora).

57 A partir deste momento ird optar-se neste texto por usar apenas o termo atmosfera, como referente
aos dois termos. Ird, contudo, manter-se a expressdo ambiente luminoso, devendo, ainda assim,
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exposta, de algo que, desde sempre, ja estd entre o objeto e o sujeito, que estabelece a
ligagdo e envolve estes, afetando o sujeito ao nivel do corpo e do sentir. E aqui
particularmente relevante a relagdo entre luz e atmosfera, ou seja, o ambiente luminoso

e o sentir do mesmao.

Por exemplo, a percecdo visual e a capacidade de reconhecer um espaco,
permitem ao individuo avaliar o seu meio circundante, apercebendo-se de fatores como
adimensdo, ou seja, 0 espaco que tem a sua volta e que lhe pode dar ou ndo mobilidade,
quer fisica quer visual. Segundo Béhme, um espaco claramente iluminado transmite
uma sensag¢ao primaria de seguranga e liberdade de movimento. “Este sentimento de
seguran¢a no espaco iluminado adquire o cardter de aconchego quando o préprio
espaco iluminado é delimitado, ou seja, quando se distingue do espaco indefinido do
escuro. Pelo contrdrio, visto a partir do espaco iluminado, a escuriddo torna-se uma zona
de ameacas indefinidas”>® (B6hme, 2001, p. 147). Pode haver igualmente situacdes de
perigo nesse meio, que serdo, contudo, mais facilmente identificadveis. Por contraste,
um espago sem ou com muito pouca luz pode também ser percecionado,
eventualmente com outros sentidos mais ativos, mas, neste caso, de uma forma mais
imediata como espaco indefinido que, por isso, se torna mais enclausurante e pode
provocar maior angustia. Da mesma forma, a identificacdo da direcdo da luz, ou a
localizagdo das suas fontes, contribui para a definicdo do espaco, da perspetiva e das
distancias, através da direcdo e desenho de sombras, que ajudam a determinacdo dos

volumes.

Com estes fatores em mente, torna-se mais claro que a descricdo de um espaco,
um ambiente ou um objeto, para que o seja de forma justa, deve integrar o modo como
foi experienciado, ja que a atmosfera influi em como as coisas sdo vistas e vividas. Ao
partilhar a experiéncia de algo como um passeio na praia relativamente ao ambiente

luminoso, sdo partes constituintes o facto de ter estado neblina, de as pessoas presentes

considerar-se como o equivalente a atmosfera aplicada especificamente a luz. Quando sé referida
atmosfera, esta inclui o ambiente luminoso.

58 “Djeses Moment von Sicherheit im gelichteten Raum erhélt den Charakter von Geborgenheit, wenn der
gelichtete Raum selber begrenzt ist, d. h. sich gegen den unbestimmten Raum der Dunkelheit abhebt. Die
Dunkelheit wird umgekehrt vom gelichteten Raum aus zum Bereich unbestimmter Bedrohungen.” (Bbhme,
2001, p. 147). (Tradugéo livre da autora).
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terem pouca visibilidade a partir de certa distancia, de a humidade se fazer sentir no
corpo, e de, apesar disto, a luz ainda ter sido intensa. Listar a areia, a 4gua do mar e o

numero de pessoas fica aquém da transmissdo de uma sensacao idéntica.

No que diz respeito a iluminacdo dos objetos, esta estd a partida imediatamente
ligada a ideia da luz como o que faz surgir as coisas, ou seja, a no¢dao de que os
elementos, que existem independentemente de estarem ou nao visiveis e poderem ser
percebidos por outras formas que nao visuais, se revelam visualmente mediante a sua
incidéncia. Por outro lado, é banhando os objetos e os espagos que a luz se torna ela
prépria visivel. Acresce aqui que, para a percecdo das coisas, € necessaria a sombra de
igual forma como a luz, sendo que “[a] luz é a condi¢do de ver propriamente dita, a
escuriddo em combinacdo com luz é a condicdo de ver algo, ou seja, da existéncia de
algo como limitac3o, articulacdo ou defini¢do”>® (Béhme, 2001, p. 147). Mais uma vez,
tal como na iluminagao dos espacos, a luz ird influir na forma como o objeto é dado a
ver e o efeito que ird induzir no observador. Efetivamente, existe uma relacdo de
reciprocidade entre a atmosfera e o individuo, na qual a primeira influencia o segundo,

mas estd também, logo a partida, permeada pela disposicdo do mesmo.

A relacdo frequente com a luz torna-a um elemento constante para o sujeito, de
tal forma que no quotidiano ndo se d4d uma atencdo particular a sua presenca. Bbhme
realca que, ao ver os objetos e os espacos iluminados, a luz esta implicita, o individuo
vé-os sem dar importancia a luz que os ilumina. No entanto, o autor apresenta excec¢oes,
nas quais a distincdo da luz a torna explicita, como é o caso, por exemplo, dos brilhos,
atrds dos quais o objeto pode inclusive tornar-se menos visivel (B6hme, 2014, p. 15).
Acrescentaria o caso dos vitrais, cuja resplandecéncia, que revela as suas ilustracoes,

ndo deixa esquecer a luz que os atravessa e lhes da vigor.

Sendo a luz fundamental ndo sé para revelar os elementos, espaco, objetos e a
si propria, mas também crucial para a forma como esses surgem e qual o efeito que tém,

pode inferir-se que esta é essencial para o surgir da atmosfera, enquanto meio onde se

59 “ljcht ist Bedingung dafiir, dass man iiberhaupt sieht, Finsternis ist im Zusammenspiel mit dem Licht die
Bedingung dafiir, dass man etwas sieht, also dafiir, dass es so etwas wie Begrenzung, Artikulation,
Bestimmtheit gibt.” (Bohme, 2001, p. 147). (Tradugéo livre da autora).
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insere o individuo e condicionante da visdo que este tem do que esta a sua volta. S3o as
propriedades da iluminagdao como a intensidade, a cor, o brilho, a distribui¢do, a diregao,

a variagdo, etc., que conferem atmosfera a um espago:

O que todo este espetro de fendmenos de luz tem em comum é que eles
mostram claramente o seu carater atmosférico, ou seja, o nosso envolvimento
emocional através da luz. A luz enquanto atmosfera confere um carater
emocional a coisas e situacdes, confere-o ao meio envolvente que surge numa
certa iluminag¢do. Sentimo-nos afetados, emocionados, num certo sentido

sintonizados pela iluminacdo.®® (Bohme, 2001, p. 157).
A produgdo de atmosferas

A atmosfera estd presente em todos os momentos, sem que seja normalmente
tematica, isto é, sem que seja, ela prdpria, tema, sendo isto o que faz dela um medium.
Encontramo-la espontanea na natureza, numa manha de inverno, num dia ensolarado
ou num por do Sol num espaco aberto, sente-se no dia a dia, nas salas, nas ruas, nos
corredores, ou apresenta-se gerada em cafés, restaurantes, igrejas, montras, pecas de
teatro e espetaculos. Também se associa a atmosfera a situacdes como, por exemplo, a
de uma festa, de um encontro ou de um acontecimento. Em todas elas o individuo sente
os seus efeitos na forma de se relacionar e estar nos espacos. O resultado desse
relacionamento varia conforme as situacdes, quer ao nivel do estado de espirito que
induz quer ao nivel da sua percecdo generalizada ou individual, embora qualquer um
deles surja de forma subjetiva. Sendo a atmosfera o medium e ndo totalmente
determindvel, o seu carater sera sempre completado pelo sujeito e pela vivéncia deste
da situacdo, pelo que, “[é] verdade que, por um lado, [as atmosferas] sdo produzidas
por objetos e pessoas, emanam destes, e podem ser conscientemente encenadas, como

no caso de cenarios teatrais. Por outro lado, porém, nunca sdo completamente definidas

80 “Wags dieses ganze Spektrum von Lichtphdnomenen verbindet, ist, dass an ihnen der

Stimmungscharakter von Licht deutlich wird bzw. unsere emotionale Betroffenheit durch Licht. Licht als
Atmosphdre gibt den Dingen und den Szenen, gibt der Umgebung, die in einer bestimmten Beleuchtung
erscheint, einen emotiven Charakter. Wir fiihlen uns davon angesprochen, ergriffen, wir werden von der
jeweiligen Beleuchtung in einer gewissen Weise gestimmt.” (Bohme, 2001, p. 157) (Tradugédo livre da
autora).
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naquilo que sdo, se ndo houver um sujeito que as sinta.”®! (Bohme, 1998, p. 21). Ndo
obstante, inversamente, também a atmosfera confere um cardter, ou seja, induz ou
viabiliza uma determinada disposicdo que, por sua vez, estimula estados de espirito. Ou
seja, segundo Bohme, pela sua natureza de envolvéncia, a atmosfera banha todo o
espaco circundante, tinge os elementos com as suas caracteristicas, por exemplo, uma
tonalidade ou uma densidade, fazendo com que tudo surja influenciado por ela, criando
uma unificacdo da situacdo e estabelecendo um possivel estado de espirito a ela
associado®?. A atmosfera poderd contaminar o individuo com um estado de espirito que
ndo era e eventualmente nem se aproximava do seu estado inicial do momento (B6hme,
1995/2013, p. 4). O facto de o sujeito, ao estar rodeado ou perante uma atmosfera, ser
por ela influenciado, é regularmente tido em conta na concecdo, por exemplo, de
espacos publicos para conferir conforto e tranquilidade em alguns restaurantes ou
bares, ou uma maior energia e atividade nos supermercados ou solidez e seguran¢a em
alguns escritdrios e salas de reunides. A forma como o individuo se irad sentir nas
situa¢des influenciard o seu comportamento e a sua reacdo as circunstancias. E, no
entanto, o sujeito, ao experienciar a atmosfera e ao completar as suas caracteristicas
com a sua prépria forma de estar no momento, que criard o seu efeito final.
Tradicionalmente, considera-se que a garantia de comunicacdo de algo, neste caso
através das atmosferas, para que seja compreendido por varios individuos, pressupde
alguma objetividade nas mesmas, como se verifica, no entanto, através da
intersubjetividade. Nao obstante, had aspetos da atmosfera que sdo objetivos e
partilhdveis como a descricdo de algumas das suas caracteristicas, como Béhme
apresenta “[...] embora sejam sempre percebidas apenas através da experiéncia
subjetiva — como um sabor, por exemplo, ou um cheiro [...] — é, contudo, possivel

comunicar sobre elas intersubjetivamente. Podemos falar com outras pessoas sobre o

61 “Sie werden auf der einen Seite zwar durch Dinge und Menschen erzeugt, gehen von ihnen aus, und man
kann sie, wie im Blihnenbild, bewusst inszenieren. Auf der anderen Seite sind sie aber in dem, was sie sind,
niemals vollstéindig bestimmt ohne ein empfindendes Subjekt.” (Bbhme, 1998, p. 21) (Traducgéo livre da
autora).

52“The reason is primarily that atmospheres are totalities: atmospheres imbue everything, they tinge the
whole of the world or a view, they bathe everything in a certain light, unify a diversity of impressions in a
single emotive state.” (Bohme, 2013, p. 2).
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tipo de atmosfera dominante numa sala. Isto ensina-nos que existe uma

intersubjetividade que n3o é baseada num objeto idéntico.”®3 (Bohme, 2011, p. 3).

No artigo sobre a produgao de atmosferas em cena, em teatro, Die Kunst des
Biihnenbildes als Paradigma einer Asthetik der Atmosphdren (B6hme, 2011), B6hme
distingue dois fendmenos da atmosfera na estética de palco, conforme os pontos de
vista, entre o lado do objeto, com a estética da producgao, e o lado do sujeito, com a de
rececdo (Bohme, 1995/2013, p. 3). O conceito de atmosfera aqui descrito até ao
momento e coincidente com o do fenémeno do ponto de vista da fenomenologia tem
origem na estética da rececdo, ou seja, ao ser experienciada pelo sujeito, a atmosfera,
nao sé depende da sua disposi¢do, como tende a induzir neste determinados estados
de espirito, que surgem de uma forma n3o racional e indefinida (Bohme, 1995/2013, p.
4). Ja do ponto de vista da producdo estética, é possivel encontrar alguma racionalidade
no processo, nomeadamente na elaboracao de atmosferas para espetaculos: “Todo este
empenho ndo faria sentido se as atmosferas fossem algo puramente subjetivo. Porque
o cendgrafo tem de ter em consideragdao um publico mais vasto que possa sentir o
ambiente gerado no palco, mais ou menos, da mesma forma.”® (B6hme, 2011, p. 3). Ao
estabelecer uma determinada atmosfera, por meio dos elementos fisicos, da sua
distribuicdo e caracteristicas, do espaco e da iluminacdo, e como esta habita e faz surgir
0 espaco e as coisas, o intuito é o de transmitir um determinado contexto e proporcionar
uma forma de rececdo que va ao encontro do pretendido no apoio ao enredo a retratar.
Neste ambito, é necessario que alguma parte da atmosfera seja definida, de forma a
viabilizar uma transmissao de sentimentos na direcdao adequada a situacdo. Para que a
vivéncia possa ser minimamente comum e numa mesma orientacdo em relacdo aos
varios observadores, tem de haver uma experiéncia sociocultural relativamente

idéntica, para que a reagdo seja relativamente aproximada (Bohme, 1995/2013, p. 4).

8 “Ferner: sie werden zwar jeweils nur in subjektiver Erfahrung wahrgenommen — etwa wie ein Geschmack
oder Geruch, um auf Tellenbach zuriickzukommen -, doch man kann sich (liber sie intersubjektiv
verstdndigen. Wir kénnen miteinander dariiber reden, was fiir eine Atmosphdre in einem Raum herrscht.
Das lehrt uns, dass es eine Intersubjektivitdt gibt, die nicht in einem identischen Objekt ihren Grund hat.”
(B6hme, 1995/2013, p. 3) (Tradugdo livre da autora).

84 “Djese ganze Unternehmung hdtte keinen Sinn, wenn Atmosphdren etwas rein Subjektives wédren. Denn
der Biihnenbildner muss sich auf ein gréf8eres Publikum beziehen, das die auf der Biihne erzeugte
Atmosphdre im Grofsen und Ganzen in gleicher Weise empfinden kann.” (Bohme, 2011, p. 3) (Tradugdo
livre da autora).

61



Sendo a atmosfera o medium, sempre presente entre os objetos e o individuo, ndo
completamente definivel, a forma de a produzir consiste em estabelecer condi¢bes no

modo como ela surge para gerar determinada reacao:

A cenografia é uma arte que, na sua a¢ao concreta, é dirigida explicitamente
a producdo de sentimentos nos sujeitos, neste caso, os espetadores. Nao
pretende produzir objetos, mas sim gerar fenédmenos. O tratamento dos
objetos tem como fim nada mais do que produzir condi¢cdes nas quais estes

fendmenos possam surgir ©> (B6hme, 2011, p. 5).

Ou seja, o criar da atmosfera ndo é um gerar de raiz, mas sim o manipular da
atmosfera existente, trabalhando-a para a intensificar ou modificar. As circunstancias
descritas, aqui e no artigo de Bohme, dizem respeito a encenacdo teatral, mas podem

de forma bastante linear ser aplicadas ao cinema.

Assim, num e no outro caso, acontece de forma intensificada o que também se
passa na vida real, nomeadamente porque os ambientes ndo sdo fenédmenos de
caracteristicas constantes, ou seja, eles vao evoluindo e sofrem uma transformacao
continua, que pode ser mais ou menos acentuada. Portanto, a relagdo com uma
atmosfera e a sua influéncia ndo permanece necessariamente por tempos prolongados.
A concentracdo do tempo nas pecas de teatro, e também nos filmes, leva a uma variacao
ou evolugdo tendencialmente acentuada. No caso do teatro, tendo em conta que
normalmente ndo existem mudancgas muito frequentes de elementos fisicos ou do
espaco, as dimensdes atmosféricas sdo exploradas ao nivel da variacdo na iluminacao,
conseguindo assim, inclusive, alterar por vezes a conjuntura espacial apreendida. No
caso cinematografico, as atmosferas geradas devem também muito a iluminacdo, ja que
esta confere aos locais — construidos ou reais — o ambiente luminoso pretendido,
acrescendo, contudo, a mudancga mais recorrente do proprio espaco e seus elementos

ocupantes. Mesmo num ambiente mais estdvel e prolongado, se se tiver em conta que

8 “Wir haben also in der Szenographie eine Kunst, die nun explizit in ihrem konkreten Tun auf die
Erzeugung von Vorstellungen bei den Subjekten, hier bei den Zuschauern gerichtet ist. Sie will nicht
Gegenstidnde formieren, sondern vielmehr Phdnomene schaffen. Die Behandlung der Objekte dient
lediglich der Herstellung von Bedingungen, unter denen diese Phdnomene hervortreten kénnen.” (Bohme,
2011, p. 5) (Tradugdo livre da autora).
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a sua vivéncia depende do experienciar do sujeito e que este é ativo, o ambiente devera

sofrer alguma evolugdo consequente da agdo subjetiva do individuo.

Ao estabelecer uma forma de comunicar os sentimentos e o modo de estar numa
determinada cena, o autor ndo poderd estipular concreta e definitivamente como o
observador ira receber a situacao, ele “[...] vé como seu objetivo ndo propriamente a
producao de um objeto ou uma peca de arte, mas sim a ideia criativa que o observador
recebe através do objeto.”®® (B6hme, 2011 p. 5), sendo assim uma parte imaginada,
colocando-se o autor na posi¢cdo do observador e imaginando como este ird experiencia-
la. Tem de pressupor o poder de representacdo do sujeito espetador, que ird completar
a informacdo transmitida. Neste sentido, mais uma vez, conferir uma atmosfera é
atribuir a uma situacdo, ao espaco e aos objetos uma dimensdo que ultrapassa a sua

condicdo de elementos fisicos presentes.

Na visdo dos objetos, s6 um aspeto deles é visivel, ja que haverd sempre uma
outra parte ocultada (por exemplo o seu verso ou parte de tras) a qual serd completada
mentalmente, sendo subentendido o que nao surge explicitamente. A capacidade de
completar a informacdo, pelo que se conhece dos objetos e do mundo, confere ao
observador uma independéncia na gestdo da informacdo, ou seja, conhecendo a
identidade do objeto visto ou retratado, pode conhecer-se mais sobre este, podem
retirar-se mais referéncias sobre o mundo e, pela forma como se gere esta conjuntura,
sobre si préprio. Isto confirma a ideia de nem tudo precisar de ser mostrado, podendo
muito mais ser entendido, quando indiciado e criadas as condicOes para que a
imaginacao do espetador siga na direcdo certa. O teatro e o cinema muito ganham com
este fendmeno, na medida em que trabalham o que esta visivel, mas também o que é
omitido. No caso do cinema é muito relevante o trabalho sobre o que estd em campo, e
de que forma o estd — préximo, distante, evidenciado ou mais oculto — e sobre o que
esta fora de campo, mais ausente, ou mais presente (Frampton, 2006, p. 40). H4 uma
diferenca entre o ver, colocando essa acdo a distancia, observando algo, e o apreender,

integrando esse algo, tornando-o uma vivéncia que afeta o espetador, apoderando-se

86 “I...] dass der Kiinstler sein Ziel nicht eigentlich in der Herstellung eines Objektes oder Kunstwerkes sieht,
sondern in der Vorstellung, die der Betrachter durch das Objekt empféngt.” (B6hme, 2011 p. 5) (Tradugdo
livre da autora).
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este do que esta a ver, experienciando-o. Nos filmes, o apresentado mistura-se com o

que se quer mostrar e, eventualmente, o que se quer ver:

A atencdo/intenc¢do do filme funde-se com os objetos que reconhecemos,
produzindo novos 'objetos intencionados' [intend-objects] (coisas pensadas)
[thought-things] — o cinema mostra-nos a expressdao da mente no mundo.
Talvez a maior diferenga [...] seja que, para os seres humanos ter um objeto
significa 'alterar’ esse objeto na sua direcdo; enquanto que para o ser do filme
[film-being] ter um objeto significa ser esse objeto. O cinema intenciona
[intend] e cria em simultaneo. O filme possui o objeto que 'vé', porque o

objeto, na verdade, est4d ja incluido no ato de ver.®’ (Frampton, 2006, p. 40).

O uso da luz e do som nas pecas de teatro e nos filmes contribui grandemente
para que o observador ndo assuma ja tanto uma posicdo de quem observa de um ponto
exterior, mas sim que seja envolvido pela situagdo. A preocupa¢do é a de criar
atmosferas que o incluam no espaco e que este esteja sintonizado como pretendido

(Bohme, 1995/2013, pp. 6-7).
Os ambientes na pintura

Numa relagdo aberta e direta com a obra, ndo apenas se percebe o representado
na pintura, sentimo-lo, sim, corporalmente, através da visdo, até em outras reacdes do
corpo. Arelagdo com o que se vé estad no ato do autor e na perce¢ao do observador. Um
e outro tém de aprender a representar e a ver, através da experiéncia que se ganha com

o tempo e com o contacto com o mundo em redor:

Claro esta que este dom é merecido pelo exercicio, e que ndo é em poucos
meses, nem tdo pouco na soliddo, que um pintor entra na posse da sua vida. [...]

a suavisdo ndo aprende sendo vendo, ndo aprende sendo consigo mesma. O olho

7 “The film’s attention/intention mingles with the objects we recognise, making new ‘intend-objects’
(thought-things) — film shows us the expression of mind in the world. Perhaps the major difference [...] is
that, for human beings, to have an object is to ‘change’ that object towards oneself; for film-being, to have
an object is to be that object. Cinema intends and creates at one and the same moment. Film owns the
object it ‘sees’, because the object is already included in the act of seeing, as it were.” (Frampton, 2006, p.
40) (Tradugéo livre da autora).
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vé o mundo, e aquilo que falta ao mundo para ser quadro [...]. (Merleau-Ponty,

1961/2013, p. 25).

Cria-se, por outro lado, uma consciéncia do ato de olhar e da percec¢dao. Nao se
representa exclusivamente a fisicalidade exterior dos elementos, transcende-se, sim,
mediante a relacdo e experiéncia com o espaco, os outros elementos e com o que lhes

€ comum, a atmosfera.

No seu capitulo Atmosphdre als Gegenstand der Kunst (2002), Ziad Mahayni
reflete sobre o trabalho de Monet, dando especial énfase a sua série de pinturas da
Catedral de Rouen. Defende que, quando Monet faz vinte pinturas reproduzindo a
Catedral, ele ndo esta a repetir tal nimero de vezes a mesma coisa, 0 que se estd a
representar sao vinte ambientes diferentes, através dos quais a Catedral é percebida de
vinte formas distintas (Mahayni, 2002, p. 64). O tema ndo é a Catedral, o tema sdo as
atmosferas sob as quais ela é dada a ver, as atmosferas do momento e ao longo do
tempo. Assim, arte pode ndo sé criar atmosferas, pode também ter as atmosferas como
tema. Sobre o seu trabalho de uma forma geral, Monet esclarece: “[p]ara mim, o motivo
ndo passa de um assunto menor — o que eu quero reproduzir é o que existe entre mim
e o motivo [...]” acrescentando, numa outra altura: “Estou cada vez mais obcecado pela
necessidade de transmitir o que sinto.”®® (citado em Mahayni, 2002, p. 62). Ou seja, o
que Monet pretende captar ndo sdo tanto as cores e formas dos objetos, mas sim o que
envolve estes elementos, dando expressao a vivéncia que o afeta, aconselhando mesmo
a esquecer os objetos a sua frente quando se vai pintar, de forma a conseguir chegar

aos sentimentos que a situacdao manifesta (Mahayni, 2002, p. 63).

O ambiente luminoso surge com a luz, o clima, as nuances da passagem do
tempo, com os contrastes, com as cores, com o grau de definicdo, transportando
emocao, despertando disposicdes. Ndo &, no entanto, facilmente representado, pela sua
natureza de indefinicdo e pela sua fluidez, fazendo com que se transforme a cada

momento. Momentos ha em que a atmosfera ndo é sequer particularmente visivel, mas

8 “The motif for me is nothing but an insignificant matter — what | want to reproduce is what there is
between the motif and myself [...]"” e “I am increasingly obsessed by the need to render what | experience.”
(Monet citado em Mahayni, 2002, p. 62) (Tradugéo livre da autora).
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estd sem duvida presente, pela forma como atua sobre os objetos e o espaco,
influenciando o modo como surge. Dentro do contexto do ambiente luminoso ao longo
do tempo, este evidencia o efémero, podendo modificar-se a cada momento, tornando-
o passado, dificultando a identidade do instante (Mahayni, 2002, p. 69). Efetivamente,
a instabilidade é uma caracteristica constante na atmosfera, na medida em que esta
pode variar ao longo do tempo, para além de se alterar também com as situagdes (clima,
luminosidade, estacdo do ano, localiza¢do), o que leva a que seja dificil preestabelecer

uma verdade ou regra quanto a natureza da atmosfera para as diferentes situagdes.
SINTESE

Para o propdsito deste trabalho faz sentido reter algumas das ideias expostas
neste capitulo. A atmosfera é o medium que existe desde sempre entre os elementos,
envolve-os e estabelece a ligacdo entre eles. Sendo a atmosfera sempre presente e
fundamental no surgir dos elementos, as suas caracteristicas condicionam, entdo, a
forma como os elementos surgem. O seu grau de influéncia varia, contudo, com a sua
natureza, podendo esta variar entre a neutralidade e graus de maior intensidade. Os
elementos fazem também parte constituinte da atmosfera, na medida em que
participam na situacdo com a sua presenga e as suas caracteristicas. A atmosfera é
frequentemente indefinida, transcende os elementos presentes, do mesmo modo que
a percecdo transcende a soma dos estimulos percecionados. E experienciada
individualmente de forma subjetiva, embora contenha aspetos partilhaveis e permita
uma experiéncia intersubjetiva. A experiéncia da atmosfera, ou do ambiente luminoso,

da-se através da percecao visual, afetando contudo também outros sentidos do corpo.

Em muitas situacbes, é possivel manipular a atmosfera, sendo isto
concretamente conseguido criando as condi¢des para que algo possa surgir de uma
determinada forma, e que va ao encontro ao pretendido. Este controlo sobre a
atmosfera é usado na criacao artistica. A atmosfera sé é, contudo, possivel e completa
pela subjetividade do individuo a partir da sua vivéncia anterior. Assim sendo, mais uma
vez, ndo é necessario que todos os elementos sejam explicitos, havendo espago para a

acdo do individuo que completa a experiéncia.
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I.3. A LUZ NOS ESPACOS ARQUITETONICOS

[...] manter-se perto da propria coisa, perto da esséncia daquilo
a que devo dar forma, confiante de que, se o edificio for
concebido de modo suficientemente adequado ao seu local e a
sua fungdo, desenvolverd a sua propria forga, sem necessidade
de adi¢des artisticas. O cerne da beleza: substancia
concentrada.®® (Zumthor, 2006, p.29)

Imagine-se um quarto térreo de uma pousada no campo em que a janela é de
grandes dimensdes e abre o interior a vista da vegetacdo e relvado no exterior. De
manha a luz entra de lado no quarto, projetando uma banda de luz diagonal na parede
frente a cama, onde o contraste entre a zona iluminada e a de sombra fornece uma
harmonia suave ao momento e a luz refletida pela parede iluminada enche o quarto
com uma densidade ténue. Ao fim do dia ndo entra luz no quarto, em contrapartida, no
exterior, a vegetacao estd iluminada pela luz da tarde e em pouco tempo a reflexao
dourada do exterior ird fazer-se sentir, parecendo mesmo aumentar a temperatura
interior e convidando a sentar no cadeirdo estrategicamente colocado junto a janela.
Assim descrito, parece uma situacao ébvia na qual tudo surgiu naturalmente, embora
tenha havido intervencdo pensada no planeamento da construcdo e dos componentes

do local.

Este exemplo relembra a ligacdo extraordindria que o individuo tem com este
elemento que é a janela. InUmeras sdo as vezes em que, ao entrar num local publico,
como um café, um atrio de hotel ou uma sala de espera, se escolhe o lugar mais perto
da janela, para além desta situacdo repetida nos transportes, seja autocarro, comboio
ou avido. A janela parece funcionar como uma espécie de portal que mantém o individuo
no conforto do interior — lugar resguardado de agitacao, frio, vento, ruido — permitindo-
lhe manter uma ligacdo préxima com o exterior. E pelas janelas que entra a luz do dia
ou dos candeeiros de rua. Na producdo cinematografica é, frequentemente, por onde

se ilumina parte do interior através de projetores colocados no exterior, aproveitando

89 “[...] to remain close to the thing itself, close to the essence of the thing | have to shape, confident that
if the building is conceived accurately enough for its place and its function, it will develop its own strength,
with no need for artistic additions. The hard core of beauty: concentrated substance.” (Zumthor, 2006,
p.29) (Traducdo livre da autora).

67



esta ideia da janela como entrada de luz, quebrando muitas vezes, no entanto, a sua
dimensdo de portal de acesso ao exterior, ja que o uso dos projetores pode impedir a

visibilidade nessa direcao.
A experiéncia do ambiente

Alguns espagos resultam ao individuo mais confortdveis ou estimulantes,
enquanto outros surgem como mais hostis ou desconfortaveis. Ao tentar identificar
fatores que levem a esta disparidade, podem encontrar-se varios, tais como a
temperatura, o nivel de densidade do ar, os elementos que habitam o espaco, os graus
e tipo de ocupagao por objetos e pessoas, as cores presentes ou a natureza e a
quantidade de iluminagdo. Nao é dificil imaginarem-se os distintos efeitos entre estar
num espaco escassamente preenchido ou outro apinhado, num local atravessado por
uma corrente de ar no inverno ou, pelo contrario, aquecido por janelas soalheiras, ou a
distincao de um local claramente iluminado. Estes fatores, entre outros, contribuem

para o ambiente ou atmosfera gerados nesse local’®.

Neste capitulo, da-se especial atencdo as perspetivas dos arquitetos Peter
Zumthor (n. 1943) e Juhani Pallasmaa (n. 1936), pelos seus focos de interesse na relacao
do individuo com os espagos. Segundo Christian Borch, no livro de sua edigdo
Architectural atmospheres: On the experience and politics of architecture, que junta
textos de varios arquitetos e artistas, a perce¢cdao de um ambiente envolve todo o corpo
e tem uma resposta direta e espontanea ao nivel do sentir (Bohme, Borch, Eliasson e
Pallasmaa, 2014, p. 7). Por outro lado, Zumthor refere “[e]ntro num edificio, vejo uma
sala — e na fracdo de um segundo — tenho esta sensacdo em relac3o a ela” /! (20064, p.
13). Segundo o autor, ao experienciar um espaco, o individuo apercebe-se, de forma
imediata e instintiva, da sua atmosfera, sendo este elemento o primeiro a ser
apreendido de forma até inconsciente, e sera através dela que o sujeito ira formar a sua

primeira impressao do lugar. Tal impressdo do espaco &, antes de mais, uma experiéncia

70 Tal como defendido no anterior capitulo, o ambiente é aqui considerado um termo equiparavel ao
termo atmosfera num contexto especifico de descricdo do medium de um espago. Consideram-se estes
termos como traducdes fidveis da nogdo de Atmosphere utilizada nos varios estudos e autores aqui
referenciados como Peter Zumthor, Juhani Pallasmaa, Christian Borch e Gernot B6hme.

1l enter a building, see a room, and — in the fraction of a second — have this feeling about it.” (Zumthor,
20064, p. 13) (Tradugéo livre da autora).
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emotiva, subconsciente e corporal, segundo o que defende o fildsofo John Dewey (1859-
1952), referido por Pallasmaa no artigo Space, place and atmosphere (Pallasmaa em
Bohme et al., 2014, p. 230) e s6 de seguida se forma uma nocdo intelectual ou
consciente dos seus varios componentes. Este processo instintivo e muito rdpido,
também por estar intimamente ligado ao reconhecimento de elementos familiares ou
hostis, crucial a sobrevivéncia, é o que gera a aten¢ao que permite ao sujeito identificar
qual atitude pretende tomar perante a situacdo como, por exemplo, se pretende
avangar ou, antes pelo contrdrio, recuar (identifica-se este momento quando, ao cruzar-
se com uma pessoa que nao se conhece, alguém decide se quer permanecer ou seguir).
Ou seja, esta sensacdo primeira e que, normalmente, se mantém chega ao individuo

pela percecdo sensorial e consequentes efeitos da atmosfera presente.

Um espacgo que comporta uma atmosfera é percecionado visualmente mediante
a matéria, as formas e a textura que o compd&em, tal como o é por meio dos sons, dos
ruidos, através da dimensdo, do cheiro, da temperatura, das cores. Mas a atmosfera
forma-se também pela presenca das coisas e das pessoas e pela situa¢gdao, no momento,
do observador e dos presentes: sentimentos, estados de espirito e disposicoes

(Zumthor, 20064, p. 17).

A experiéncia do ambiente de um espaco abrange assim muito mais do que a
percecdo visual e apela a todo o tipo de apreensdes, ativando varios tipos de reagao.
Como ja referido neste estudo, é o individuo que perceciona e que, mentalmente, cria
a atmosfera, ao relacionar a experiéncia atual com elementos que reconhece e
sentimentos seus conhecidos. No entanto, se se pensar, por exemplo, num café nao
muito grande, com paredes lisas e colunas, mesas de madeira, trés janelas grandes pelas
quais entram feixes de luz matinal que aquecem ligeiramente o recinto, uma pequena
banca de jornais junto ao balcdo e meia duzia de pessoas a ler o jornal enquanto bebem
um café, a atmosfera mudard ao imaginar-se o espaco sem as pessoas, com elas de pé
ou de noite. E, portanto, essencial que haja elementos do local com os quais o individuo
se relacione para que a atmosfera sentida seja efetivamente prépria do espago naquele

momento (Zumthor, 2006a, pp. 15-17).
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A perce¢do ndao é uma soma dos vdrios estimulos percebidos pelos diferentes
niveis sensitivos, mas sim uma sensacao nova, global, resultante dos varios estimulos
simultaneos conjugados. Perante isto, Pallasmaa menciona Mark Johnson (n. 1949) que
defende nao haver cognicdo sem emocao, explicitando “Nao ha cogni¢cdo sem emocao,
embora frequentemente ndo estejamos conscientes dos aspetos emocionais do nosso
pensamento”’? (Pallasmaa em Béhme et al., 2014, p. 237), e apresentando esta como
parte integrante dos processos de interagdo entre o organismo e o meio envolvente,

entre as pessoas e 0s objetos (Zumthor, 20064, p. 17).

Pela sua natureza espontanea e emocional, a percecao da atmosfera implica ndo
sO os sentidos basicos, mas também a envolvéncia de outros niveis como o de
orientacdo, de gravidade, de estabilidade, de movimento, de duracdo, de continuidade,
de escala e de iluminacdo (Pallasmaa em B6hme et al., 2014, p. 231). Cada uma destas
perspetivas possibilita uma nova forma de sentir, envolvendo o corpo e o tempo, o que
vai contribuir para a experiéncia Unica conjunta. Reformulando e completando esta
ideia, varias informac¢bes sensoriais de naturezas e de partes do corpo distintas
participam na vivéncia do espaco por parte do individuo, recorrendo este, para tal, a sua
capacidade natural de sintese, a sua imagina¢ao e memaria. O recurso a essa capacidade
é feito pela forma como recria mentalmente o espaco através da recolha de dados ou
recorrendo ao préprio espaco para informacao detalhada, focando a aten¢dao em alguns
pontos e varrendo permanentemente o local para, finalmente, sintetizar estes
elementos e formar um todo (Pallasmaa em Bohme et al., 2014, p. 243). Vale-se da
imaginacdo, mediante a conjugacdo dos dados a partir das vdrias percecoes,
relacionando e ligando-as, preenchendo as zonas de informacdo mais vaga. Usa a
memoéria, por um lado, através das préprias acdes de sintese e imaginacao que
recorrerem a memoaria anterior para poder relaciond-la com os elementos atuais. Por
outro lado, este é o meio de o individuo poder relacionar a experiéncia presente com
uma anterior, o que o ird ajudar a identificar o tipo de situacdo. Podera, por exemplo,
verificar se esta situacdo é idéntica a algo que ja conheca para poder avaliar se esta lhe

€ ou ndo simpatica.

72 “There is no cognition without emotion, even though we are often unaware of the emotional aspects of
our thinking.” (Pallasmaa em Bohme et al., 2014, p. 237) (Traducdo livre da autora).
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Zumthor considera que uma arquitetura é de qualidade quando um edificio o
consegue emocionar (20063, p. 11). Para o arquiteto suico &, entre outros, a atmosfera
gue consegue mover o individuo. A iluminacdo, a vivéncia de um espaco e o lugar
propriamente dito sdo indissocidveis: “Paisagens pessoais. Imagens e paisagens de
saudade, luto, tranquilidade, alegria, solidao, refugio, feiura, reivindicacao de orgulho,
seducdo. Na minha memdria todas elas tém a sua luz prépria”’? (Zumthor, 2006b, p. 92).
A criacdo, o planeamento e o desenho arquiteténico pressupdéem muita observacao,
atencdo as formas, a estrutura, a funcionalidade, aos materiais e a conjugacdo dos

mesmos. Criar um espago que suscite uma atmosfera implica um intenso trabalho.

Segundo a sua perspetiva, o desenho de projeto de uma peca arquitetdnica nao
pode ser demasiado realista e completo, deve manter um espaco desocupado de forma
a que, ao observa-lo, se possa deixar crescer a imaginacdo, para que esta preencha as
lacunas, estimulando a atividade do individuo, ou seja “[...] se lhes faltam ‘manchas
abertas’ onde a nossa imaginacdo e curiosidade acerca da realidade do desenho possa
penetrar a imagem, o desenho torna-se ele préprio no objeto do nosso desejo e 0 nosso
interesse pela sua realidade diminui [...]””* (Zumthor, 2006b, pp. 13-17). Do mesmo
modo, sao os edificios que transmitem calma ao individuo, e que ndo o estimulam em
demasia obrigando-o a uma constante atividade sensorial, que deixam espago de forma
a permitir que surjam as suas préprias imagens mentais. Pallasmaa chama, igualmente,
a atencdo para a necessidade de se ter em conta a emogdo ao conceber projetos de
arquitetura, em vez de se concentrar exclusivamente nas linhas e na estética (Pallasmaa

em Bohme et al., 2014, p. 237).

Deve, no entanto, realgar-se que o estimulo emocional provocado por um
edificio ou, na realidade, por um objeto artistico, condicdo essa que viabiliza o
relacionamento dessa natureza do individuo com o objeto, ndo resulta necessariamente

de uma expressao explicita de elementos emocionais no préprio objeto. Sera, antes,

3“personal landscapes. Images and landscapes of longing, mourning, tranquility, joy, loneliness,
sanctuary, ugliness, the pretension of pride, seduction. In my memory they all have a light of their own.”
(Zumthor, 2006b, p. 92) (Tradugdo livre da autora).

74 “1...] if they lack ‘open patches’ where your imagination and curiosity about the reality of the drawing
can penetrate the image, the portrayal itself becomes the object of our desire, and our longing for its
reality wanes [...].” (Zumthor, 2006b, pp. 13-17) (Traducdo livre da autora).

71



uma linguagem neutra que poderad suscitar uma rea¢ao emotiva por parte do individuo.
Zumthor exemplifica que “[o] edificio enquanto tal nunca é poético, quando muito, pode
possuir qualidades subtis que, em certos momentos, nos permitem perceber algo que
até ai nunca fomos capazes de entender exatamente desta forma” 7> (Zumthor, 2006b, p.

19).

Tal como ja referido em capitulos anteriores, a luz e a iluminagao sao elementos
cruciais na constituicdo de uma atmosfera. Tratando-se aqui da projecdo e construcao
de edificios que se pretende que sejam vividos, com espacgos exteriores e interiores, é
incontestdvel que pertence a essa tarefa uma ideia de iluminacdo dos espacos,
iluminagao essa com o uso simultaneo da luz natural e artificial. O uso da luz natural sera
planeado de forma a melhor aproveitar essa fonte natural para servir o propésito das
condicbes dos locais, sejam esses os de um escritério, um edificio hospitalar ou de
conferéncias, uma habitacdo ou um local de repouso. O uso da luz natural ndo se limita
necessariamente ao fornecimento de iluminacdo, permite também a criacdo de efeitos
de luz e a essencial criagdo de ambiente luminoso. Por outro lado, o esquema de luz
artificial acrescentada poderd ser desenhado com vdrios intuitos, desde uma
intervengdo mais neutra a uma mais evidenciada e expressiva, tendo em conta a
funcionalidade do espaco, a sua dimensdo e natureza, e o género de intervencdo
pretendido pelos clientes e arquiteto. Seguem-se dois exemplos que ajudam a visualizar
os efeitos distintos de duas formas de iluminar e de conjugar os elementos e suas

caracteristicas com a iluminacao.

Imagine-se um escritério amplo, que serve um grupo de pessoas. Varias mesas
com dimensao e disposicdo distintas ocupam o espac¢o. De um dos lados, varias janelas
deixam entrar uma luz difusa, havendo sobre cada mesa candeeiros suspensos que
alimentam com luz individual cada uma delas, sendo dominantes uma temperatura
amena e uma luz neutra. Ou, em contrapartida, um exemplo de iluminacdo acentuada
num bar de forma longitudinal, surgindo uma primeira sala ao comprido com um bar a

direita e mesas redondas ao longo da parede da esquerda, vendo-se, ao fundo, uma sala

7> “The building itself is never poetic. At most, it may possess subtle qualities, which, at certain moments,
permit us to understand something that we were never able to understand in quite this way before.”
(Zumthor, 2006b, p. 19) (Traducdo livre da autora).
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circular. As mesas estao cobertas por toalhas vermelho escuro com uma pequena vela
ao centro. Sobre cada uma das mesas ha um foco de luz a reforgar a luz da vela,
iluminando a mesa que, ao refletir essa luz, ilumina tenuemente quem a ela esteja
sentado. O bar é iluminado por luz homogénea por detras das prateleiras com garrafas
na parede e luz de trabalho ao longo da bancada interior. Sobre o balcdo surgem
algumas luzes pontuais penduradas, no mesmo estilo das que se encontram sobre as
mesas. O espaco resulta escuro com zonas de luz, acolhedor e de ‘textura’ aveludada. A

vivéncia destes dois locais terd certamente duas naturezas distintas.

Zumthor realca a importancia que tem para o seu trabalho a luz natural e aforma
como esta habita os espacos. Refletindo sobre a citagdo de introdugdo deste capitulo,
onde o arquiteto expressa a sua vontade de poder ser fiel as coisas e poder resistir ao
acrescento de elementos de ornamento ou especificamente artisticos, podemos aplicar
esta perspetiva a iluminacgdo. O arquiteto reconhece, no entanto, a dificuldade de evitar
a artificialidade em pecas criadas, conferindo-lhes naturalidade: “[...] Vejo-me aqui
confrontado ndo apenas com a sobejamente familiar conscientizacdo da dificuldade em
eliminar a artificialidade em objetos criados num ato artificial e tornd-los parte do
mundo das coisas comuns e naturais, mas também com a convic¢do de que a verdade
estd nas préprias coisas”’® (Zumthor, 2006b, p. 32). Transferindo esta quest3o para a
luz nos espacos, deste ponto de vista, corresponderia a ideia de manter a iluminacgao de
forma ‘neutra’, como se de luz natural se tratasse. Contudo, ao refletir sobre tal assunto,
é provavel que se possa questionar esta ideia de iluminagdo natural como neutra, ja que
a ocupacao da luz do Sol num local, muito embora possa ndo ser manipulada, ultrapassa
frequentemente a nocdo de neutralidade. Imagine-se como imagem de natureza com
efeito pouco neutro, por exemplo, a luz matinal a passar por entre os troncos de uma
floresta relativamente densa. Se se quiser entdo iluminar um espaco de forma neutra,
por exemplo um interior, isso implicaria encontrar uma forma de a luz ndo ser marcada,
de ndo se evidenciar sobre os restantes elementos? Implicaria que a sua natureza n3do

chamasse a atengao sobre si prépria? Se se iluminasse um espago com uma luz nao

76 “1..] I am confronted here not only by the all-too-familiar awareness of the difficulty of eliminating
artificiality in things created in an artificial act and of making them part of the world of ordinary and
natural things, but also by the belief that truth lies in the things themselves.” (Zumthor, 2006b, p. 32)
(Traducgéo livre da autora).
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marcada, relativamente homogénea, de forma a parecer neutra, isso iria permitir o grau
de conforto necessario? Para esta questdao imagine-se a vivéncia de uma sala particular
ou de hotel com uma luz relativamente uniforme como a possivelmente utilizada num
escritério ou hospital. Zumthor relaciona a ideia de naturalidade com o processo de
observacdo das coisas, com a ndo adulteracdo do que esta, uma proposta de ser fiel ao
existente e a sua natureza. De alguma forma, este respeito pela realidade das coisas —
aqui dos espacos — e pelo trabalho sobre elas lucra ao desenvolver-se para que estas
possam ser fiéis a si mesmas e permitir, simultaneamente, que quem as experiencia
possa apoderar-se delas, ou seja, que possa habitd-las com o que traz de seu. Neste
sentido, voltamos a encontrar a conviccdao da necessidade de deixar uma abertura na
criacdo da obra, de forma a dar espaco a diversos pontos de vista, a multiplos sentidos,

a vivéncias distintas.

Voltando a questdo levantada relativamente a pratica de iluminacdo
propriamente dita, reforca-se a ideia de que cada espaco terd seu modo de iluminagao
gue o preenchera de forma organica. Fica em aberto a interrogacado sobre como integrar
o modo atualmente cada vez mais diversificado de iluminag¢do dos espacos por parte das
pessoas que de facto as ocupam, resultante das varias fontes de luz entretanto
disponiveis no mercado. De que modo encontrar no futuro uma luz, que ndo a do Sol,
gue se possa pensar natural ou realista? Com a evolugdo da vivéncia dos individuos cada
vez mais distribuida, por exemplo ao longo das horas do dia e da noite, serd esta ideia

de naturalidade sequer uma questao?

A atengdo visual nos espagos

Sabemos que a atencdo visual estd repartida em diferentes graus de foco,
havendo de forma geral uma zona central onde esta mais concentrada e nitida, e uma
area ao seu redor menos nitida e mais abrangente. A zona central focada, de angulo
entre 2 a 4 graus, estd muito associada a ideia de conhecimento ou reconhecimento de
um espaco, na medida em que ha um local que é observado de forma mais atenta,
recolhendo dados objetivos sobre o sitio ou objeto. Esta visdo dedica-se essencialmente
a percecao do que diz respeito as superficies e a tudo o que estas invocam como no¢ao

de espaco, formas, linhas, perspetiva, natureza da coisa, etc. Esta — Pallasmaa lembra a
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teoria de Ehrenzweig (1908-1966) — é uma percec¢ao disjuntiva, sendo cada elemento

percebido e analisado por si (Pallasmaa em MacKeith, 2010, p. 227).

A zona de visdo envolvente, com um angulo de cerca 180 graus quando
binocular, corresponde a uma area progressivamente mais desfocada a medida que se
aproxima da periferia. Esta drea ird dar mais relevancia as cores, a dimensdo das
manchas, aos movimentos e a iluminagado. Estes elementos, embora difusos, criam uma
projecdo do espaco global, conferindo-lhe presenca, e serd através desta visdo periférica
que se ird dar a percecdo do ambiente e do espago. Em contraponto a natureza
disjuntiva da visdo focada, esta visdo difusa serd conjuntiva, capaz de estabelecer
relacdes entre os elementos percebidos tal como entre o mundo exterior que se estd a
apreender e o mundo interior mental do individuo, resgatando as suas experiéncias e
vivéncias anteriores e atuais. A primeira zona mantém o individuo como observador
analitico exterior, a segunda, em contrapartida, resulta mais atmosférica pela sua
natureza incorpérea e envolvente, tal como Pallasmaa observa: o “[e]spaco
perspetivado faz de nds observadores exteriores, enquanto que espaco multi-
perspetival e atmosférico em conjunto com a visdo periférica nos inclui e nos envolve
[...]”77 (Pallasmaa, 2014, p. 243). Os materiais, as cores, o ritmo e a iluminacdo sdo

atmosféricos, em oposicdo as ja mencionadas formas e aos aspetos formais.

Ainda segundo Ehrenzweig, a percecdo difusa é mais propicia ao pensamento
artistico, tanto na sua criagao como contemplagdo. Isto porque a estrutura artistica nao
segue um pensamento linear, mas antes implica uma conjugacdo de varias linhas de
pensamento sobrepostas e simultaneas. Neste sentido, uma visdo mais desfocada
permite um entendimento capaz de relacionar varios niveis de vivéncia, articulando
imagens, sensacdes, lembrancas, presente e passado, ou seja, “[..] esta mistura
indefinida de imagens, associacbes e recordacbes, sem forma e interagindo
involuntariamente, parece ser exatamente a base mental necessaria para a visao

criativa, assim como para a riqueza e plasticidade da express3o artistica”’® (Pallasmaa

77 “perspectival space leaves us as outside observers, whereas multi-perspectival and atmospheric space
and peripheral vision enclose and enfold us [...].” (Pallasmaa, 2014, p. 243) (tradugdo livre da autora).
78«1 .] this undefined, formless, and involuntarily interacting medley of images, associations, and
recollections seems to be exactly the necessary mental ground for creative insight, as well as for the
richness and plasticity of artistic expression.” (Pallasmaa, 2005, p. 227) (tradugao livre da autora).
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em MacKeith, 2010, p. 227). Pallasmaa refere a posi¢cao de Ehrenzweig em como a
percecdo simultanea implica a supressao momentanea da percec¢ao focada (Pallasmaa
em MacKeith, 2010, p. 228). E possivel relacionar tal aspeto com essa ideia se se pensar
na reacdo relativamente frequente de fechar os olhos em momentos de maior
intensidade mental como, por exemplo, ao apreciar uma musica ou ao vivenciar um local
agradavel, afastando desta forma uma visdo mais objetiva (Pallasmaa em MacKeith,

2010, p. 231).

Assim, a percec¢ao imediata do ambiente de um espaco resulta mais da a¢ao de
uma visdo difusa e emocional do que de uma observacao analitica e intelectual do
mesmo. A visdo periférica é hdptica e inconsciente e é mais importante para o sistema
percetual mental do individuo, levando-o a uma participacdo pessoal e individual na
experiéncia, ao contrdrio do que esta no alvo da atencao (Pallasmaa, 2014, p. 243): “O
mundo vivenciado esta para além da descricao formal, porque é uma multiplicidade de
percecdao e sonho, observacdo e desejo, processos inconscientes e intengdes
conscientes. Assim como aspetos do passado, presente e futuro."”® (Pallasmaa em
MacKeith, 2010, p. 229). E serd esta impressdo que prevalecerd na vivéncia do local,
evidenciando-se assim a importancia que a atmosfera toma. A atmosfera, resultante da
conjugacdo dos elementos fisicos materiais presentes no espaco e da percecao e

imaginacao do observador.

A luz de um espaco arquitetonico podera ter origem nas entradas de luz natural
do exterior por meio de aberturas — janelas, portas, clarabdias, etc. — ou na iluminacao
artificial interior ou exterior ou, ainda, na conjugacdo de ambas as possibilidades.
Facilmente se imagina uma sala de janelas amplas através das quais entra uma luz difusa
de um dia encoberto, eventualmente ainda filtrada por uma leve cortina translucida,
gue enche o espaco de forma suave, razoavelmente clara junto as janelas e perdendo
progressivamente a sua intensidade a medida que se afasta destas. A um par de metros,
para permitir a leitura de um livro no cadeirdo ja sera necessaria uma luz de candeeiro

a reforcar a luz exterior, misturando-se a luz de ambas as fontes.

® “The lived world is beyond formal description because it is a multiplicity of perception and dream,
observation and desire, unconscious processes and conscious intentionalities. As well as aspects of past,
present and future.” (Pallasmaa em MacKeith, 2010, p. 229) (Tradugéo livre da autora).
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O ambiente luminoso estd, no entanto, também moldado pelas reflexdes que
resultam no espac¢o. Conforme a ideia de a luz, por si sé, ndo ser visivel, e sé a sua
incidéncia nas matérias e o tipo de variacdo que dai resulta — reflexao, transmissao,
absorcdo e refragdo — a tornar visivel, ndo é de estranhar entdo o grau de importancia
que assumem as caracteristicas dos corpos e as superficies que ocupam um espaco.
Assim sendo, se a nossa sala anteriormente descrita tiver paredes brancas, um chao em
pinho claro e alguns mdveis, todos eles numa paleta entre o branco e o bege, esta
resultard em termos de claridade de uma forma bastante distinta de uma mesma sala
de paredes brancas, habitadas por varias estantes de mogno a combinar com a mesa e
o chdo de madeiras escuras, com um tapete escuro. No primeiro exemplo, a luz que
entra pelas janelas ird refletir nas varias superficies claras e o seu efeito ira espalhar-se
muito mais pela divisdo do que no segundo, no qual o maior nimero de elementos e as
suas caracteristicas materiais vdao rapidamente absorver uma parte da luz, criando zonas
de maior claridade, onde a luz incide diretamente, e outras mais escuras, onde esta foi

intercetada pela absorcao.

O planeamento e desenho de luz

Nesse sentido, quer ao observar um espa¢o quer ao pensar a forma de o
iluminar, ter-se-a em conta as fontes de luz e os elementos que dado a ver essas fontes
de luz, ou seja, as suas superficies e respetiva natureza — cor, brilho, textura —, os
volumes que o ocupam e as sombras que dai resultam. Christian Bartenbach (n. 1930),
gue ha muito trata da iluminacdo em espacos e sua otimizacdo, analisa varios fatores
relevantes no seu livro Handbuch fiir Lichtgestaltung (Manual para desenho de luz)
(2009). Nesta obra é pensada a iluminacdo de locais de trabalho, sendo feito um
levantamento dos fatores de relevancia do ponto de vista da otimizacdo da
concentracdo laboral. Sdo apresentados 3 niveis de reconhecimento de estimulo visual,
sendo estes o movel, o local e o de foco®® (Bartenbach e Witting, 2009, p. 173). O
primeiro esta no plano de uma percecdo geral, verificando-se quando o individuo se
encontra em deslocagdo, ativando uma detegao do circundante mais ‘em bruto’, para

rapido processamento dos elementos presentes, sem particular preocupag¢do com

8 Allgemeinste motorische Ebene, Mittlere lokale Ebene e Differenzierteste fokussive Ebene, (Bartenbach
e Witting, 2009, p. 173)
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detalhes. Este nivel é frequentemente o principal responsdvel pelas primeiras
impressOes, tao importantes para a apreciagdo da situagdo e para agir em
conformidade. O segundo nivel de reconhecimento é intermédio, do ponto de vista da
abrangéncia, e da-se a partir de um ponto fixo, como quando o individuo estd sentado
a uma secretdria ou mesa de reuniées, mas interage com o meio e as pessoas em seu
redor, movendo a cabega e o tronco. Por ultimo, o nivel de foco, é ja uma atengao
centrada no pormenor, implicada na concentracdo numa tarefa, como quando o
individuo escreve, desenha ou |, tendo de ter uma eficiente e rdpida visdo nitida de
contraste, formas e cores. Esta atencdo abrange uma area reduzida, contida no olhar
sem movimentacdes de corpo ou cabeca. Estes trés niveis formam uma constelacao,
permanentemente em relacdo espacial e temporalmente constituida por dois campos
principais, denominados por Bartenbach como Infeld e Umfeld (Bartenbach e Witting,
2009, pp. 173-185) (ver grafico 1) e que traduzem, segundo o mesmo, a distingdo das
capacidades qualitativas e quantitativas resultantes das limitacdes fisioldgicas e

anatdmicas do sistema visual®.

O Infeld podera ser considerado o campo mais concentrado do olhar, dividindo-
se em primario e secundario. O primeiro destes é a visao de angulo muito reduzido onde
o olhar consegue ver com total clareza e nitidez, abrangendo o ponto de foco um par de
letras ou uma palavra quando se esta a ver um texto. O segundo abrange a area
imediatamente circundante, que ajuda o olhar a localizar e contextualizar o ponto de
foco, com visdo mais desfocada, correspondendo a mancha de texto na folha na qual se

Ié a palavra. Da-se ao nivel da movimentacao exclusiva do olho e é uma visdo dinamica.

O Umfeld diz respeito ao circundante do individuo, marcando presenca e
localizando o préprio num ambiente. Inclui a visdo através da movimentacdo da cabeca
e do corpo, comporta desde o tampo da secretdria onde estd o texto (Umfeld primario),
passando pelos méveis e paredes da sala (secunddrio) até aos elementos no exterior do

compartimento como uma porta ou janela (terciario). O Umfeld é uma visdo estatica até

81 Esta distincdo poderd ser, com maior ou menor rigor, relacionada com a nocdo anteriormente
apresentada da visdo central mais focada e da visdo envolvente.
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a0 momento em que movemos a cabega ou o corpo para olhar um elemento que ai se

encontra, tornando-o, assim no Infeld.

INFELD UMFELD
PRIMARIO SECUNDARIO SECUNDARIO TERCIARIO
ViSAG INTENSIVA TUVISAO EXTENSIVA T
VISAQ ATIVA VISAQ PASSIVA
visdo foveal visdo periférica

visdo de contraste (cor, claro-escuro)
contraste simultaneo

contraste sucessivo

- contraste marginal

visdo a cores (visdo das cores reais) visdo periférica claro-escuro (acromatica)

visdo de contornos

visdo sacadica

visdo seletiva
- visdo diferenciadora
- visdo identificadora

visdo de ponto préximo visdo de ponto distante

visdo de orientagao

bidimensional tridimensional

olhar explorativo

Visdo comunicativa (percegdo de pessoas)

visdo espacial

visdo detalhada visdo global

visdo de distancias alternadas (visdo acomodativa)

visdo detectora - ACTIVA visdo detectora - PASSIVA

visao de formas, visao figuras, visdo tridimensional

olhar observador/atento

visdo de movimento

visdo em profundidade

no espaco distante

no espago préximo
pagop profundidade de campo crescente

visdo pequenas variagoes;
divergéncias; alteragdes;
transigoes

visdo sequencial

visdo abrangente

visdo antecipativa

visdo associativa *ordem *disposicdo * estrutura * organizagdo em grupos

Griafico 1. Associacdo de fungdes visuais as areas de Infeld e Umfeld
(Bartenbach e Witting, 2009, p. 188) (tradugdo livre da autora)

Bartenbach defende que, no caso de uma atmosfera de trabalho, na qual é
necessaria concentracao e sao de evitar distracdes, é fundamental a boa iluminacdo da
zona de foco, ou seja, do Infeld primario, mas que é igualmente necessaria uma
transicao gradual da luminancia para o Infeld secunddrio e para o Umfeld, querendo isto
dizer que tem de haver uma descida suave da luminosidade de forma a que o ambiente
circundante ndo apresente variacdes muito intensas ou bruscas. Isto, pelo facto de estas
variacoes poderem criar uma dispersdo da atencdo do individuo ou cansaco resultante

da constante necessidade de adaptacdo de uma intensidade luminosa para a outra.
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Ainda segundo o autor, a experiéncia visual de um espaco nao é tanto resultante da
percecdo dos conteudos do mesmo, mas antes pelas condi¢cdes oticas de percegao
desses conteudos, o que, por sua vez, ird influenciar a capacidade de concentracao

numa tarefa (Bartenbach e Witting, 2009, p. 186).

Esta nocdo dos campos de visdo ocular e da distribuicdo de tipos de visdo e
atencdo é relevante no presente estudo, por um lado, pelo entendimento que esta
permite da complexidade do olhar observador neste contexto e, pelo outro, pela
consciéncia da relevancia da relagdo entre o que esta no foco de interesse do individuo
e o que lhe é circundante. A isto acresce o realce da ja referida importancia ndo sé das
intensidades das fontes de luz, quer naturais quer artificiais, mas também as

caracteristicas de forma, volume e superficies dos elementos que compdem o espaco.

Assim, entende-se que, por exemplo, se o individuo, estando sentado a ler na
sala de sua casa, encontrar o ambiente luminoso envolvente sé ligeiramente mais
escuro de forma a que os restantes elementos do espago estejam presentes mas se
mantenham num relativo plano de fundo, a sua leitura sera mais confortavel e o mesmo
conseguira manter essa atividade durante mais tempo com um menor cansaco.
Também se compreende que num ambiente de luminancia homogénea, a atencao se
dispersa um pouco mais e que, se nesse local existir uma zona de maior luminosidade,
mesmo que a alguma distancia ou de pequenas dimensdes, essa zona ira sempre atrair
o olhar do individuo, com todo o estimulo e adaptacdo que isso inclui. Pode também por
aqui deduzir-se o grau de atividade percetiva variado entre um espaco em harmonia,
fomentando tranquilidade e atencdo observadora e, pelo contrario, um espago
preenchido de estimulos com a intencdo de encorajar uma experiéncia mais ativa e ao
nivel da perce¢cdao moével, da qual um exemplo extremo seria o de uma discoteca ou uma

feira popular em funcionamento.

Exploragdo da atmosfera na arquitetura

A necessidade de a arquitetura combinar o estético com o funcional,
acrescentou-lhe também, na modernidade, o uso de novos materiais, como o vidro de
grande dimensdo, o betdo e as ligas metalicas, para além do ferro ja utilizado, que
prevalecem até agora. Por outro lado, pelo principio da funcionalidade, predomina a
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simplicidade das formas e um relativo minimalismo, a par com a abertura para o
exterior, através de superficies amplas de janelas ou vidro. Estes elementos ndo sé
permitem uma versatilidade nas construcdes, que viabiliza uma maior independéncia
entre os espagos interiores e exteriores, nomeadamente através da separagao funcional
entre estrutura e fachada, facilitando aberturas e entradas de luz frequentemente em
locais pouco provaveis, como também a prépria sobriedade das formas proporciona a
revelacdo de gradacdes e desenhos da luz. Com o inicio marcado por arquitetos como
Le Corbusier (1887-1965), Walter Gropius (1883-1969), Mies Van der Rohe (1886-1969)
e Frank Lloyd Wright (1867-1959), uma nova arquitetura foi-se desenvolvendo até aos

dias de hoje.

Figs. 9. 10. e 11 — Mies Van Der Rohe, Pavilhdo Barcelona (1929) (fot. Larissa Carbone), Barcelona,
Espanha; Frank Lloyd Wright, The redhuhn house (1937), (fot. Dami Lee), Great Neck, Nova lorque, E.U.A;
Le Corbusier, Unité d’habitation Marseille (1952), (fot. Benedicte Gandini), Marselha, Franga

Atualmente ha varias preocupacbes associadas a arquitetura, como a integracao
e contextualizacdo no seu local, o respeito pelo meio ambiente quanto ao uso de
materiais locais e energias e a consideracdo pela vivéncia do utente, ndo so do ponto de
vista da funcionalidade do espaco, mas também promovendo o bem-estar do individuo
e o proporcionar das melhores condi¢des para a eficiéncia do mesmo. Dentro deste
enquadramento, encontram-se frequentemente arquitetos que por motivagdes
estéticas, de aproveitamento de energia natural, ou na procura de criacdo de um
ambiente propicio, investem consideravelmente no estudo da luz e dos ambientes
luminosos nos espac¢os. Temos como exemplos ja referidos e citados o arquiteto suico
Peter Zumthor (n. 1943) e o finlandés Juhani Pallasmaa (n. 1936), que se ocupam com a
importancia das atmosferas e a relevancia que a luminosidade tem sobre estas. Ha
muitos outros, dos quais podemos referir alguns na contemporaneidade: Tadao Ando

(n.1941), que explora a estética minimalista, trabalhando a geometria dos espacos, com
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atencdo as formas e aos jogos de luz de entradas e reflexdes; Steven Holl (n. 1947), que
defende o espago arquitetdnico como uma experiéncia mais do que um objeto, também
ele jogando com geometria, materiais e projecdes de luz; Alberto Campo Baeza (n.
1946), transferindo a poesia para os seus espagos, atento a gravidade, a luz e a marcagao

da passagem e ‘paragem’ do tempo através destes elementos.

Fig. 12. 13. e 14. — Steven Holl, Writing with Light House (2004), Long Island, E.U.A.; Antonino Cadillo,
Ellipse 1501 House (2007), Roma, Italia; Tandao Ando, Liangzhu Village Cultural Centre (2006), (fot. Zheng
Shi), Liangzhu, China

No Japao, Kazuyo Sejima (n. 1956) e Ryue Nishizawa (n. 1966), no atelier SANAA,
aproveitam as propriedades das superficies dos materiais para criar reflexdes difusas e
brilhos, usam abundantemente materiais brancos como recetores de luz ou texturas
translicidas, exploram as texturas para detalhe mais fino nas superficies, conjugam
formas, areas e planos amplos e criam espacgos fragmentados. Kengo Kuma (n. 1954)
explora a geometria, os materiais e técnicas artesanais japoneses para criar espagos que

testam as leis da fisica.

O atelier Tabanlioglu, na Turquia, aproveita espacos e planos amplos, explorando
materiais como vidro, madeira, metais e pedra para criar ambientes de texturas
diferenciadas, padrdes sobrios e variacdes de tons e claridade. Muitas das texturas e dos

padrdes sdo permeaveis a luz, deixando-a passar e modular os interiores.

Antonio Cardillo (n. 1975), arquiteto siciliano, trabalha materiais distintos entre
si, usando os contrastes de dureza nos mesmos, entre matérias de natureza mais agreste
em contraponto com outras mais suaves, enriquecendo a variagao de texturas e cores.
Estas variagbes vao modular de formas distintas a luz presente, criando, juntamente

com as formas, ambientes luminosos visualmente muito tacteis.
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Na Australia, no atelier de Sean Godsell Architects sao usados igualmente os
materiais e suas caracteristicas na criagdo de um ambiente visual, gerindo as entradas
de luz e seus efeitos nas superficies e explorando diferentes efeitos conforme as funcdes

das divisoes.

A empresa brasileira Studio mk27 utiliza grandemente o betdo, a madeira e o
vidro como materiais, criando um contraste entre o compacto e opaco, o mais suave e
organico e o mais delicado e transparente ou translicido. Explora a passagem e

obstrucdo de luz de um espaco para o outro.

Naturalmente, o uso da luz na arquitetura tem a idade da prdpria e oferece muito
a explorar ao longo da histéria. O foco aqui incidiu, no entanto, mais em trabalhos
relativamente recentes com vista a contextualizacdo atual, ja que o assunto da luz na
arquitetura oferece um tema de tese s6 por si. Realca-se também o significado ativo das
entradas de luz em espagos religiosos e de ritual como, por exemplo, as igrejas e o
relevante trabalho de vitrais. Tratando-se, no entanto, nesta iluminacdo, de algo que
agrega um razoavel simbolismo, que transcende a fun¢do de conferir iluminacao,

conforto e utilidade ao espaco, optou-se por ndo aprofundar aqui essa tematica.

SINTESE

Ao longo deste capitulo tornaram-se relevantes para o presente trabalho alguns
pontos, os quais se podem reter e reforgar aqui. Num espaco arquitetdnico, a iluminagao
resulta da luminancia, ou seja, é controlavel através da intensidade, quantidade e
caracteristicas das fontes de luz e da escolha do material e suas propriedades refletoras.
Essas fontes podem ser naturais, artificiais ou conjugadas. O efeito da luz na arquitetura
passa ndo so pela iluminagcdo, mas predominantemente pela experiéncia, entenda-se
vivéncia, do espaco, sendo esta vinculada ao ambiente luminoso do local. A atmosfera
gerada é entdo experienciada pelo individuo e tem, consequentemente, um efeito sobre
o modo de estar e a disposi¢cdo deste, tal como ja visto no capitulo anterior, sendo a
relacdo individuo-atmosfera reciproca e, portanto, o efeito vivenciado condicionado por
ambos. Como a atmosfera diz respeito a elementos presentes, parte dessa vivéncia é

partilhdvel entre individuos.
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A percecdo visual e, consequentemente, a visao, tem vdrios graus de atengao, o
que permite que haja diferentes niveis de relacionamento com o meio e a informacgao
circundante. Por um lado, evidencia-se, assim, a influéncia que tém fatores como o
contraste e a progressdao de luz na forma como o individuo se consegue concentrar,
dispersar, descontrair ou animar. Por outro lado, e noutro aspeto, pode considerar-se
que uma visdao mais difusa, conjuntiva, é mais propicia a apreciagdo da multiplicidade e
aberta aos varios niveis de interpretacdo do que uma visao focada, disjuntiva. Sendo
que este tipo de interpretacdo se aproxima mais da que esta em causa nas obras

artisticas.
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[1.4. A LUZNAPINTURA

E tu, pintor, que empreendes pinturas narrativas, assegura-te
de que as tuas figuras tenham tanta variedade nas suas luzes e
sombras como ha variedades nas fontes que causam as luzes e
sombras, e n3o as trates de maneira uniforme...82 (Da Vinci e
Kemp, 1989/2001, p.161)

Fig. 15. William Turner, Snow storm — Steam-boat off a harbour's mouth (1842)

Na pintura de Turner identifica-se o vulto de uma tempestade e do mar revolto,
formando estes uma espiral ou um cone de agitacdo no centro do qual uma mancha de
luz resiste. A espiral que tem inicio no centro baixo da pintura, com zonas negras e
amarelo/castanho atravessadas por linhas cruas intercaladas de tragos vivos claros, sobe
pela esquerda da composigdo, aclarando, para culminar no topo com nova mancha viva
mais escura e ameacante. Pela direita da composicao a espiral fecha, com agitacdo mais

disforme, descendo até encontrar de novo o mar. No centro, uma ténue mancha azul

82 “And you, painter, who undertake narrative paintings, ensure that your figures have as much variety in
their lights and shadows as there are varieties of source which cause the lights and shadows, and do not
treat them in a uniform manner [...].” (Da Vinci e Kemp, 1989/2001, p. 161) (Tradugdo livre da autora).
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de céu e outra branca de luz intensa ou neve contrastam e servem de fundo a parte
superior do barco, do qual se vé o mastro e a bandeira. Este, embora com a sua silhueta
envolta na irregularidade tempestiva das dguas, mantém a verticalidade e oferece uma
certa resisténcia, apesar do envolvimento majestoso da natureza revolta. E maior a
sensacdo que fica de luta do barco do que da percecao das suas formas, aplicando-se o
mesmo ao mar e a tempestade, dos quais ndo se reconhecem o fim de um e o inicio do
outro. Das manchas e linhas de ambos irradiam dinamica e poténcia que variam
conforme o percurso e a zona, mas que culminam na mancha superior (do centro para

o terco da direita) onde uma lingua negra e castanha parece descer sobre a embarcacao.

Ndo ha formas definidas, fica o sentimento resultante da energia das pinceladas
e dos contrastes de densidade da reduzida paleta cromatica que resultam em varias

camadas de planos em profundidade e em massas que ocupam o espaco.
A evolugdo da representagdo da luz

Ao longo da histdria da arte, a luz teve varios graus de importancia, de significado
e de influéncia. Na representacao pictérica da Antiguidade, o valor da luz era simbélico,
sendo mesmo inicialmente representada por simbolos como o Sol ou os seus raios. Por
exemplo, na arte egipcia ou grega ndao ha a no¢ao de direcao de luz ou representagao
das sombras dos corpos, predominando as superficies e sendo os seus contornos e
formas dados por linhas delimitadoras, estruturalizantes reveladoras de padrdo ou
textura. A luz tinha um valor teoldgico, estando associada a iluminacdo divina, a
revelacdo e a sabedoria, ao esclarecimento. As primeiras teorias relevantes, relativas a
luz, surgem com Aristoteles (384-320 AEC), em De Coloribus (s. d.)®, tidas como guias
durante bastante tempo. Entre elas encontram-se as seguintes: a) a claridade e a
escuriddo sdo equiparadas a brancura e ao obscurecimento dos corpos; b) o branco e o
preto sdo considerados cores e tém uma grande relevancia enquanto polos opostos e
enguanto cores geradoras das outras cores, jd que as restantes cores resultam da
mistura do branco e do preto em diferentes proporgées; e c) as cores principais sdo
preto, azul, verde, purpura, vermelho, amarelo e branco, por ordem acromatica baseada

na variacao de densidade, conforme a sua aproximacdo mais em direcdo ao preto ou ao

8 De Coloribus, publica¢do inicialmente atribuida a Aristételes, entretanto atribuida a sua escola.
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branco (Roque, 2018, p. 10). Estas teorias da luz e da cor irdo manter-se até a Idade

Média e ao inicio do Renascimento.

Com a Idade Média surgem na pintura efeitos de sombra, para dar volume aos
rostos e aos trajes e panejamentos. Perto do inicio do Renascimento, encontram-se em
Giotto sombreados, retratando os volumes, tanto de corpos como de objetos, texturas
e tecidos, apresentando também ja uma ideia de diregao de luz mais coerente, que se
faz sentir pelo uso do branco e do preto, mas também pelas variacdes de densidade das
cores dos objetos. Observam-se nos espacgos zonas de luz e de sombras projetadas,
sendo que o uso da cor, que até aqui era fundamental face a falta de volume para
distinguir as superficies, evidencia, agora, a proximidade entre luz e cor, e o quanto a
reproducdo dos niveis de cor contribui para a profundidade espacial da situacdo
retratada. A relacdo inerente entre luz e cor, na medida em que é necessaria a luz para
que o mundo se revele e, da mesma forma, se revelem as cores, contribuiu para que
durante muitos séculos a cor surgisse como subjugada a luz, Por outro lado, a ja referida
divisao entre lux e lumen reforca uma ideia de superioridade da luz em relagdo a cor,
gue surge normalmente da reflexdo dos objetos, a excecdo da luz colorida. Dentro deste
contexto, mantém-se a ideia da luz teoldgica de iluminagdao divina, que vem
tendencialmente de cima ou obliqua. Neste caso, é de considerar a importancia de
elementos como o vitral, no qual a luz — lux —,ao passar pelos vidros coloridos, revela e
projeta uma imagem religiosa colorida sobre as superficies — paredes e chdao — dos locais
de culto. A dependéncia da cor em relacdo a luz ird manter-se até meados dos séc. XIX.
A tal respeito, Roque menciona que “[...] sera necessdrio esperar por Newton para que
surja uma mudanca profunda e duradora nas relacdes entre luz e cor”® (Roque, 2018,

p. 13).
O Renascimento e uma nova escola da luz

Nas pinturas do Renascimento havera uma predominancia da variacdo de luz e,
consequentemente, da oscilacdo entre o preto e o branco e sé depois do valor dado as

cores. Estas surgem muitas vezes sobre a forma de variacdo de densidades e saturacao,

8 4.1 il faudra attendre Newton pour qu’appairaisse un changement profond et durable dans les
relations entre lumiere et coleur.” (Roque, 2018, p. 13) (Traducédo livre da autora).
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mais do que de cores propriamente ditas, contribuindo mais efetivamente para uma
sensacdo de massas escuras ou claras do que para sensagdes cromaticas. A grande
guantidade de desenhos relevantes a preto e branco poderd evidenciar esta

preocupacdo, com o claro e escuro [chiaroscuro].

Uma grande transicao surge através da reflexdo e reformulacdo da nocado e
pratica da perspetiva, com um grande avango por parte de Filippo Brunelleschi (1377-
1446), sendo solidificada através da obra de Leon Battista Alberti (1404-1472), no
tratado De Pictura (1435), e tendo grande desenvolvimento na pintura com a obra de
Piero Della Francesca (1414-1492). Durante todo o Renascimento, estd patente a
atencdo ao que é visivel, como o é e de que modo se perceciona o visivel, sendo um dos
seus atores mais notérios a figura de Leonardo da Vinci (1452-1519), que ira estudar e
sistematizar conhecimentos ao nivel de assuntos tdao variados como a anatomia, a

mecanica, a percec¢ado e a reproducgado artistica, para além de outras valéncias.

Figs. 16. 17. e 18. Leonardo da Vinci, estudos de luz e sombra (c. 1488) e (c. 1472-1519); retrato Ginevra
de' Benci, (1474-1478)

Merecem destaque aqui os estudos de da Vinci respeitantes a luz, a sombra, as
cores e a atmosfera, que irdo influenciar toda a representacado ocidental posterior. Estes
estudos mostram a viragem do modo de ver a luz e os objetos, passando de uma forma
esquematica de relagdo distante com o real para uma forma muito mais analitica de
observar, de compreender e de ter consciéncia da presenca e dos efeitos da luz e da

sombra®°.

8 Em Arte e ilusdo (1959/1995), Ernst Gombrich distingue entre a representac¢do esquematica [schemata)
que parte da ideia de um objeto e a natural que mimetiza o objeto. Efetivamente, a primeira ocasido na
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Os seus primeiros estudos de luz, dos quais se tem conhecimento, consistem em
experiéncias com a luz de velas: uma vela ou duas, com distintos graus de intensidade
de luz e diferentes sombras resultantes de vdrias distancias aos objetos. Os seus
esquemas mostram sempre um corpo luminoso — do qual irradiam raios de luz por vezes
do seu centro ou outras da sua superficie — e um corpo ombroso — objeto opaco (ou
numeros varidveis de um e outro). O corpo ombroso ira intercetar os raios que emanam
do corpo luminoso, formando assim varios tipos de sombras: ombra [sombra] primitiva,
gue consiste no verso do objeto, a parte do mesmo que ficou imersa no escuro, sombra
prépria, donde irradiam os razzi ombrosi — raios de sombra — que irdo projetar uma
sombra num qualquer plano que os intercete, criando uma ombra derivata,
correspondendo esta a uma sombra projetada (Z6llner, 2003, p. 672). Tanto os corpos
luminosos como os opacos emitem raios, embora de naturezas distintas. Os varios
estudos testam as sombras resultantes de diferentes distancias entre objetos e fontes
luminosas, dimensdes dos corpos luminosos em relagdo aos opacos, tipo de reflexdo das
superficies, efeitos de gradacao de tom e dispersao da luz. Destes ensaios destacam-se

os efeitos seguintes:

- Diferentes dimensdes dos corpos a uma mesma distancia: a) corpo luminoso
maior do que o corpo opaco —sombra mais pequena do que o objeto, b) corpo luminoso
de igual dimensdo que o corpo opaco —sombra da mesma dimensado do objeto e c) corpo

luminoso menor do que o corpo opaco —sombra maior do que o objeto.

- Dispersdo da luz e consequente perda de intensidade com a distancia: quando
a fonte de luz se afasta do objeto, ou vice-versa, a intensidade da luz diminui e quando
a luz que incide no objeto se vai projetar numa superficie mais distante, os seus raios

vao abranger uma area maior, pela dispersdo da luz e, por isso, a intensidade da luz serd

qgual houve uma observacdo do objeto de forma a tentar aproximar a representacao do visto, acontece,
no periodo seguinte ao arcaico grego: “A arte arcaica parte do esquema, a figura frontal, simétrica,
concebida sob um Unico aspeto; e a conquista do naturalismo pode ser descrita como a acumulagao
gradual de correcbes devidas a observagdo da realidade” (Gombrich, 1959/1995, p. 125) e ainda: “O que
é normal para o homem e para a crianga no mundo inteiro é ficar com a schemata, com aquilo que se
chama de ‘arte conceptual’. O que pede explicagdo é o subito desvio dos gregos, seu abandono do
habitual, que passaria da Grécia para outras partes do mundo” (Gombrich, 1959/1995, p. 126).
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inferior, e isto de forma proporcional. Ou seja, a intensidade da luz tem uma relagao

inversamente proporcional a distdncia que percorre e a drea que ird abrangers®,

- A perda da intensidade dos razzi ombrosos: o principio da dispersao dos raios
luminosos e consequente perda de intensidade aplica-se igualmente aos raios de
sombra, sendo assim a zona de sombra mais proxima do corpo ombroso mais densa do
que a zona, da mesma sombra, mais afastada do objeto. Este fendmeno justifica a

gradacdo de densidade ao longo da sombra®’.

Para além do fundamental estudo do comportamento da luz e dos corpos de per
se, da Vinci contribuiu também em muito para a observacdo da luz, das cores e dos

ambientes na natureza.

Quanto a luz, estabelece a distingdo de quatro luzes, sendo estas: 1) a universal
—como a que ha no ar [na atmosfera], que ilumina de forma geral e preenche um pouco
as sombras, 2) as luzes especificas — como a do Sol ou a que entra por uma janela, luzes
mais fortes e marcantes e que estipulam uma direcdo, 3) a refletida e 4) a que atravessa
algum material translicido como um papel ou linho, resultando numa luz difusa (Da

Vinci e Kemp, 1989/2001, p. 90):

E necessario ter muito cuidado para que as luzes sejam apropriadas aos objetos
iluminados por elas, na medida em que na mesma narrativa havera areas na
paisagem iluminadas pela luz universal do ar e outras que se encontram dentro
de pérticos iluminados por uma mistura de luz especifica e universal, e ainda
outras iluminadas por luzes especificas, ou seja, que se encontram em aposentos

que recebem luz de uma Unica janela [...]%8 (Da Vinci e Kemp, 1989/2001, p. 161).

8 Este principio constata-se ainda hoje, de forma mais concreta, com a Lei do inverso do quadrado da
distancia, segundo a qual a intensidade de luz é inversamente proporcional ao quadrado da distancia
percorrida pela mesma.

87 Atualmente reconhecemos este comportamento pela progressivamente maior quantidade de luz
refletida de outras superficies ou do ambiente envolvente e que vai preenchendo a sombra. Da Vinci
também reconhece esta ocorréncia, principalmente na ombra primitiva, chamando-lhe ombroso
concorso, que equivale a uma sombra combinada de raios de luz (refletidos) e de sombra e que pode
variar na proporg¢ao de cada um (ZolIner, 2003, p. 674).

8 “It js necessary to take great care that the lights are appropriate to the things illuminated by them,
inasmuch as in the same narrative there will be areas in the countryside illuminated by the universal light
of the air and others that are within porticos which are lit by a mixture of specific and universal light, and
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As cores que considera principais sao o branco, o amarelo, o verde, o azul, o
vermelho e o preto. Relaciona estas cores com os elementos, da seguinte forma: o
branco é a cor da luz, sem a qual nenhuma cor é visivel, o amarelo vem da terra, o verde
da agua, o azul do ar, o vermelho do fogo e o preto surge da escuridao (Da Vinci e Kemp,
1989/2001, p. 70). Como a luz mostra as cores, estas resultam mais verdadeiras com
maior quantidade de luz, sendo tingidas pela sombra (Da Vinci e Kemp, 1989/2001, p.
72). Da Vinci reconhece ja o facto de as cores ficarem realcadas por contraste entre: 1)
saturadas e dessaturada, 2) claro-escuro (ou preto e branco), 3) pelas suas cores opostas
(como o azul e o amarelo, que contrastam também pela diferenca de luminosidade), ou
ainda 4) cores de croma distinto, mesmo que de densidade idéntica (como o vermelho

e o verde)®°,

Da Vinci real¢a a importancia da relagdo das cores e luzes entre si, e do quanto

estes elementos se influenciam uns aos outros, explicitando que

“[...] [de] cores da mesma brancura, [as] que aparecerdo mais luminosas [sdo as]
contra um fundo mais escuro. Um negro mostrar-se-a4 mais escuro contra um
fundo de intensa brancura. Um vermelho aparecerd mais violento contra um
fundo intensamente amarelo e, em conformidade, todas as cores fardao o mesmo
quando rodeadas pela sua cor diretamente oposta”®® (Da Vinci e Kemp,

1989/2001, p. 73).

O branco parecera mais branco junto a um preto do que a um cinza, sendo que,
por outro lado, as cores, quando num ambiente sombrio terdo uma muito menor
distincdo entre elas. Da Vinci acrescenta que quando a luz que ilumina um objeto tem
uma cor como, por exemplo, o amarelo dourado do fim de dia, a sombra que esse objeto
projeta resultara azulada. Superficies coloridas iluminadas irdo refletir parte dessa cor

sobre os objetos a sua volta, o que requer atencdo ao decidir a disposicdo dos

others in specific lights, that is to say in dwellings which take light from a single window [...].” (Da Vinci e
Kemp, 1989/2001, p. 161) (Traducdo livre da autora).

8 Exatamente estes contrastes, entre outros, serdo reencontrados em estudos de cor posteriores,
nomeadamente nos de Johannes Itten, pintor, professor e teérico da Bauhaus, no séc. XX.

% “I...] colours of equal whiteness that will look brightest which is against the darkest background. And
black will display itself at its darkest against a background of great whiteness. And red will look most fierce
against the yellowest background, and accordingly all the colours will do this surrounded by their directly
contrary colour.” (Da Vinci e Kemp, 1989/2001, p. 73) (Traducdo livre da autora).

91



elementos. A proporg¢ao desta contaminagdo depende da intensidade da iluminagao, da

dimensdo da area iluminada e da distancia entre os elementos.

Acresce que, segundo da Vinci, o ar entre o observador e o observado tem
influéncia na nitidez e na cor dos objetos. Quanto mais perto se encontra o observado
menos alteracdo se ird dar, enquanto com uma maior distancia se vai perdendo a nitidez
e a cor ira variar conforme as situagdes. Estas variacdes dependem da qualidade do ar
nesse momento (limpo, neblina, humidade, hora do dia, etc.). Sistematizando um pouco
a exposicao de da Vinci, poder-se-a apresentar uma ordenacgao da seguinte forma: o que
for mais brilhante sera mais visivel a distancia do que o que for escuro; objetos mais
escuros do que o ar irdo parecer mais claros a distancia e os mais claros resultarao
menos claros; a medida que os objetos se afastam, ird aumentar a percentagem de azul

na sua cor, por contaminagio do ar.

De grande contributo foi também o estudo do efeito da luz nas superficies
conforme a sua direcdo em relacdo ao corpo, “[s]e ‘@’ é a luz e a cabeca serve de objeto
por ela iluminada, aquela parte da cabeca em que o feixe incide a um angulo igual sera
a mais iluminada e aquela parte que recebe o feixe a angulos menos iguais sera menos
iluminada”®® (Da Vinci e Kemp, 1989/2001, p. 91). A luz pode incidir ndo s6 de cima,
baixo, lateral etc., mas conforme se atinge a superficie de topo, de forma tangencial ou
obliqua. Conforme o angulo com que chega a um rosto, a luz e a sombra ganham ou
perdem intensidade, surgem bruscas ou subtis e realcam mais ou realgam menos as
texturas. Demonstra igualmente a relevancia das diferentes posicGes de um corpo, em
relacdo a uma janela iluminadora, que criam formas e dimensdes de sombras distintas,
mesmo ndo havendo mudanca da posi¢do do Sol (Da Vinci e Kemp, 1989/2001, pp. 108-
109).

Estes estudos da luz, sombra e seus comportamentos sdo revisitados e muitos
deles continuam validos nos dias de hoje, para observar os efeitos de ambientes, cores

e volumes no espaco.

9 “filf a is the light and the head serves as the object which it illuminates, that part of the head that
receives the ray on to itself at qual angles will be most illuminated, and that part which receives rays at
less equal angles will be less illuminated.” (Da Vinci e Kemp, 1989/2001, p. 91) (Tradug3o livre da autora).
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A relagdo entre a luz das artes e a das ciéncias

Na pintura no séc. XV aparecem técnicas auxiliares como o uso de espelhos
concavos, outras formas de reflexdao e, mais tarde, a cdmara obscura, cujo uso surge no
séc. XVI. Os espelhos permitem, em determinadas condi¢Ges, projetar a imagem dos
elementos, invertida, numa superficie plana. A cdmara obscura tinha ja tido o seu
principio descrito, no séc. X, nos estudos da luz de Alhazen (965-1040 EC), e consiste em
uma caixa (nessa altura de madeira) com duas aberturas a luz, tendo numa delas uma
lente dtica e na outra, do lado oposto, um recorte retangular ou quadrado maior com
um material translicido fosco. Os elementos que se encontram a frente da cdmara serdo
projetados, invertidos, na superficie fosca oposta, permitindo assim ao artista visualizar
e copiar os tracos através dessa reproducdo. Estas ferramentas levam a uma forma da
representacdo das figuras e dos elementos bastante distinta € a uma nova nocao da
perspetiva, dada pelos espelhos e pelas lentes. Surge toda uma nova abordagem a
representacdo da luz. Por exemplo, o uso de espelhos concavos implica uma grande
guantidade de luz sobre o objeto a representar, o que origina um acentuado contraste
entre a elevada luz da zona iluminada e as sombras subsequentes, assim como um fundo
frequentemente resultante como escuro, tal como David Hockney (n. 1937) defende no
seu livro Secret knowledge (2001), onde expde os seus estudos relativos a esta tematica,
“[...] projecdes de naturezas mortas com uma lente-espelho tinham um aspeto distinto:
objetos vistos de frente, uma totalidade unificada, com fortes luzes de realce e sombras,
um fundo escuro e profundidade restrita — tudo caracteristicas impostas pelas
limitacdes do equipamento”®? (Hockney, 2001, p. 103). Assim, reforca-se a tendéncia
para uma pintura mais contrastada, com bastante area na penumbra, muito embora os
artistas completassem os espacos e fundos através da composi¢dao. “Como vimos, os
artistas encontraram formas de superar estas limitacdes por meio de 'colagens' de
varios elementos para fazer pinturas maiores [...]”°3 (Hockney, 2001, p. 103). Por outro

lado, através do uso da cdmara obscura, com a imagem projetada através de uma lente,

92 4I...] projections of still lifes with a mirror-lens had a distinctive look: objects seen head on, a unifying
totality with strong highlights and shadows, a dark background and restricted depth — all characteristics
imposed by the limitations of the equipment.” (Hockney, 2001, p. 103) (Tradugao livre da autora).

% “As we have seen, artists found ways of overcoming these limitations by ‘collaging’ various elements
together to make larger paintings [...].” (Hockney, 2001, p. 103) (Tradugéo livre da autora).
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tanto a perspetiva como o ambiente luminoso e a luz sobre o corpo se tornam mais
‘fotograficos’. Em pintores como Albrecht Diirer (1471-1528), Rafael Sanzio (1483-1520)
e Michelangelo Caravaggio (1593-1610), encontram-se indicios e ambientes que
remetem para esta técnica, para além das suas inquestiondveis mestrias (Hockney,
2001). Em Johannes Vermeer (1632-1675) reconhece-se a luz forte, relativamente
difusa, que entra pelas grandes janelas, enchendo a zona junto a estas de luminosidade,
mas deixando as areas mais afastadas progressivamente mais sombrias, provavelmente
tanto pelo afastamento das janelas como pela perda de luz nas extremidades das lentes.
Por outro lado, representa varios brilhos e gradacées de tons, reforcados pelo contraste

de luz, que dao tridimensionalidade e textura.

Dos estudos cientificos de Isaac Newton (1643-1727), no séc. XVII, e da sua
abordagem a luz, entre outros elementos, emergem no¢des como a divisdo da luz, a
completude da luz branca, a nogado de luz ndo homogénea e com comportamentos como
arefracdo. O entendimento de as cores poderem ser classificadas individualmente e ndo
serem dependentes da luminosidade é essencial na mudanga que se ira dar na forma de

ver a luz e os seus comportamentos, sendo que

“[...] ja ndo ha lugar para contrapor a luz (branca) as cores, na medida em que
esta luz é diretamente composta por raios coloridos. [...] as cores podem passar
a ser quantificadas, uma vez que cada uma se caracteriza pelo seu préprio grau

de refrac3o.”%* (Roque, 2018, p. 14)

A nova nocdo da mistura de cores na luz terd, inclusive, sido fonte de alguma
estranheza quando aplicada a mistura de pigmentos, pelo seu comportamento distinto

nesta situacdo, ja que a mistura da luz se rege pelo sistema aditivo e a dos pigmentos

9 “[..]il n’y a plus lieu d’opposer la lumiére (blanche) aux couleurss, dans la mesure ol cette lumiére est
directement composée de rayons colorés. [...] les couleurs peuvent désormais étre quantifiées, puisque
chacune se caractérise par son degrée de réfrangibilita propre.” (Roque, 2018, p. 14) (Tradugdo livre da
autora).
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pelo subtrativo®, sistemas estes esclarecidos mais tarde, no séc. XIX, nos trabalhos de

Helmholtz®® (Roque, 2018, p. 16).

As teorias da cor de Newton serao contestadas por J. W. Goethe (1749-1832) que
terd uma teoria prépria, muito embora durante muito tempo desacreditada por ndo ser
considerada cientifica. Contudo, mesmo que sé mais tarde, o seu trabalho terd também
influéncia nas artes plasticas e sera revisitado por artistas e teéricos como Johannes
Itten (1888-1967). A teoria de Goethe serd a primeira relevante a atribuir valores
espirituais, emocionais e de carater as cores. Goethe considera tanto o claro como o
escuro como responsaveis pela cor (Roque, 2018, pag. 17). Assim, o amarelo estd
associado ao claro e o azul ao escuro, estando, para além disso, o amarelo ligado, entre
outros, a luz, a atividade, a forca, ao calor, a proximidade e tem afinidade com os acidos.
Em contrapartida, o azul surge associado a sombra, ao despojamento, a debilidade, ao
frio, ao distanciamento e tem afinidade com as bases (Roque, 2018, p. 65). Estas
associacOes a cor, dando-lhe atribuicbes que ultrapassam o valor cromatico, implicam
mais uma vez uma nova perspetiva que ira perdurar e abrir portas a novos
desenvolvimentos. Como exemplo, pode pensar-se na ideia da forca das cores e no
guanto umas emitem mais energia do que outras, levando entdo a que, para conseguir
um equilibrio de forcas, tenham de ser usadas diferentes propor¢des de cada uma.
Goethe apresentou o que considerava uma rela¢ao equilibrada — 1:3 entre o amarelo e
o violeta, 1:2 entre o laranja e o0 azul e 1:1 entre o vermelho e o verde (Itten, 1961). Se
considerarmos que as cores funcionam, para além do mais, como elementos do claro e
do escuro, estas relacdes tém grande valor ao nivel da luz e do ambiente. Este é um
exemplo de como a cor ja ndo depende necessariamente da luz, sendo antes a luz

construida pelas cores.

% 0 sistema aditivo é o que diz respeito a luz e as fontes luminosas e tem como cores primarias vermelho,
verde e azul, a partir das quais, conforme as propor¢des de mistura, se conseguem formar todas as outras
cores e que, quando todas juntas, formam a luz branca. O sistema subtrativo, em contrapartida, que diz
respeito a materiais como os pigmentos, tem como cores primarias ciano, magenta e amarelo, e é a partir
da mistura destas que se obtém todas as outras. A juncdo de todas as cores, neste sistema, resulta
teoricamente em negro, ja que, pela absorc¢do e reflexdo nas superficies, toda a cor, e consequentemente
a luz, foram retiradas.

% Hermann von Helmholtz (1821-1894), matematico, médico e fisico alem3o. Teve grande relevancia,
entre outros assuntos, nas suas teorias da visdo, da percecdo espacial e visdo das cores.
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O uso da luz na pintura do século XIX

Na obra de William Turner (1775-1851), os ambientes luminosos sdo um elemento
fulcral para a forga e intencionalidade das situacdes retratadas (fig. 15). Turner tem um
fascinio pela luz solar e pelas suas numerosas variantes, havendo um foco mais
concentrado em situacdes de nascer ou fim de dia, ou de céu tempestuoso. Ha
geralmente um contraste bastante elevado entre as altas luzes, sob a forma de uma
abertura no céu ou um raio de luz entre nuvens, ou o Sol a trespassar neblina, e zonas
sombrias de nuvens, silhuetas de elementos como barcos, fardis, edificios ou montes, e
zonas de terra mergulhada na sombra. Muitas vezes sdo usados elementos em primeiro
plano, obscurecidos pela contraluz (Roque, 2018, p. 62). As cores também assumem um
papel importante nos ambientes de Turner e na relacdo do claro-escuro. Os tons de
branco, amarelo e laranja estdo associados a luz, sendo que, por vezes, o azul muito
claro e transliucido sob a forma de neblina também pode compor uma zona mais
iluminada da imagem. As zonas de sombra surgem com dominante do azul e castanho
escuros e preto carvdao. Enquanto, até ao inicio do séc. XIX, a representacao da luz
mantinha uma alianca com a realidade e o naturalismo, e era também uma forma de
representar a tridimensionalidade e a relacdao de volume, em Turner esses lagos sdo
guebrados e o jogo do claro e do escuro deixa de ter em conta esses fatores (Roque,
2018, p. 64), realcando, sim, zonas de maior ou menor luminosidade, quer
independentemente da geografia em profundidade quer em funcdo de uma expressao

dramatica da situacao.

No séc. XIX da-se uma quantidade de mudancas na ciéncia e na tecnologia que

vao influenciar grandemente a vida, o pensamento e as obras artisticas a partir de entdo.

Entre 1827 e 1837 surgem as novas formas de registo através da fotografia,
desde a heliografia de Niépce, passando pelo calétipo de Talbot e chegando ao
daguerredtipo de Daguerre. Nestes processos, ndo so a luz passa a ser matéria de
registo, como a visdo dos efeitos da luz nos materiais, nas superficies e nos espacos volta
a ser renovada, tal como ja teria comecado a sé-lo pelos artistas, através da camara

obscura.
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A partir das primeiras décadas desse século, e estabelecendo-se até pouco
depois de metade do mesmo, surge a iluminagao a gas nos locais de trabalho, nas casas
e nas ruas. Pouco depois, a luz elétrica vira substitui-la. Estes diferentes sistemas de
iluminagdo ndo sé tornam a iluminagdo mais versatil, mas também alteram a sua
natureza, dado que a luz fraca, oscilante e amarelada da vela e depois um pouco mais
forte da lampada a 6leo, dao lugar a luz mais intensa e menos amarela, mas ainda
oscilante da lampada a gas e, finalmente, a iluminacao fria e fixa da ampola elétrica. Em

La lumiére dans les arts européens 1800-1900, Pierre Pinchon (n. 1977) descreve:

Enquanto a lareira, as antigas lampadas a 6leo, depois a candeia e a vela
forneceram durante milénios uma luminosidade reconfortante, embora
vacilante, os processos artificiais do séc. XIX serdo, de igual modo, novos temas
de representacdo: ao calor e a familiaridade da vela opde-se o halo da iluminacdo
a gas, cujos efeitos dangcam como a chama, enquanto a luz elétrica era conhecida
pela sua intensidade, brancura ofuscante, tendendo a uniformizacdo dos objetos

a representar. (Pinchon, 2011, p. 156)°’

Estas mudancas vao alterar fatores tais como: o horario de trabalho, ja que agora
é possivel iluminar as fabricas e os locais, prolongando as tarefas para além do tempo
util de luz solar; as casas onde, depois de escurecer, se passava um tempo em redor do
lume, das candeias ou lampadas a éleo e depois nada restava para fazer sendao dormir,
surge agora o tempo util noturno prolongado e a possibilidade de ter atividades até mais
tarde; as ruas, onde a partir de certa hora era desaconselhavel e dificil andar devido ao
perigo, quer de acidente quer de violéncia, ao passarem a estar iluminadas durante
algum tempo, permitem o inicio da vigorosa vida noturna, embora esta seja mais
frequente nas grandes cidades; e os teatros, dperas e galerias, onde podem ser

programados espetdaculos e inauguracoes ja depois do por do Sol. Estas mudancas levam

%7 “Alors que I'dtre, les antiques lampes a huile, puis la chandelle et la bougie ont forni durant des
millénaires une luminosité reconfortante, mais vacillante, les procedes artificiels du XIXe siécle vont étre
autant de nouveaux sujets de representation: a la chaleur et a la familiarité de la bougie s’oppose le halo
de I’éclairage au gaz, dont les effets dansent comme la flame, tandis que la lumiére électrique était réputée
pour son intensité, sa blancheur aveuglante tendant a I’'aplanissement des objets a representer.” (Pinchon,
2011, p. 156) (Tradugdo livre da autora).
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a que haja uma maior consciéncia da luz e da sua presenca (Schivelbusch, 1983; Pinchon,

2011).

Estas modificagdes convertem a luz e os espagos que ilumina num espetaculo
permanente para os artistas quanto a observacgao de luzes, sombras, silhuetas e reflexos
(fig. 20) (Pinchon, 2011, p. 155). Em 1874 realiza-se a primeira exposi¢do, impressionista,
depois do por do Sol, recorrendo a luz artificial (Pinchon, 2011, p. 149). Os
impressionistas, estabelecendo-se desde logo como estudiosos e fascinados pela luz,
traduzem os elementos e os ambientes, recorrendo a impressdes luminosas e de cor,
em detrimento de formas delineadas e superficies homogéneas. Os seus temas incluem
os interiores, tal como os anteriormente referidos, mas a maior incidéncia é nos
exteriores. Com o enaltecer da luz do Sol, em Quand la lumiére devient couleur, Georges
Roque cita o poeta Laforge: “Ai, onde ‘o académico ndao vé para além da luz branca,
dispersa, o impressionista vé-a banhando tudo nao de branco morto, mas de mil lutas

vibrantes de ricas decomposicdes prismaticas’”’*® (Roque, 2018, p. 15).

Em Claude Monet (1840-1926), Pierre-Auguste Renoir (1841-1919), Gustave
Caillebotte (1848-1894) e, mais tarde, no pontilhismo de Georges Seurat (1859-1891),
nota-se um crescer da luminosidade, um prazer na variagdo de luz e sombra (fig. 21),
mas sem que esta atinja o negro completo, surgindo antes este em elementos como a
roupa — principalmente em Renoir —, grande explora¢cdao dos brilhos, nas folhas e
vegetacdo, nas variantes dos tecidos, na variacdo de cores e o uso de cores naturalistas,
para imprimir uma sensacdo global, retratando cenas da vida social ou familiar
tendencialmente ao ar livre. O contraste de cores tem um papel para criar sensacoes,
funcionar em conjunto e também para realcar contrastes de claro-escuro. No trabalho
de Seurat, domina a expressdo do ambiente através de pontos justapostos que
resultardo como um todo. Curiosamente, neste caso, ha também um grande
investimento do artista nos seus desenhos, a preto e branco (fig, 19), onde se evidencia
a atencdo dada a luminosidade e aos efeitos da luz, havendo zonas de sombra mais

marcadas do que nas suas pinturas, destacando-se as zonas de luz com uma claridade

% “Ld ot Tacadémique ne voit que la lumiére blanche, & I'état épandu, 'impressionniste la voit baignant
tout non de morte blancheur, mais de mille combats vibrants, de riches décompositions prismatiques.”
(poeta Laforge em Roque, 2018, p. 15) (Tradugéo livre da autora).
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irradiante, resultante do aproveitamento do branco do papel, num ambiente por vezes

mais denso.

Artistas como Edgar Degas (1833-1917), Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901),
Vincent van Gogh (1853-1890), Pierre Bonnard (1867-1947) e Eduard Vuillard (1868-
1940), cada um de sua forma, estudam os varios espacos, tanto nas ruas, como nos
sal@es, cafés e nas casas. Nas suas pinturas, trabalham os ambientes noturnos nos locais
publicos, os reflexos e as iluminacdes artificiais com os seus brilhos fortes, as fontes de
luz com abat-jours ou esferas de vidro, os candeeiros nas casas em posicao de destaque
na composicdao dos quadros, as superficies refletoras desde espelhos a vitrinas,
molduras metdlicas ou chaos polidos, ou ainda os tecidos de decoragao ou vestudrio, o
reflexo dos candeeiros de rua nas pedras molhadas ou em aguas tranquilas, etc. Nesta
altura, ja libertos do naturalismo, as intensidades ou as cores nem sempre pretendem
reproduzir fielmente os valores reais, antes exploram as sensa¢fes sentidas através da
mistura da cor das fontes de luz com as cores dos elementos e os efeitos e brilhos que
emergem. A ja parcialmente iniciada independéncia da cor, concentrar-se-a na
expressao destes artistas. Por exemplo, van Gogh ird usar as cores de forma bastante
auténoma em relacao ao referente, tal como a perspetiva, embora lhes dé muita
atencdo, como o faz também em relacdo a luz. Os seus contrastes de cores, como o que
frequentemente usa entre tons de amarelo e de azul, contribuem para criar o ambiente
e reforgam as tensdes visuais e os movimentos representados. Torna-se pouco usual a
representacdo de sombras ou, quando existe, ndo é sob a sua forma tradicional, mas
antes com variacoes de cores distintas. Os objetos e espacos perdem a sua referéncia
naturalista, embora mantenham uma légica coerente. A luz pode variar entre a
contrastada ou a mais luminosa, tanto suave como intensa, mas sempre muito presente.
Perde-se, no entanto, um sentido de direcdo, até mesmo em situacdes nas quais esta
representado o Sol, enquanto fonte de luz, ndo se regendo a luz presente,
necessariamente, por essa direcionalidade. Da mesma forma, Paul Gauguin (1848-1903)
liberta-se do realismo, utilizando areas circunscritas de cor, usando ainda superficies de
sombra, mas que em muito se distinguem da progressdo natural e descritiva entre luz e

sombra utilizada pela geragao de artistas anterior.
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Figs. 19. 20. e 21. Georges Seurat, Seated woman with a parasol (estudo para La grande jatte) (1884-1885);
Gustave Caillebotte, The floor scrapers (1894), Claude Monet, Impression, soleil levant (1872)

O uso da luz na pintura do século XX

Na viragem do século ocorre o ja referido surgimento da luz elétrica, que se
caracteriza por, dada a sua intensidade e estabilidade, se considerar atribuir uma maior
bidimensionalidade visual aos elementos. Desenvolvem-se cada vez mais espetaculos
gue exploram a luz, como o préprio cinema. Na pintura, ao contrdrio das novas técnicas
da fotografia e do cinema, onde o método de registo e captura se aproxima do
naturalista, manifesta-se uma tendéncia da simplificacdo das formas, ou de perda de
texturas descritivas, para uma gestao de areas de cores, frequentemente sem gradacao,
e o retorno de formas delimitadas por linhas, com uma utilizacdo destes elementos para
transmissdo de um estilo ou expressdo. Uma corrente artistica neste sentido sera o
fauvismo, no qual as formas sdo delimitadas, a perspetiva e a proporc¢do sao alteradas e

as cores seguem um sentido expressivo, de modo algum presas a realidade visual.

Nesse fluxo, em Henri Matisse (1869-1954), encontram-se contrapontos entre
formas geométricas e organicas, entre linhas e curvas, entre cores com diferentes graus
de saturacdo ou ainda entre cores contrastantes. A presenca e a fonte da luz, em
contrapartida, ndo sdo evidentes, ndo é esse o fator relevante, sdo-no muito mais as
cores, parecendo a luz, na grande maioria das pinturas, difusa e homogénea. Georges
Roque descreve a posicdo de Matisse como nao trabalhando as cores com uma ligagao
direta com as emogdes, na medida em que o que Ihe é importante sdo as sensagoes, a
construcdo da composicdo cromatica, para além da composicdo geral (fig. 22). Acerca
das sensagOes que o objeto retratado provoca, Matisse esclarece: “Para criar uma
paisagem de outono, ndo tentarei lembrar-me de quais as tintagens que sao

convenientes a esta estagao, irei inspirar-me unicamente na sensa¢dao que ela me
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provoca [...]”%° (Roque, 2018, p. 140). A expressividade das cores e a sensacdo que
provocam nao sao constantes, ajustam-se a composi¢ao e conjugacdo de elementos de
cada situacdo. Para Matisse é mais importante a representacdo do que um objeto Ihe
transmite do que a reproduc¢ao do seu aspeto visual, sendo que, deste modo, retrata o

Ill

signo e ndo a sua imagem. Para tal “é necessario estudar prolongadamente um objeto
para saber qual é o seu signo [...] Numa palavra, cada obra é um conjunto de signos
inventados durante a sua execucdo e face a necessidade do seu lugar.”® (Matisse
citado em Roque, 2018, p. 141). As composi¢cdes tém entdo de relacionar os signos da
forma mais eficaz para o propdsito. Os signos, as cores e as densidades funcionam e
ganham forc¢a ou sdo dominados conforme as conjugacdes e os elementos envolventes,
sendo que toda a composigdao tem uma dinamica interna. Nesta dinamica entre as cores
e 0s seus contrastes, Matisse volta a empregar o preto, praticamente abandonado pelos
impressionistas. O seu negro funciona numa relagdo com as outras cores e nao leva,
necessariamente, a um escurecimento da tela, apenas uma ou outra cor podera
escurecer ou esfriar junto ao negro, mas outras ha que ganham vigor ao seu lado. A tal
respeito Roque realca que “[o preto] é uma cor que ndo indica forcosamente a sombra,
a noite, tudo depende das relagdes que se lhe atribuem. Pode, tanto como o branco,

participar num acordo luminoso”1° (Roque, 2018, p. 147). Em contrapartida, o branco,

junto das outras cores, tem tendéncia a ganhar cor, a ter uma dominante.

Pouco depois, no expressionismo, surge o movimento alemao Der blaue Reiter,
dentro de uma mesma légica, com artistas como Wassily Kandinski (1866-1944), Paul
Klee (1879-1940), August Macke (1887-1914) e Franz Marc (1880-1916). Este grupo ira
investir na cor e na expressividade das formas e dos contrastes, tanto de tensdes e
equilibrios formais e de movimento como ao nivel do claro-escuro ou em contrastes de

cor, por vezes de forma extrema. Esta expressdo ird também transitar para o cinema

% “Pour rendre un paysage d’automne, je n’essaierai pas de me rappeler queles teintes conviennent a
cette saison, je m’inspirerai seulement de la sensation qu’elle me procure [...].” (Roque, 2018, p. 140)
(Traducgéo livre da autora).

100 “1f fqut étudier longtemps un objet pour savoir quele est son signe [...] En un mot, chaque oeuvre est un
ensemble de signes inventés pendant I’éxecution et pour le besoin de I’endroit.” (Matisse citado em Roque,
2018, p. 141) (Tradugdo livre da autora).

101 “Tle noir] est une couleur que n’est pas forcément pour indiquer de 'ombre, la nuit, tout dépend des
rapports qu’on lui donne. Il peut aussi bien que le blanc participer a un accord lumineux.” (Roque, 2018, p.
147) (Traducdo livre da autora).
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expressionista alemao, onde se desenvolverd de forma prépria. Mais tarde, no
movimento da Bauhaus (1919-1933), serdo feitos varios ensaios e estudos sobre a cor
gue serdo relevantes para a composicdo e o efeito dos ambientes e elementos. Desses
é de destacar o trabalho de Johannes Itten (1888-1967), que estabelece, baseado nas
teorias de da Vinci, Goethe e de Michel Eugéne Chevreul (1786-1889) e com ensaios
empiricos, sete contrastes de cor: contraste de cor (hue), contraste claro/escuro,
contraste frio/quente, contraste das cores complementares, contraste simultdneo
(efeitos de influéncia das cores umas sobre as outras quando em vizinhanca), contraste
de saturacdo e contraste de proporcdo (quando a dimensdo dos elementos entre si
assume relevancia sobre a forma como o conjunto é percecionado) (Itten, 1961). Estes
contrastes sistematizam e permitem uma visdo clara sobre o comportamento de
densidades e cores entre si, o que, por sua vez, influencia de forma marcante os

ambientes e o funcionamento dos elementos em conjunto.

Quanto a ambientes criados na pintura figurativa, num século onde grande parte
dos movimentos artisticos comecam a aborda-los de uma nova forma, podemos
destacar, entre outros, como tendo uma preocupacao exploratéria importante com o
ambiente luminoso, os trabalhos de Vilhelm Hammershoi, de Giorgio de Chirico (1888-
1978) e de Edward Hopper (1882-1967). Os quadros de Hammershoi apresentam
interiores bastante despidos de mobilia ou decoracdo, onde penetra luz pelas janelas ou
portas. Para além de uma eventual presenca feminina, muitas vezes de costas, a luz
marca-se de forma consistente. O ambiente é de luz fria e dura, do norte da Europa,
embora no interior termine por criar uma atmosfera difusa, razoavelmente
monocromatica. A luz revela as transparéncias e a translucidez das janelas e cortinas e
mostra os percursos que toma, desde a reflexdao no chao até as reflexdes secundarias
gue irdo iluminar, de forma suave ou mais dura, os veios e relevos das portas e as ripas
nas paredes. A figura feminina esta frequentemente de negro e/ou em silhueta. As

pinturas transmitem uma sensac¢do de tranquilidade, de concentracdo e de tempo.

Os trabalhos de Chirico exploram um ambiente surreal, com luz dura de Sol
poente, projetando sombras que se tornam novas presengas nas composicdes e realgam
os elementos representados. A cor da luz de fim de dia confere uma densidade e

saturagao ao ambiente, adulterando algumas cores e criando contrastes entre o frioe o
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quente, o que transmite uma primeira sensagao de conforto, seguida logo por uma de

estranheza. Nao ha gradacgao entre luz e sombra, a passagem é brusca e estilizada.

Figs. 22. e 23. Henry Matisse, La desserte rouge (1908); Edward Hopper, Morning sun (1952)

Em Hopper, pintor americano ja bastante influenciado pela estética
cinematografica, os espacos sdao variados na sua natureza, entre interiores e exteriores,
e nas suas caracteristicas como o tipo de local, se espagoso ou pequeno, se mais ou
menos cheio. A luz estd sempre presente, sendo tendencialmente neutra na sua cor e
normalmente forte e marcante (fig. 23). Entra, ou sai, por janelas conforme a situagado
de dia ou de noite, de interior ou exterior. As noites, frequentes nas suas pinturas, levam
a um uso regular de luzes artificiais, que assumem a cor da sua fonte. Cria-se um
ambiente que muitas vezes realca o vazio, pelas grandes superficies iluminadas que
remetem para a sua dimensdo em contraste com as personagens. Estas,
frequentemente solitarias, sdo banhadas pela luz o que, por um lado, lhes dé o destaque
de um conforto contido e, por outro, as expde. A dureza da luz marca as sombras e cria

zonas mais escuras, embora nunca impenetraveis.

Na arte abstrata, sera principalmente a cor que tomara a dianteira, embora se
va encontrar uma forte importancia do ambiente luminoso em Mark Rothko, como se

refletird mais a frente neste trabalho.

Atualmente, na pintura o trabalho de luz esta presente nas obras de Michaél
Borremans (n. 1963), no qual se evidencia a direcdao da luz e o seu efeito nos rostos, nos
corpos e nos panejamentos. Pode ainda remeter-se para trabalhos de artes plasticas
como o de Daniel Arsham (n. 1980), nos quais a luz é fundamental para criar os relevos

e as formas.
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SINTESE

Da abordagem a luz na pintura e sendo esta influenciada, quer por impressao
direta quer por oposicdo pela vivéncia da luz na natureza, encontram-se aqui varias

ideias relevantes da representacao dos ambientes luminosos.

Ha uma grande mudan¢a no modo de ver e pensar a luz a partir do séc. XV, o que
podera levar a que os atuais ambientes de referéncia do individuo datem dessa época.
A partir do séc. XIX, a nova forma de presenca da luz, pela iluminacao artificial, alterou
os costumes e os comportamentos das pessoas, criando assim novas tematicas e novos
locais possiveis e interessantes de retratar na pintura. Desses temas inéditos resultam

novos ambientes luminosos.

O conhecimento da luz de forma a poder representa-la, independentemente de
naturalista ou expressivamente, pede que se observe a luz natural. Esta atividade ndo
implica, contudo, que a forma de representar tenha de se limitar ao aspeto visual natural
aparente, jd que a mente tem a capacidade de abstracdo que permite e se deixa
estimular pelo afastamento do natural visual, ao encontro de uma realidade de outra

natureza.

Na representacao dos ambientes luminosos, é significativa a expressao da vida e
dos habitos a eles associados, atribuindo-se-lhes, inerentemente, possiveis leituras de
estado de espirito de referéncia, muito embora nem luz nem cores tenham uma relacao

direta com emocdes.

A conjugacao dos elementos tanto de densidade como de cor é tida em conta na
construcdo de uma atmosfera e de uma composicao, sob o risco de poder ter efeitos

contraditdrios ou contraproducentes.
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[I.5. A LUZNO CINEMA

Luz é um enigma, misterioso e elusivo, que os diretores de
fotografia tém de tentar controlar através dos seus
conhecimentos de quimica, estética, percecdo e técnica.
Aprendem a ver, visualizar e compor com luz em movimento.
(IMAGO, 2003, p. 116)12

Fig. 24. Ingmar Bergman, Ansiktet (O rosto) (1958), diregdo de fotografia de Gunnar Fischer

No fotograma estdo dois homens, um, praticamente de frente e outro, em
amorce de costas para nds. O angulo entre os dois forma uma diagonal que quase
atravessa o enquadramento de um canto ao outro. O local estd escuro e s6 se vé um
gradeamento de alto a baixo, com uma esquina ao fundo, deixando adivinhar que se
trata de uma espécie de compartimento. A luz que ilumina as ripas do compartimento
é tangente e provoca nas mesmas um recorte duro, o que resulta como uma espécie de
laminas que reforcam a possibilidade de encarceramento naquele local. Dos dois

homens, pela posicdo relativa entre eles, o de frente (Vogler), em pé, tem um dbvio

102 “light is a conundrum, mysterious and elusive, which cinematographers must try to control through
knowledge of chemistry, aesthetics, perception and technique. They learn to see, visualize and compose
with light in movement.” (IMAGO, 2003, p. 116) (Traducdo livre da autora).
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dominio sobre o outro, que aparenta estar sentado ou deitado. A iluminagdo vem
reforcar esta sensacgdo, pelo facto de sé incidir praticamente sobre os dois rostos,
colocando-os numa posicdo de destaque, quase suspensa no espaco o qual, embora
presente, parece projetado para o fundo ou para outra dimensao. O rosto de Vogler, s6
parcialmente iluminado, deixa espaco de ambiguidade, para decifrar mentalmente a
continuacdo da sua expressao, embora a luz minima que chega a palpebra do seu olho
direito transmita a tensao da situacdo. A reforcar a dimensao psicolégica e a tensdo da
situacdo e do espaco, o fumo, junto a cabeca de Vogler, ganha presenca e marca a

existéncia da luz e, pela posi¢cdo e forma, aponta uma aproximac¢ao ameacadora.

No cinema a luz é o préprio elemento constituinte. Desde a captagdo a projecao,
é a luz que cumpre o maior papel, afetando fisicamente o material de registo para que
haja a formacdo de imagem e, mais tarde, aquando da projecdo, a imagem que se gera
é de luz. No entanto, o espetador, ao ver um filme, ndo toma consciéncia da sequéncia
de imagens de luz, o que apreende é o que essas imagens retratam, ou seja, o espetador
prender-se-a mais a histéria ou conteludo do filme. A luz mantém-se, contudo, presente
e, embora de forma mais discreta, tem também o seu papel na transmissdo das

informacgdes e dos sentimentos.

A presenca constante de luz e imagens no dia a dia leva a que estas ndo sejam
contempladas como elementos a ter em atencdo e a serem assumidas mais como
componentes garantidas do que de valor. Na reproducao cinematografica e nas artes,
no entanto, a luz faz parte do processo e é uma das suas partes fundamentais. A luz
natural, do quotidiano, é uma luz indiferente a vida dos individuos, ndo tem um
significado inerente nem uma hierarquia, ilumina de forma igual tudo e todos, mudando
so as suas qualidades conforme é moldada pelos obstadculos que encontra pelo caminho,
tais como a resisténcia apresentada pelas matérias — ar, humidade, agua, outros
materiais translicidos —, objetos e seres, que a absorvem e refletem e com isso a
desviam e provocam sombras. Ai, a luz ndo tem um sentido psicologicamente légico.
Nas artes, no entanto, a sua representagdo toma um sentido, a sua captagdo gere,
condiciona e molda o seu propdsito, como Fabrice Revault d’Allonnes (n. 1971)

argumenta em La lumiére au cinéma, que “no cinema, como em qualquer obra, ha um
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projeto: a luz do filme é necessariamente mais ou menos significativa”'%® (d’Allonnes,

1991, p. 7), podendo essa sua atribuigdo ser mais marcada ou mais subtil.

Ao trabalhar-se a luz no cinema, decide-se a forma de iluminar os elementos,
como distribuir as zonas de luz e sombra, como escolher, usar e alterar as cores dos
objetos, como dar a ver o espaco, como gerir a luz no engquadramento e na
profundidade. A iluminagdo resultante podera querer reforcar uma hierarquia dentro
do retratado ou manter uma neutralidade de significado. A luz usada podera ser natural
ou artificial, sendo a primeira conseguida, aproveitando e modelando a luz do Sol, sem
tratamento, ou refletida, difundida, filtrada, recortada e, a segunda, através de luzes ou
projetores, que podem ser os presentes nos locais — luzes de rua, de carros, de
candeeiros, de teto — ou instaladas propositadamente e trabalhadas para o efeito

pretendido.

Este trabalho de luz, juntamente com a perspetiva das linhas e os movimentos
no enquadramento, concede ao ecra bidimensional a sensagao de tridimensionalidade
gue permite o relacionamento muito préximo do espetador com o mundo
representado. O retdngulo seletivo e plano da tela transforma-se num portal de acesso

ao mundo do filme com a sua dinamica visual, geometria e linha préprias.

O papel da luz e da diregéo de fotografia

De um modo geral, uma boa ilumina¢do cinematografica ndo deve ser percebida
conscientemente pelo publico. Em contrapartida e segundo o diretor de fotografia Jack
Cardiff (1914-2009), num artigo integrado no livro Making pictures: A century of
european cinematography da IMAGO, federacdo de associa¢cdes de diretores de
fotografia, uma ma iluminacdo pode arruinar uma cena (2003, p. 8). A concecdo,
elaboracdo e o controlo da iluminacdo dos filmes e das cenas é da responsabilidade do
diretor de fotografia, que o fard conforme as necessidades do filme e o intuito do
realizador. O diretor de fotografia tera de criar uma atmosfera para as situacoes,

adequada ao enredo e as decisdes dramaticas e estéticas tomadas. Com a luz, o diretor

103 “Ia]u cinema, comme en toute oeuvre, il ya un projet: la lumiére du filme est necessairement peu ou
prou significante.” (d’Allonnes, 1991, pag. 7) (Tradugéo livre da autora).
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de fotografia podera modelar a forma como o espaco, as coisas e os seres surgem, pode
dar a ver ou ocultar, ou mostrar parcialmente, pode integrar ou excluir, pode realgar as
texturas, os rostos e os corpos. Segundo Jack Cardiff, o ator é o ‘instrumento’ mais
importante num filme, tendo, assim, o diretor de fotografia de saber captar as suas
reacOes e movimentos, sendo a luz e a modulacdo do seu rosto e corpo o meio para o

conseguir (IMAGO, 2003, p. 11).

Ao contrdrio do que acontece com a maioria das pessoas, o diretor de fotografia
€ uma pessoa estudiosa da luz natural, do seu comportamento e das suas caracteristicas.
E atento a como a luz se espalha, contorna as opacidades e atravessa transparéncias de
uma paisagem, entra numa sala e ilumina o chado e superficies, refletindo para paredes
e teto, a forma como se altera e molda num céu carregado com abertas, como se
comporta num corredor ou numa cave de luminosidade mais escassa com pequenas
reflexdes subtis e como os corpos se tornam mais ou menos visiveis, recortados,
luminosos, fragmentados, envolvidos ou ocultados nestes ambientes. E através dessa
observagado que ele ira criar ou recriar a luz para os filmes, com luz natural ou artificial,
adaptando cada uma delas a forma ideal para o efeito pretendido. Neste contexto, a luz
ird ainda contribuir ndo sé para a construcao da atmosfera no enquadramento, mas
também para remeter e legitimar todo um mundo fora deste, que sé se adivinha mas
gue é absolutamente necessario. Como destaca d’Allonnes, “[...] é aqui preciso examinar
um aspeto pouco explorado da relacdo entre luz e espaco, que é o papel da luz e da
sombra na convocacdo do fora de campo”1%* (d’Allonnes, 1991, p. 112). Ao nivel da
construcdo de um universo, ha também filmes que jogam com a noc¢do do espaco,
tempo e ritmo, sem preocupacao pelo realismo, mas sim investindo na reacdo do
espetador a estranheza, que pode sentir-se incomodado ou agradado com o inesperado

das situacdes (IMAGO, 2003, p. 99).
A presenga da luz no cinema

Nos primordios do cinema, a pelicula tinha uma sensibilidade muito baixa,

exigindo uma grande quantidade de luz, o que era acrescido do facto de esta, a preto e

104 41 ..1il faut ici examiner un aspect peu exploré du rapport entre lumiére et espace: le réle de la lumiére
et de 'ombre dans la convocation du hors-champ.” (d’Allonnes, 1991, p. 112)
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branco, ser sé sensivel aos azuis, verdes e um pouco dos amarelos, fazendo com que os
elementos nas faixas cromaticas do laranja e vermelho resultassem bastante escuros®>,
Estas caracteristicas condicionavam a captacdo de imagens em movimento, pelo seu
ritmo, de cerca de 16 imagens por segundo'®. Assim sendo, os registos implicavam o
uso da luz solar, a Unica capaz de fornecer luz suficiente. Tendo, no inicio, apenas sido
feitas filmagens em exteriores, com o tempo foi possivel passar para os estudios,
construidos com tetos de vidro e estrutura de ferro, com alguma manipulagao da luz
através de telas translicidas, para a difundir, telas negras e opacas, para a cortar, e
superficies refletoras para a redirecionar. Nesta altura, a preocupacdao maxima era a de

ter intensidade de luz suficiente para o registo e, aos poucos, trabalha-la para manter a

continuidade das cenas.

Sé a partir do inicio da década de 1910, se comecgou a pensar a luz de uma forma
modeladora e expressiva, para além de pratica. Comecga a usar-se o efeito da luz e da
sombra, para realcar um elemento ou enfatizar partes mais importantes da imagem.
Cardiff salienta que, para criar uma atmosfera certa, é essencial compreender o balango
das luzes e sombras, o modo como as luzes se complementam umas as outras e a sua
direcdo. E necessario encontrar o tipo certo de luzes, a distancia certa entre a fonte de
luz e os elementos a filmar, para além dos movimentos e das lentes adequados e do
bom ritmo das cenas (IMAGO, 2003, p. 12). Muita da sensibilidade e da abordagem a luz
por parte dos diretores de fotografia vem também da observacdo e do conhecimento
da pintura, principalmente das épocas do Renascimento, Expressionismo e
Impressionismo. Nos primérdios do cinema, era patente a influéncia, a varios niveis, do
teatro seu contempordaneo, com uma luz relativamente homogénea a iluminar os
acontecimentos. Com a expressividade da luz no cinema aumenta o contraste, as zonas

de luz e as de sombra, criando espacos e ambientes luminosos mais marcados. Mais

105 |nicialmente, a pelicula tinha uma sensibilidade de 8 ASA e era ortocromética o que se manteve até
1925, altura em que foi introduzida a pelicula pancromatica a preto e branco. No tempo do cinema mudo,
as cores da maquilhagem, guarda-roupa e décor eram escolhidos em conformidade com este
comportamento da pelicula. Na maquilhagem, por exemplo, usava-se frequentemente amarelo nas faces,
vermelho no contorno dos olhos e carmesim brilhante para os labios (IMAGO, 2003, p. 32).

106 5§ mais tarde se adotou a cadéncia de 24 imagens por segundo.
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tarde, havera ainda no Japdao uma variante do cinema dramatico mais luminoso,

baseado na tradi¢do do teatro Kabuki e N6,

Na Europa e nos EUA, a linguagem da luz nos filmes vai evoluindo e oscilando
entre um trabalho mais realista, naturalista, ou mais dramatizado ou codificado,
conforme as épocas e os movimentos. Cathy Greenhalgh, no seu texto Shooting from
the heart — Cinematographers and their medium, defende que ha, através da histéria da
cinematografia, dois tipos de diretores de fotografia: os que prezam o realismo e
consideram que a luz deve ser ldgica e justificada por uma fonte e os que acreditam que,
caso o enredo o permita, podem jogar com a realidade e voltea-la (IMAGO, 2003, p.
122). O Diretor de fotografia Henri Alekan (n.1909) reforca esta ultima ideia: “Nao é a
verdade da luz que eu procuro, é a revelacdo dos sentimentos”!%® (Alekan citado em

d’Allonnes, 1991, p. 12).

Os realizadores transmitem aos diretores de fotografia o que tém em mente para
o ambiente e a estética do filme, pretendendo que a imagem ajude a transmitir uma
ideia ou um estado de espirito, como tranquilidade, opressao, alegria, excesso, auséncia,
inquietude, etc.. Ingmar Bergman (1918-2007) relata, em relacdo ao seu trabalho com
Sven Nykvist (1922-2006): “Estamos os dois inquietantemente fascinados pelos
problemas da luz. A suave, perigosa, onirica, viva, morta, clara, quente, feroz, fria,
brusca, escura, primaveril, direta, indireta, retilinea, tortuosa, sensual, dificil, limitativa,
venenosa, encantadora, leve luz. LUZ!” 109 (IMAGO, 2003, p. 10). Com o desenvolver
dos conhecimentos na linguagem cinematografica ao longo dos tempos e com a
formacao em escolas, a transmissao do pretendido por parte do realizador pode surgir
ja de formas mais técnicas, como a proposta de usar lentes ou tipos de iluminacdo

especificas, ou um certo grau de contraste, etc. (IMAGO, 2003, p. 9).

107 Tradicionalmente, o teatro N& e Kabuki, embora com uma luz relativamente homogénea, n3o
resultavam como muito iluminados, quando ndo de dia, por serem iluminados a candeias ou lamparinas,
mas no século da eletricidade, os teatros eram iluminados por fontes de luz elétricas e, assim, muito mais
intensas, retirando, de alguma forma a delicadeza da luz e dos brilhos (Miyao, 2013) e Elogio da sombra
(Tanizaki, 1933/2001, pp. 41-43).

108 “Ce n’est pas la vérité de la lumiére que je cherche, c’est la révélation des sentiments.” (d’Allonnes,
1991, pag.12).

109 “wWe are both restlessly captured by the problems of light. The mild, dangerous, dreamlike, alive, dead,
clear, hot, fierce, cold, sudden, dark, springlike, direct, indirect, straight, crooked, sensual, difficult,
limiting, poisonous, charming, light light. LIGHT!” (IMAGO, 2003, p. 5) (Tradugéo livre da autora).
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A luz é o elemento fundamental do trabalho do diretor de fotografia na sua
tarefa de criar ambientes luminosos e de transmitir ou refor¢ar um estado de espirito
inerente ao enredo. Quando alguém se lembra de um filme, grande parte do que vem a
memdria sdo as suas imagens e as suas atmosferas, das quais se pode ter mais ou menos
consciéncia. Dai e pela experiéncia, ndo sé do visionamento de filmes mas do quotidiano

em geral, serem associados a iluminagdo muitos significados:

Cada luz fornece a sua prépria sombra, e onde se vé uma sombra tem de haver
uma luz. Sombra é mistério e luz é claridade. Sombra oculta, luz revela. (Saber
o que revelar e o que ocultar e em que grau e como fazé-lo, é isto o segredo
da arte.) Em fotografia uma sombra é tdo importante como a luz. Uma nao

pode existir sem a outra.'? (Sternberg citado em Miyao, 2013, p. 3)

Surgiu o uso e a apreciacdo da sombra, no Expressionismo alemao e mais tarde
nos filmes negros americanos, tal como em filmes de a¢do ou dramas no Japdo. No
escuro, as coisas podem aparecer e desaparecer, podem fazé-lo em cadéncia, podem
dar-se a ver sé parcialmente, podemos vislumbrar sé um indicio de uma presenga. No
Expressionismo e no cinema negro, a sombra emerge, explorando a ambiguidade e a
ansiedade do ndo visivel e do escuro. No Japdo, a tendéncia surgiu parcialmente
importada dos EUA, em parte ligada aos meios disponiveis e também pela mais facil
associacao a estética tradicional da sombra, ajudando assim aos jogos de efeitos e

destaque dos associados rostos, corpos e movimentos do cinema nipdnico.

No cinema classico, a preocupacdo com a iluminacao era grande, havia bastante
luz, quer nas zonas claras quer nas sombras. Ndo havia sombras negras e indecifraveis,
e a luz pretendia acompanhar o desenvolvimento dramatico do enredo, assumindo
assim um numero de significagcdes que visavam guiar o espetador na sua leitura, a luz

deveria “[..] iluminar de forma significativa: luzes e sombras organizadas

110 "Fqch light furnishes its own shadow, and where a shadow is seen there must be a light. Shadow is
mystery and light is clarity. Shadow conceals, light reveals. (To know what to reveal and what to conceal
and in what degree and how to do this is all there is to art.) A shadow is as important in photography as
the light. One cannot exist without the other." (Sternberg citado em Miyao, 2013, p. 3) (Tradugdo livre da
autora).
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cuidadosamente desenhardo um sentido dramdtico ou metaférico evidente”!1l

(d’Allonnes, 1991, p. 18).

O cinema moderno, em contrapartida, defendia iluminar e interferir no real o
menos possivel, para que ndo se acrescentasse sentido ou hierarquia ao retratado. A luz
pretendia ser o mais neutra possivel, tal como a luz natural da vida real. A leitura do
espetador ndo era, assim, guiada, deixando em aberto a compreensao da imagem,
pretendendo-se iluminar (porque necessario) de forma igual, sem privilegiar isto ou
aquilo, portanto sem sentido, sem guiar a leitura da imagem, de uma forma aberta”!*?

(d’Allonnes, 1991, p. 18).

Atualmente, a direcdo de fotografia herda das vdrias correntes anteriores e
acrescenta novos aspetos, variando bastante na sua natureza. Os diretores de fotografia
observam e deixam-se influenciar pelos ambientes luminosos naturais das suas zonas
ou paises, quer porque certamente os conhecem melhor quer porque essas atmosferas
serdao também familiares ao publico local ou conhecedor — no norte (do hemisfério
norte) uma luz mais dura e crua, no sul uma luz mais limpida, luminosa e indiciadora de
calor, etc. —, embora sabendo que estes exemplos s3o simplificacdes''3. De uma forma
geral, estes ambientes irdo também ajudar a criar a atmosfera indicada para a a¢ao. Por
outro lado, quando os filmes se passam num universo — entenda-se pais, continente ou
zona — distinto do do diretor de fotografia, este tera um olhar novo sobre esse local,
podendo eventualmente captar particularidades ndo realgadas pelas pessoas locais e
gue poderdo contribuir com riqueza e inovac¢do ao ambiente em causa (IMAGO, 2003,

p. 125).

11 «r ] éclairer de facon bien significante: lumiéres et ombres, soigneusement organisées, dessineront un
sens dramatique ou métaphorique evidente.” (d’Allonnes, 1991, p. 18) (Tradugdo livre da autora).

112 “Eclairer (puisque c’est necessaire) de facon égalitaire, sans privilégier ceci ou cela, et donc aucun sens,
sans guider la lecture de I'image, ouverte.” (d’Allonnes, 1991, p. 18) (Tradugéo livre da autora).

113 Dois exemplos concretos — O primeiro, mais direto, dado em Making Pictures, do filme El espiritu de la
colmena (1973), de Victor Erice, com fotografia de Luis Cuadrado, no qual os interiores sdo inundados de
um amarelo dourado, movimento de fluido adocicado a entrar na penumbra, como o mel guardado nos
favos (IMAGO, 2003, p. 125); o segundo, de David Bordwell, funcionando por contraste, citado em The
aesthetics of shadow, lembra os céus azuis de Ozu, que exclui a época de chuvadas e clima humido do
Japdo, decisdo tomada com o fim de garantir uma determinada realidade filmica, insistindo numa luz
luminosa (Miyao, 2013, pp. 141-142).
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A luz comp0de o ambiente luminoso, contribuindo este para o estabelecimento
de uma composicdo de quadro e de profundidade, com as suas zonas de sombra e luz e
o eventual jogo de cores e realces. Assim sendo, iluminacdo e composicdo funcionam,
naturalmente, em conjunto no estabelecimento de um enquadramento e no respetivo
efeito. Para além disso, surge o facto de estes quadros ndo serem estaticos, ou seja, de
se tratar de imagem em movimento, o que ird mudar a dinamica dos proprios ambientes
e das imagens: “Quando digo composicdo, ndo me refiro apenas a disposi¢cdes
bidimensionais de elementos como linhas retas, linhas curvas, etc., mas outras nao
planas com luz e tonalidades. Para além disso, todos esses elementos devem mover-se,
transformar-se e ser tridimensionais” 114 (Shimazaki citado em Miyao, 2013, p. 219). A
mobilidade das imagens em movimento, surge através da deslocacdo dos atores ou
objetos em campo, através das movimentacdes de cdmara, podendo, também, a prépria
luz mudar, ganhando vida no interior do plano ou da sequéncia. O autor do livro The
aesthetics of shadow, Daisuke Miyao, lembra Greg Tolland (1904-1948) e Akira ‘Harry’
Mimura (1901-1985) enquanto diretores de fotografia que exploraram as composicdes
em profundidade, para associar as histérias ambientes [moods] agrestes [harsh] e
brutais, em vez de iluminarem a histéria com pontos de foco limpidos e controlados

(Miyao, 2013, p. 246).

O cinema passou da necessidade de luz para o registo, para a modelagao da luz,
para a criacdo de ambientes luminosos que participam do objeto filmico. O trabalho dos
ambientes luminosos e do diretor de fotografia é mais eficaz quando os filmes sdo
visionados num grande ecra (IMAGO, 2003, p. 97), de forma a que a imagem possa mais
eficientemente envolver o espetador e deixa-lo submergir no mundo apresentado.
Desta forma, leva a que a atmosfera ndo afete sé o sistema visual, mas também que as

imagens adquiram o poder de tocar o espetador e de serem sentidas corporalmente.

114 "By composition | do not only mean two-dimensional arrangements of such elements as straight lines,
winding lines, and so on, but nonflat ones with lighting and tones. In addition, all of those elements need
to move, transform, and have three-dimensionality." (Shimazaki em Miyao, 2013, p. 219) (Tradugdo livre
da autora).
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Breve historia do desenvolvimento da luz no cinema no contexto historico e

tecnologico

Os primeiros filmes eram apenas de uma bobine e a sua acao desenrolava-se
num soé plano com cerca de um minuto de duragdo. As filmagens eram de exterior,
iluminadas pela luz do Sol, com a cdmara imdvel sobre um tripé e de enquadramento
fixo (IMAGO, 2003, pp. 28-29). Neste primeiro periodo, a preocupa¢ao em termos de luz
centrava-se na possibilidade de registo da imagem em movimento, com iluminacdo

geralmente homogénea e abrangente.

Aos poucos, comecam a fazer-se movimentos da cdmara, numa primeira fase
simplesmente com a camara a acompanhar movimentos de personagens, veiculos ou
paisagens, fixada sobre uma qualquer forma de se deslocar como comboios, balGes, etc.
Surgem, depois, bobines mais longas, para sete minutos de filmagem, cortes de
montagem, tal como montagem com fade entre situa¢des. No decorrer da década de
1890, os filmes passam parcialmente para o interior dos estudios, com os seus tetos de
vidro e primeiras modelag¢des da luz, para garantir a difusao da luz e a continuidade ao
longo das histdrias. Comeca assim uma primeira consciéncia da luz, em termos da sua
quantidade e qualidade (dura ou difusa) e da sua direcdo, jd que ao longo do dia as
sombras se deslocavam em funcdo da rotacao da Terra. No inicio da década de 1900

introduz-se de forma mais generalizada o grande plano (IMAGO, 2003, p. 30).

Desde cedo sdo usadas cores, tanto para pintar os fotogramas como para fazer
tintagens, tingindo toda a cena (figs. 25 e 26). As cores das tintagens estavam
geralmente associadas a situa¢cbes ou, eventualmente, a estados de espirito como o
verde para as paisagens, o amarelo para o sol ou dia, azul e malva remetendo para a

noite, o vermelho para os fogos, o pér do Sol ou o assassinato (IMAGO, 2003, p. 63).

Muitos destes procedimentos técnicos eram ja conhecidos pela fotografia
estatica, confrontando-se com exigéncias acrescidas como, por exemplo, a da passagem
do tempo, da oscilacdo da luz e da continuidade das cenas. Este ultimo ponto levou a
construgao de alguns estudios rotativos, os quais permitiam manter uma certa relagao
com a direcdo da luz. No inicio do cinema, operadores de camara e realizadores eram a
mesma pessoa, tendo-se apenas verificando uma divisao destas duas fungdes apds uns
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anos. Nesta altura, também por isso, comega a ser prestada uma maior ateng¢do aos
aspetos da imagem, incluindo, obviamente, a iluminagdo, que se torna notdria a partir
da década de 1910, na qual se inicia uma maior exploracdo das capacidades da imagem
e da luz!'®, Para ajudar no trabalho em estudio, comecam a usar-se os projetores de
arco, que tém uma luz bastante forte para a época, concentrada num foco. Assim sendo,
para além de uma primeira fase, na qual os projetores sdao usados para preencher as
sombras e equilibrar luzes, percebe-se a possibilidade de usar a luz para modelar os
rostos ou corpos dos atores ou criar zonas de luz, isolando-as de outras zonas menos
relevantes. Rapidamente se comeca a usar a luz para guiar a atencdo, para modelar os
espacos e as personagens, tentando criar um ambiente ajustado a histéria, com a
preocupacdo de ir ao encontro da dramaticidade e dos sentimentos tratados no

enredolle,

Na Europa, a base da iluminagao de estudio ficou definida em meados dos anos
10 do século passado, tendo tendéncia para uma forma naturalista, baseada na pintura
do século XVII (IMAGO, 2003, p. 121). Nos EUA, em 1916, Cecil B. DeMille (1881-1959),
desde cedo atento a luz, evidencia: “Tenho-me apercebido de que enfatizar ou suavizar
certos pontos dramaticos na imagem em movimento pode ser conseguido pelo uso

discriminatdrio de efeitos de luz [...]”*” (Miyao, 2013, pp. 71-72).

Pouco depois, na Alemanha, como consequéncia do periodo da 12 Guerra
Mundial, da falta de meios, de uma necessidade de encontrar novas formas de se
relacionar com o mundo, e com a influéncia do Expressionismo ja notdria na pintura e
literatura, comeca o movimento do Expressionismo alemao no cinema. Nos estudios da
UFA, abertos em 1917, produzem-se filmes da avant-garde, com uma maior
preocupacdo com o conteudo, mais intelectuais e artisticos (IMAGO, 2003, p. 35). De

um ponto de vista visual, ha uma grande evolucdo ao nivel ndo sé da iluminacdo, das

115 Isto a tal ponto que, por exemplo, em 1912, os esttdios de Babelsberg, em Berlim, estabelecerem uma
nova fung¢do que consistia na existéncia de uma pessoa a observar o céu, para ver se a préxima aberta
entre nuvens era suficiente para a take seguinte (IMAGO, 2003, p. 31).

116 As necessidades dos melodramas introduziram inovacdo técnica. Por exemplo, em lItélia, os épicos
histdricos levaram a um grande investimento ao nivel do guarda-roupa, dos décors e das pessoas em
massa. Estes elementos, pela sua natureza visual, irdo influenciar bastante o efeito da imagem nos filmes
(IMAGO, 2003, p. 32).

17 “| have found that emphasizing or softening certain dramatic points in the motion picture can be
realized by the discriminating use of light effects [...].” (Miyao, 2013, pp. 71-72) (Traducéo livre da autora).
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posicdes e dos movimentos de camara e dos décors, mas também da conjugacdo e
integracdo destes vdrios elementos entre si. Com o intuito de mostrar o mundo mais
desequilibrado e fragmentado, no qual as evidéncias devem ser postas em causa, o
universo visual desta época da azo a uma grande onda de criatividade cuja influéncia
ainda perdura, entre décors pintados, linhas tortas e quebradas, com um alto contraste
entre zonas claras e escuras, horizontes e paredes inclinadas!*®. Tendo em conta a
natureza dos filmes, estes eram filmados em estudio, de forma a permitir o controlo
necessario. Este uso da luz tornou evidente a capacidade, entre outras, de transformar
espacos e criar sensacoes, por vezes extremas (figs. 25 e 26). Pode concluir-se também
gue um ambiente, desde que coerente na sua presenca, permite a credibilidade e o
relacionamento com mundos muito dispares do real e que a expressdo de um interior

emocional podera assim ser partilhavel'*°.

Figs. 25. e 26. F.W. Murnau, Nosferatu (1922), diregdo de fotografia de Fritz Arno Wagner e Glnther
Krampf

Entretanto, também nos EUA, a luz comeca a ser mais manipulada e a criar
efeitos, deixando de iluminar de forma difusa o décor, surgindo a iluminacdo a trés luzes.
Esta forma de iluminar implica trés fontes de luz, cada uma com o seu propdsito, sendo
estas: a luz principal, a mais intensa e dura e que da a direcdo da luz; a luz de
enchimento, que ilumina de forma mais fraca as zonas de sombra e que tem como

principio de origem a luz refletida nas superficies circundantes; e a luz de recorte, que,

118 Eram conjugados varios elementos visuais como, por exemplo, as luzes fortes que, em determinadas
zonas, eram reforcadas com pinturas claras tanto dos décors como dos atores (maquilhagem), e zonas
escuras que eram provocadas ou por auséncias de luz ou por sombras pintadas no chao e nas paredes.
119 A forma de iluminac3o usada com luz marcada, sombras igualmente marcadas, ilumina¢do com pontos
de luz em contraponto a auséncia de luz em outras areas, quer dos elementos da decoragdao quer das
personagens, deve-se em parte também a natureza dos projetores de arco, com os seus pontos de foco
fortes mas com um raio limitado, e a capacidade inventiva de aproveitar esta caracteristica por parte dos
diretores de fotografia.
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tal como o nome indica, garante o contorno dos rostos, corpos ou objetos. Esta forma
de iluminar combina uma luz mais dura, a principal, com uma mais suave, mantendo
assim a forca da iluminacdo, mas garantindo a modelagdo mais suave com o enchimento
de luz difusa, sendo o recorte uma luz de efeito. O sistema de trés luzes era usado para
filmar as atrizes de forma mais cuidada, para manter a suavidade e pouco contraste nos
rostos e, em relagdao aos atores, de forma a deixar algumas feicdes mais marcadas para
realcar o cardter. Sob influéncia do cinema americano, nos anos vinte, uma parte da
cinematografia europeia adota o sistema de trés luzes (IMAGO, 2003, p. 36), tal como o

faz a do Japao (Miyao, 2013).

As peliculas, até ai de muito baixa sensibilidade e ortocromaticas, sdo
ultrapassadas em 1925 pela nova pelicula a preto e branco lancada pela Kodak, de
sensibilidade muito mais elevada e pancromatica (IMAGO, 2003, p. 35), ou seja, com
sensibilidade também ao laranja e vermelho. Com isto, ndo sé baixava a necessidade de
intensidade de iluminacdo, mas também a reproducdo das tonalidades de cinza
correspondia mais as densidades das cores reais. A menor exigéncia de meios de luz
permite uma maior versatilidade, o que, por sua vez, proporciona uma melhor
exploracdo da expressao visual, um maior jogo com a dramaticidade da luz e um ensaio
mais controlado e equilibrado no estilo chiaroscuro, desde sempre tido por alguns como

referéncia.

Na década de 1920, um grande numero de diretores de fotografia europeus
emigra para os Estados Unidos, levando com eles o know how do uso expressivo e
dramadtico das luzes. Com o tempo, estabelecem-se tipos de luz especificos para os
géneros que se vao também delineando, como a iluminacdo low key e com alto
contraste para o melodrama e high key??° e pouco contraste para a comédia, Nesta
altura, low key ndo implicava ainda ambientes muito escuros ou contrastados, imagens
gue surgirdo mais tarde com o filme negro, as sombras continuavam a ter leitura
suficiente e havia um equilibrio entre zonas mais e menos luminosas, sendo apenas o

tom menos luminoso do que a iluminagdao em high key. A definigdao dos géneros leva a

1207 [ ow key é uma luz principal (key light) menos intensa, frequentemente complementada com uma luz
envolvente mais fraca. A high key é uma luz principal bastante luminosa a qual se junta um ambiente
envolvente também bastante luminoso, embora menos do que a principal.
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opgoes na luz, sendo que “[...] géneros fantasticos como musicais, epopeias biblicas,
ficcdo cientifica ou filmes de horror usavam desde ha muito fontes de luz injustificadas
para conseguir efeitos, desenho, exuberancia geral e entretenimento. Mas o drama
orientado para a realidade normalmente seguia cddigos naturalistas de ilumina¢do.”!?!

(IMAGO, 2003, p. 122).

No fim da década de 1920, com o aparecimento do som, a produgao dos filmes
volta a ser reestruturada. A possibilidade de um registo sonoro e de tudo o que isso
pode trazer para os filmes e ainda o desenvolvimento que tal permite em termos
dramaticos, foca bastante a atengdo neste novo elemento durante o registo, implicando
um processo de adquisicdo de novos conhecimentos no método de trabalho. A
adaptacdo aconteceu de forma relativamente rapida, ndo invalidando contudo que, nos
primeiros tempos, a camara, entretanto muito mais versatil e solta, tivesse de voltar a
ser limitada pela necessidade de isolar o seu som. Nesta situacdo a camara era
encerrada dentro de uma cabine isoladora, que |he limitava os movimentos a um
maximo de 30 graus de panoramica e a impedia de se deslocar. A mobilidade no registo
voltou com o desenvolvimento dos blimps de insonorizacdo e das perches de som

(IMAGO, 2003, p. 43).

No inicio dos anos 30, nos EUA, comecam as primeiras experiéncias de pelicula a
cor, com o sistema de trés tiras de pelicula [three-stripes] da Technicolor’??. Este novo
registo implicava naturalmente um grande investimento ao nivel das cores dos

elementos em campo e uma grande quantidade de luz:

As luzes sdo diferentes — tudo projetores fortes de arco e as imposicées da

hierarquia Technicolor significavam que a tonalidade geral tinha de ser uniforme.

121 41 ] fantastical genres such as musicals, biblical epics, science fiction or horror films had long used
unmotivated sources to light for effect, design, general exuberance and entertainment. But reality-
oriented drama usually followed naturalistic lighting codes.” (IMAGO, 2003, p. 122) (Tradugdo livre da
autora).

122 Embora os sistemas de registo a cores tivessem ja comecado mais de uma década antes e tendo sido
desenvolvido, no seu processo inicial de 2 tiras [two-stripes] a preto e branco com filtragem a verde e
vermelho, sé nesta altura o registo a cores comega a aumentar em escala. Este novo registo era feito em
trés tiras de pelicula a preto e branco, cada uma correspondendo as cores primarias que, ao serem
projetadas de forma sobreposta, davam origem as cores. Este sistema implicava um grande aparato
técnico tanto no registo como na projecao.
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Sombras escuras eram reprovadas e cada luz tinha de ser medida

meticulosamente para ter o nivel de iluminac¢do certo”'?? (IMAGO, 2003, p. 64).

Os filmes com esta técnica sdao tendencialmente melodramas, epopeias e
comédias com cores vivas, como o exigido pela Technicolor, tal como uma grande
luminosidade. Ja nos fins dos anos 30 e inicio dos anos 40 surgem as primeiras peliculas
a cores em uma Unica tira, lancadas pela Agfa e pela Kodak??. Assim, esta pelicula
permite também que filmes de outras naturezas comecem a explorar o mundo a cores

de outra forma, com menor énfase nas cores vivas e na iluminagao high key.

Em contrapartida, continua a filmar-se em preto e branco, onde se explora cada
vez mais a iluminagcdo low key, agora jd com mais contraste e uma iluminagao mais
marcada como, por exemplo, no trabalho de Gregg Toland que, segundo Nykvist,
importou para o cinema o contraste da fotografia estatica, associado a composicdo em
profundidade (Glassman e Samuels, 1994). A luz low key atinge nesta época o seu auge
com o surgimento do novo género de filme negro, onde o ambiente envolvente, para
além da luz principal, é bastante escuro, permitindo zonas de sombra muito marcada
para adicionar ambiguidade a atmosfera, e o contraste entre a luz e a sombra é elevado.
O diretor de fotografia John Alton (1901-1996) apresenta o filme negro como
influenciado pelo Expressionismo alemao, no sentido em que se foca na informagao
essencial a transmitir visualmente, no uso de fontes de luz muito fortes e marcadas,
criando feixes de luz e sombras densas, num grafismo muito acentuado (Glassman e

Samuels, 1994).

Na Europa do pds-guerra, a reacdo a uma realidade muito presente faz-se notar,
com o foco na vida das pessoas, nas dificuldades e no estado do mundo. Os filmes
rompem com os artificialismos e enveredam por uma abordagem mais realista,
recorrendo a décors reais, a atores ndo profissionais, eventualmente em juncdo com

atores profissionais, e usando meios técnicos escassos, em consequéncia do pouco

123 “The lights are different — all strong arc lamps, and the dictates of the Technicolor hierarchy meant that
the general tone had to be flat. Dark shadows were frowned upon and every light had to be measured
meticulously to have the right level of illumination.” (IMAGO, 2003, p. 64) (Tradugao livre da autora).

124 Com a pelicula a cores numa sé tira, a imobilidade imposta a cAmara pelas filmagens em trés tiras, volta
a ser dissolvida, restituindo-se-lhe a mobilidade.
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material disponivel e, também, a restricdo no uso da eletricidade. O movimento mais
notdrio deste periodo acontece em Italia, através do Neorrealismo. Aqui, como em
tantos outros locais, os meios sdo poucos, filma-se o dia a dia das pessoas, pessoas que,
na maioria, tendo vivido a guerra e as suas consequéncias, tém corpos, rostos e vivéncias
marcadas que se transmitem nos filmes, sendo a iluminacdo naturalista e filmando-se
maioritariamente em exteriores, ou em interiores com poucas fontes de luz (IMAGO,
2003, p. 50). Estes ambientes sdo, mais do que tudo, cinzentos. O contraste ndo é
elevado, sendo os rostos o veiculo da expressividade. A luz sé impressiona pela sua
neutralidade em relacdo as vidas retratadas, dado que, independentemente do que
possa acontecer as pessoas, ela ndo se altera. Um pouco mais tarde, no norte da Europa,
toma dimensdo o trabalho de Ingmar Bergman, com o seu universo em torno do
tormento interior dos personagens e o caos do mundo (fig. 28). Os ambientes luminosos
dos seus filmes oscilam entre o naturalismo e o dramdtico quase sobrenatural. Também
nos Estados Unidos, uma luz exploradora e transmissora do carater dos personagens
surge no trabalho de Orson Welles (1915-1985), dando valor as sombras e zonas de luz,

e criando ambiguidades na sua expressao (fig.27).

Figs. 27. e 28. Orson Welles, Citizen Kane (1941), direcdo de fotografia de Greg Tolland; Ingmar Bergman,
Persona (1966), direcdo de fotografia de Sven Nykvist

Do ponto de vista técnico, nos anos 50, surgem novos projetores de tungsténio-
halogéneo, muito portateis e de facil manuseamento. Por outro lado, a Kodak langa uma
nova pelicula muito mais sensivel'?> e otimizada para o registo com luzes de tungsténio
(IMAGO, 2003, p. 65). Este novo passo liberta, mais uma vez, o registo cinematografico
do peso do equipamento e necessidades técnicas, o que permite uma maior e melhor

deslocagao ao filmar, juntamente com uma tendéncia cada vez maior na Europa para o

125 Kodak 5247 — 125T, com uma sensibilidade de 125 Asa e calibrada para a luz de tungsténio.
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abandono da preocupacgdo extra no registo dos rostos dos protagonistas. A estética, ja
ha uns tempos em mudanga, caminha para uma luz mais difusa e desembaragada. O
recurso a décors reais, dos quais é possivel ver o exterior e o uso da luz local ou pouca
intervencdo, da a liberdade a cdmara de se mover e olhar em volta sem grandes

restrigcdes.

Em Franga, com a Nouvelle Vague, a iluminagao é feita aproveitando a luz
existente, eventualmente com o uso de refletores para a redirecionar do exterior para
o interior ou para espalhar no interior a luz que vem de fora ou, quando necessdrio,
usando projetores a refletir quer para o teto quer para as paredes de forma a criar uma
luz ambiente suficiente para o registo. O ambiente por si s6 pretende ser neutro, sem
qualquer tipo de significacdo, sendo o propdsito o de deixar o caminho livre para que se
transmitam sensag¢des, mas sem lhe atribuir um sentido a partida (d’Allonnes, 1991, p.

10).

Em Itdlia, Michelangelo Antonioni (1912-2007) parte de uma relagdo idéntica
com a luz nos filmes a preto e branco. Nos filmes a cores, em contrapartida, estas serdo
trabalhadas com cuidado para com elas criar um ambiente, esse sim influente e
significativo. Ultrapassando a representacao naturalista dos tons, as cores devem estar
em consonancia com a situacdo e o estado de espirito dos personagens, chegando
Antonioni ao ponto de, para além de escolher os seus décors com cuidado, mandar
pintar elementos naturais de forma a ir ao encontro do pretendido!?®. N3o deixa,
contudo, de ser trabalhado o efeito da indiferenca da luz ao drama humano, ao contrario
da cumplicidade da luz no cinema classico, e é essa crueza que, neste caso, isola os

personagens.

Com a pratica do uso da cor nos filmes, alguns realizadores e diretores de
fotografia passam a tratd-la como mais um dos muitos meios de expressdao para
transmitir ou reforcar uma atmosfera, desde cores mais saturadas ou contrastantes até

tons menos saturados ou um ambiente mais monocromatico, da mesma forma que as

126 Em Deserto Vermelho (1964), Antonioni e o diretor de fotografia Carlo Di Palma usam as cores da
fabrica, das casas e paredes, das ervas e folhagens, para enfatizar o estado mental da protagonista para
além dos ambientes de fumo e neblina, que reforcam a ideia da sua desorientacao.
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cores podem assumir um papel mais relevante ou um mais discreto. Nos anos de 1960,
surge, de um ponto de vista técnico, o processo ENR, na Technicolor de Roma (IMAGO,
2003, p. 128), mediante o qual uma parte dos sais de prata da pelicula ndo é retirada na
revelacdo da cdpia de exibicdo, o que resulta numa imagem final com alguma
percentagem de grao negro (os sais de prata) sobre as cores. Neste tratamento podem
adotar-se vdrias percentagens, originando uma menor percentagem de ENR numa
imagem com as zonas escuras bastante densas e detalhadas, mas sem alteragao das
cores, e uma maior percentagem numa imagem com as cores menos puras, mais
escuras, eventualmente com mais pormenores, pela prata, junto com negros mais
densos. Os ambientes criados ou reforcados através deste processo resultam numa

atmosfera mais densa, envolvente e eventualmente pesada.

Numa abordagem diferente, a chegada da televisao obriga ao registo com menor
contraste, por as transmissdes ndo permitirem um sinal para além dos limites das baixas
e altas luzes entdo estipulados, e que sdo mais limitados do que os cinematograficos.
Paralelamente, o aparecimento da televisdao leva os espetaculos de sala ao declinio, o
cinema incluido, o que provoca uma nova reacdo de exaltacdo no cinema, criando-se
filmes em 3D, cinerama e ecra largo [widescreen], e som em stereo. O modelo que mais
éxito teve foi o de ecrd largo, de 2,35:1, que criou para a imagem uma construcdo
bastante distinta da anterior, e na qual se torna mais evidente o ambiente luminoso

envolvente no enquadramento.

Novos projetores como os Metal Halide Arc e os HMlIs, cada vez mais potentes,
com maior rendimento e comparativamente mais leves, tornam a iluminagao de grande
intensidade ou de espagos maiores mais pratica. Algum tempo depois, com a introdugdo
das luzes fluorescentes calibradas (IMAGO, 2003, p. 77), explora-se uma luz de natureza
difusa, com menos intensidade, mas também de grande rendimento. Por outro lado, as
peliculas cada vez mais variadas e sensiveis e as cdmaras mais versateis permitem uma
grande experimentacdo ao nivel da iluminac¢do e gestdo de contraste. Com esta evolucao
técnica e com o cruzamento de realizadores e técnicos entre o mundo do cinema e os
da publicidade e dos video clips, as imagens e os ambientes comecam a enveredar por
esta transversalidade, surgindo um grande numero de ensaios com imagens estilizadas

cativantes, jogos de contrastes de cor, varias filtragens de cor dos projetores, criacao de
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varias zonas de natureza distinta dentro do mesmo quadro, atribuicdo de sentidos

emocionais a luz, as cores ou ao ambiente geral (IMAGO, 2003, p. 123).

Com a entrada do video de alta definicdo e, mais tarde, com o digital, a pratica e
a linguagem tém novo ajuste. A conjugacao de pelicula, video e digital, conforme os
projetos e a evolugcdo da técnica ao longo das duas décadas, nos anos 1990 e 2000,
permite um muito maior acerto de materiais as necessidades, como desloca¢des de
camara ou instalacdes mais faceis, ou em locais mais remotos ou limitados, modelos de
filmagem mais ligeiros e com menos material, para além da possibilidade de um trabalho
muito maior na fase de tratamento em pds-producdo. Exemplo de um modo bastante
diferente de trabalhar surge com o Dogma 95?7, no qual ha de novo o propdsito de
despreocupacdo com a qualidade e trabalho de imagem produzida, com evidente
imagem de video e sem a intervencao ao nivel da luz, querendo manter a ideia de total

realismo (fig. 29).

Fig. 29. Lars von Trier, Breaking the waves (1996), direcdo de fotografia de Robby Miiller

A partir dos anos 90 passou a verificar-se uma exploracdao bastante variada ao
nivel da imagem, viabilizada pela possibilidade de escolha entre fases do processo em
pelicula ou digital, por um aumento de registo em digital, e pela generalizacdo do
processo de tratamento de imagem em pds-producdo, desde filmagens a preto e branco
em pelicula, com ou sem pretensdo de remeter para os filmes de referéncia da histéria
do cinema, a registos em digital, a cores, com cada fonte de luz com uma cor diferente,

sem corregdo, a imagens extremamente luminosas ou, pelo contrario, densas e

127 Dogma 95 foi um movimento cinematografico que surgiu a partir de um manifesto (1995) dos
realizadores dinamarqueses Thomas Vinterberg (n. 1969) e Lars von Trier (n. 1956).
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obscurecidas, etc. O espetador de hoje ndo estd, necessariamente, a espera de uma
imagem ou iluminagdo equilibrada ou realista, estando cada vez mais habituado a
misturas de cores e contrastes, juntamente com construcdes espaciais irrealistas através
da atmosfera ou reforcadas por esta. Esta tendéncia serd cada vez maior, pela
transmissao das linguagens visuais do cinema experimental, da internet, dos videoclips,

da publicidade e dos videojogos.
Os efeitos da iluminag¢do

A iluminacgdo é a forma de dar a ver, é a selecdo do que se vé, é a modulacdo
dessa passagem de dar a conhecer algo. E com o ambiente luminoso e o modo como a
luz preenche, recorta, toca e contorna os elementos que se concretiza a ideia que se
tem em mente para as cenas. Essa forma de trabalhar a luz constréi um universo que
afetara ndo sd a percecdo puramente visual, mas ird igualmente estimular respostas
emocionais: “No contar visual de uma histéria, poucos elementos sdo tao eficientes e
poderosos como a luz e a cor. Estes tém a capacidade de afetar os espetadores a um

nivel puramente emocional e visceral”!?® (Poland, 2015, p. 15).

A iluminacdo ou a construcdo de ambientes luminosos em cinema, para além de
acompanhar as mudancas tecnoldgicas e do desenvolvimento dos conhecimentos dos
agentes envolvidos, parece oscilar regularmente entre uma posicdo de simplicidade e
realismo em relagao ao observavel na vida quotidiana e uma outra de explora¢ao da luz

e da imagem através da expressividade e da presenca marcada.

Os efeitos usados pelos diretores de fotografia comegam com situacdes para o
espetador de hoje tao simples como o uso de projetores para simulacao de fogo ou do
Sol como, por exemplo, em 1913 em Cabiria e em 1922 em Nosferatu, eine Symphonie
des Grauens respetivamente. Também cedo se usaram as tintagens para distinguir
madrugada, dia, fim de dia e noite. A exce¢do destas, relativamente iniciais e

esporadicas, o cinema comegou com a imagem a preto e branco, o que perdurou

128 “1n visual story telling, few elements are as effective and as powerful as light and color. They have the
ability to reach the viewers at a purely emotional gut level” citagdo de (Brown B. (2012). Cinematography
theory and practice: Image making cinematographers and directors (2nd Ed.). Waltham : Elsevier. 2012,
p8) em (Poland, 2015, pag.15).
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durante varias décadas. A imagem resultante desta pelicula era, por natureza, um tanto
contrastada, podendo isso ser mais ou menos explorado. A reincidéncia de filmes a
preto e branco apds a época de dominio da cor, tornou a sua abordagem mais variada,
na qual se pode encontrar o uso mais revivalista com um contraste que remete para a
histéria do cinema, ou uma nova perspetiva sobre a reproducdo dos tons, podendo o
tratamento dos tons de branco, preto e cinzento variar entre um contraste elevado, com
transicdo entre zonas claras e escuras da imagem relativamente rapida e um mais suave
de gradacdo de cinzas intermédios, modeladores, fazendo o negro e o branco quase
desaparecer aparentemente. A abstracdo da cor implica per se uma aceitacdo de um
mundo distinto do real, mas tomado como sendo verosimil, permitindo que o
relacionamento com um filme desta natureza nos capte da mesma forma que o fazem
os filmes a cores, aparentemente mais perto da nossa visao real. Da mesma forma, o
espetador aceita mundos mais ou menos contrastados, desde que representados de
uma forma coerente dentro do contexto filmico. Na realidade, podera questionar-se se
esta abstracdo primeira do preto e branco ndo permite, ja por si, uma maior liberdade
na forma como se joga a légica da iluminacdo, ou seja, se ndo serd possivel criar um
universo mais afastado do real e com efeitos absurdos ou contraditérios. Quando no
Expressionismo encontramos espacos fragmentados, desequilibrados, sombras
personagem, personagens a entrar e a sair da sombra ou da luz, a ambiguidade dos
individuos através da ‘particdo’ dos seus corpos ou rostos, da mesma forma como o
veremos mais tarde no cinema negro, junto com atmosferas soturnas e com zonas
ocultas, deixando o espaco para especular sobre o seu conteldo, esse ndo é o mundo
real que é experienciado no dia a dia, € algo que vive de uma visualizacdo mental virtual
onde vai encontrar o seu eco. O efeito de um ambiente luminoso contrastado e marcado
é distinto de um no qual dominam os cinzas, do mesmo modo eventualmente irreais,
em que a predominancia dos tons intermédios apresenta ndo sé uma menor variagao
de aparente significacdo, mas também um distanciamento, uma indiferenca em relacao
as personagens, que se deslocam num mundo que a elas ndo reage, como um dia
cinzento em que ndo se sente a passagem do tempo nem parece haver mudanga de
nada, em que nem o individuo nem a sua prépria sombra conseguem provocar e, ainda

menos, mover o mundo.
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Tendencialmente, o escuro ou negro é associado ao mal e o claro ou branco é
associado ao bem, sendo tal reforcado, no cinema, pela presenca e auséncia de luz
efetiva, quando a luz dd a ver total ou parcialmente, esclarecendo portanto o que existe
nesse espa¢o e como, pelo contrdrio, a obscuridade omite ou alberga, deixando por
desvendar o desconhecido. Estas associacdes desenvolvem-se de forma bastante
ancestral e estdo relacionadas com os instintos e os graus de aten¢do necessarios a
sobrevivéncia. Essa codificacdo é, e sempre foi, muito usada na linguagem
cinematografica, embora tenha também sido posta em questdo em dados momentos
ou por alguns autores como, por exemplo, quando Carl Dreyer (1889-1968), em 1928,
apresenta Joana d’Arc rodeada de branco e cinzento claro no seu julgamento e
execucdo. D’Allonnes reflete sobre a relacdo dos tons como ponto de vista da relacdo

do homem com o mundo em fases da histéria do cinema, apontando, por exemplo:

Obscuridade e claridade, fundamentalmente dadas pelo mundo, podem aqui
atentar contra a plena e transparente compreensao da natureza. Encoberto no
negro, destruido no branco, opacificado no cinzento, é o laco entre o homem e

o mundo que deixa de estar em evidéncia.'?® (d’Allonnes, 1991, p. 94).

Na luz, ao claro e escuro juntam-se as cores, com a sua satura¢do ou falta dela, a
sua dominante ou variedade, a sua consonancia ou contraste e a sua expressao ou
neutralidade. A cor acrescenta informagao a imagem, preenchendo o espaco dos tons
intermédios em varias camadas paralelas, muitas delas podendo ser da mesma
densidade, mas distintas pela tonalidade. As cores diferenciam as superficies e as
matérias de uma forma prdpria, criam zonas de distin¢do, pela sua natureza, evidenciam
destaques, dispensam recortes onde no preto e branco eram necessarios, podem criar
tridimensionalidade ou enfatizar bidimensionalidade através de variantes ou
dominantes cromaticas na luz. A luz com cor facilmente evidencia um ambiente, tal
como o faz o contraste entre cores de varios projetores. Tal como com o branco e o
negro, algumas cores, em determinados contextos, remetem para situagdes especificas,

por um cédigo estabelecido, cuja origem nem sempre é evidente como, por exemplo, a

129 “Opscurité et clarté, fondamentalement données par le monde, peuvent ici porter atteinte a la pleine
et transparente intelligibilité du monde. Bouché au noir, brilé au blanc, opacifié au gris, c’est le lien entre
I’homme et le monde qui ne fait plus évidence.” (d’Allonnes, 1991, pag.94) (Traducdo livre da autora).
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utilizacao do azul para o exterior da noite. Mais significados ou simbolismos podem ser
atribuidos, quer pelo conhecimento da histéria da pintura quer por estudos empiricos
ou experiéncia. O diretor de fotografia Vittorio Storaro (n. 1940) conhecido e
reconhecido pelo seu trabalho com cores, tendo aprofundado iluminagao e cor desde o
estudo de pintura até a filosofia e psicandlise, defende que a luz ndo afeta unicamente
a visdo, mas sim que a energia emitida é recebida por todo o corpo (Storaro, 2018). Nos
seus filmes atribui emocées as cores como energia ao amarelo, escuriddo ao azul, paixao
ao laranja forte (Ultimo tango em Paris (1972)), e nascenca ao vermelho e sabedoria e
aprendizagem ao verde (The last emperor (1987)) (IMAGO, 2003, pp. 91-92). Nestes
trabalhos, a cor é uma presenca bastante forte. Em trabalhos de autores que usam a cor
de forma mais organica ou discreta, os efeitos sdo naturalmente outros, como quando

se usam cores mais escurecidas e densas.

Algumas convencbes sdo baseadas em principios tais como o facto de o
espetador olhar, por exemplo, primeiro para a zona mais iluminada e sé depois permitir
gue o olhar se desloque pelo enquadramento. Assim sendo, a luz ira, naturalmente,
guiar-lhe o olhar. Situaces de insinuacdes de luz em zonas escuras irdo despertar a
atencdo do espetador nas mesmas, querendo este encontrar uma cadéncia ou um
padrdo que o ajude a identificar o que se encontra oculto, tal como uma personagem
que se encontre em contraluz completo numa zona escura ird manter a concentragao.
Num estudo académico sobre a reacdo emocional dos espetadores a diferentes formas
de iluminacdo, Jenifer Lee Poland, através de entrevistas apds exibicdo de filmes de
estudo, concluiu que nao sé a audiéncia tem um maior nivel de atenc¢do a iluminacao
low key, como no caso de estar em contexto de film noir ird reagir ao escuro, as sombras
e ao alto contraste como um sinal de perigo, ameaca, suspense, depressao, etc. (Poland,
2015). Ainda no mesmo estudo, constata-se, no entanto, que os sentimentos associados
a iluminacdo sao reforcos de situagdes que tém de estar presentes no enredo, ou seja,
caso se ilumine uma comédia em low key, a rececdo ndo deixara de ser a de uma

comédia por influéncia da iluminagao.
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SINTESE

A semelhanca dos textos anteriores, do estudo da luz do cinema resultam
reflexdes que contribuem para uma ideia em relacdo a relevancia da luz e dos ambientes

luminosos na representagdo, retendo-se os a seguir evidenciados.

No cinema a iluminagao e os elementos visuais criam ambientes luminosos
sendo que estes, por sua vez, tém a capacidade de afetar a percecao espacial do
espetador e 0 modo como este ird experienciar a situacdo. Esta pode ser reproduzida
visualmente de varias formas, desde uma mais naturalista ou neutra a outra mais
interventiva ou evidente, sendo a sua base de trabalho a observacao da luz na natureza.
Contudo, desde que bem contextualizadas, o espetador tem capacidade de aceitar
atmosferas aparentemente incongruentes. Ao longo da histéria do cinema, a
abordagem a iluminacdo e ao seu papel na percecdo do conteido sempre oscilou entre

ideias de maior ou menor intervencgao.

A iluminagdo no cinema é trabalhada de modo a aproximar o transmitido do
pretendido, tendo a luz a capacidade de guiar o percurso do olhar e a leitura da situagao
por parte do espetador. A sua comunicacdo é imediata, embora complexa, e afeta o

estado de espirito do mesmo.

A linguagem cinematografica faz uso de associacdes e cddigos inerentes a
linguagem visual, que resultam tanto por experiéncia, por instinto ou por literacia visual,
desde a representacdo pictdrica até mesmo a referéncias do proprio cinema. Assim, o
espetador vai ganhando ‘sabedoria’ cinematografica, ou seja, a medida que vai vendo
mais cinema, vai conhecendo as linguagens e torna-se mais exigente, levando estas a

progredir.

A evolucgdo tecnolégica do mundo em geral transformou a relagdo do individuo
com a luz, nomeadamente a quantidade e as diferentes qualidades de iluminacdo
artificial, o que altera a linguagem cinematografica, da mesma forma que a
transversalidade dos universos da internet, da publicidade, dos videoclips e dos

videojogos influi na linguagem visual do cinema e na sua leitura.
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.1.  MARK ROTHKO

O potencial dramatico e emocional das luzes de diferentes
cores, das gradacgGes de luz e sombra, do contraste entre luzes
fortes e sombras densas, evoca um estado animico, antes até
de ser pronunciada uma palavra ou ser introduzida uma agao.
(Rothko citado em Rothko e Barros, 2004/2007, p. 103)

Fig. 30. Mark Rothko, No. 14 (Horizontals, white over darks) (1961)

De forma retangular horizontal e quatro retangulos no seu interior com
passagens suaves de uns para os outros, passando pela cor de fundo, o No. 14
(Horizontals, white over darks) (1961) (fig. 30) dd4 uma primeira noc¢do de estabilidade.
O branco transmite uma ideia em simultaneo de limite e de abertura para o exterior, é
uma respiracao, um teto suave. Esta caracteristica da abertura e respiracdo dos
retangulos brancos repete-se em varios quadros de Rothko e, quando sdo em cima,
acresce a comum sensacdo de limite suave mas certo. Os dois retangulos escuros
centrais, o de cima mais preto com azul e o de baixo mais azul acinzentado profundo,
transmitem um espaco fundo e acolhedor. As variagGes na textura ddo a sensacdo de
movimento tranquilo e, em alguns pontos, tem-se a convic¢ao de entrar mais do que
em outros que oferecem mais resisténcia. As arestas suaves dos retangulos cromaticos
conferem uma sensacdo de desfocado que relativiza o espaco, parecendo tudo oscilar
um pouco entre perto e aberto e perto e fechado. O castanho em baixo é ligeiramente

mais claro que o castanho do fundo, mas é mais aberto e quente também, e mais
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imperfeito, é uma superficie delicada e leve sobre um solo mais duro, uma vibracao
timida e ligeiramente quente. Em baixo, a direita, um aglomerado de tinta cria um efeito
de peso confortavel, como dgua que escorre para um ponto mais fundo. A forma
retangular horizontal da tela aumenta o efeito de envolvéncia. O contraponto do branco
ativo do topo com as formas mais discretas mas seguras de baixo cria um contraste
visual e leva o peso para baixo, embora nao de forma demasiado macica. O efeito geral

€ harmonioso, embora por vezes intrusivo.

Fig. 31. Mark Rothko, No 16 (1960)

O No 16 (1960) (fig. 31), com cores densas diversas, resulta de forma diferente. Ao
primeiro olhar senti logo vontade de me aproximar e ver a textura, ndo para analisar a
técnica, mas para sentir o material, como se pudesse ser de outra coisa que nao tinta.
Dos trés retangulos, o de cima (vermelho) e o de baixo (castanho médio) sdo os mais
envolventes, sendo o central de maior dimensdo, mais escuro e com uma mistura que
reflete mais, com zonas de brilho semelhantes a grafite. O retangulo de cima da a
sensacao de teto, limita o espaco, é acolhedor e protetor, € uma respiracdo, aquece e é

compacto. O de baixo é mais ligeiro, fresco pela textura que muda, evoca terra com
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areia, € mais instavel mas seguro numa certa contradicdo. O azul de fundo parece
manter a unido dos trés elementos, que sdo um conjunto, mas com personalidades
diferentes, como trés irmdos que tém tracos familiares comuns, mas cada um com
carater distinto. E um azul profundo, ancido e sabio, com capacidade de tolerancia. A
densidade mais escura do quadro impde respeito e simultaneamente gera uma
curiosidade quase tactil, mas respeitosa, de querer perceber o que se passa no seu
interior. O azul resulta como um adulto acolhedor e responsavel, familiar, que protege
e desafia em simultaneo, é a estabilidade no meio da agita¢do. Os retangulos sdao mais
ativos, cada um com a sua medida, destes, o central é o mais calmo, mas com as suas

variantes de intensidade.
Até aos field paintings de Mark Rothko

O trabalho de Mark Rothko compreende, a semelhanca de muitos outros artistas
da sua época, um desenvolvimento quer ao nivel visual quer conceptual no decurso dos
anos. Tendo realizado a sua primeira exposicdo coletiva em 1928, com a idade de 25
anos, é a sua obra, a partir de 1949 até a sua morte, em 1970, que se quer abordar aqui.
E este intervalo de tempo que comporta o seu periodo cldssico ou as obras também

chamadas de color field paintings.

Durante a sua vida, Rothko preocupou-se com reflexdes sobre o seu trabalho,
com questdes sociais e filosodficas relacionadas com a sua experiéncia de vida, as
mudancas sociais e politicas no mundo da sua época. Embora com uma personalidade
bastante auténoma, que o manteve em certos momentos mais afastado de grupos
artisticos ou culturais e que garantiu o seu carater critico, Rothko esteve na formacao e
integrou grupos que refletiam sobre o estado da arte e que discutiam o conceito e a
funcdo da nova arte, como o grupo vanguardista dos anos 30, The Ten (Mark Rothko,
Adolph Gottlieb, Louis Harris, Joseph Solman, Jack Kufeld, Ben-Zion, Ilya Bolotowsky,
Louis Schanker e Nahum Tschacbasow) e, nos anos 40 e 50, o grupo de artistas que
integraram o movimento de Expressionismo Abstrato (Clyfford Still, Barnett Newman,
Adolph Gottlieb, Ad Reinhardt, Robert Motherwell, Jackson Pollock, William de Kooning,

Hans Hofmann, Arshile Gorky, Philip Guston, etc.).
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Estes artistas modernistas, como os imediatamente anteriores, trabalhavam
sobre a duvida e as questdes que estavam presentes nas mentes do século XX,
abandonando a inspiracdo de uma forca maior reguladora ou da fé religiosa (Ashton,
2003, p. 186). Em 1943, Rothko e Robert Motherwell (1915-1991) enviam uma carta ao
editor do The New York Times, em resposta a critica a uma exposi¢ao conjunta, expondo
cinco pontos fundamentais para a sua arte, nos quais realgam 1 — que a arte se deve
aventurar no mundo desconhecido, o que s6 é possivel para quem esteja disposto a
correr riscos; 2 — que o mundo da imaginacdo tem de estar liberto e é oposto ao do
senso comum; 3 — que é funcdo do artista mostrar o mundo do seu ponto de vista; 4 —
que exploram e defendem as formas planas, por estas destruirem a ilusao e revelarem
a verdade e, por ultimo, 5 — que a arte implica a importancia do contetdo, ndo sendo,
segundo o proprio, possivel haver “[...] um bom quadro sobre nada” (Rothko e Lépez-

Remiro, 2006, p. 36).

Para Rothko, a fungdo do artista é a de pensar e tratar os grandes temas da vida
humana: — o nascimento, a vida e a morte —, como expde Dore Ashton em About Rothko,
citando o artista: “arte trdgica, arte romdntica é sobre o facto de que o Homem nasceu
para morrer”3° (2003, p. 187). Enquanto em fases artisticas anteriores da sua obra,
Rothko lida, entre outros aspetos, com o surrealismo e depois com a mitologia, com a
aproximacdo do periodo cldssico, o seu trabalho vai aos poucos evoluir para uma
simplificacdo das formas. Se bem que muitas das questdes que ocupam a mente de
Rothko se mantenham ao longo do seu percurso, evidenciou-se, desde cedo, que a sua
linguagem se afastava cada vez mais do figurativo. Christopher Rothko, filho de Mark

Rothko e atual responsavel pelo seu legado, defende:

“lo] papel central das ideias estd igualmente presente durante os varios periodos
da sua carreira. Até as opinides do meu pai relativamente a forma e a cor foram
em grande parte as mesmas. As abstracdes classicas sdo simplesmente a mais

corajosa, a mais clara afirmacdo dessas varias convicgdes.”*31 (2015, p. 110)

130 “tragic art, romantic art deals with the fact that man is born to die.” (Ashton, 2003, p. 187) (Tradugdo
livre da autora).

131 “It]he centrality of ideas is equally present throughout the various periods of his career. Even my
father’s views concerning form and color were largely the same. The classic abstractions are simply the
boldest, clearest statement of those several beliefs.” (C. Rothko, 2015, p. 110) (Tradugéo livre da autora).
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Rothko soltou-se entdo da representacao através de codificagdes e de elementos

intermediarios, como a figura, procurando uma expressdao mais imediata e direta.

Pretendia simplificar ao maximo a sua linguagem e ir ao encontro de uma
comunica¢do o mais clara possivel, atingindo tal propdsito através da eliminagao do
figurativo e convengdes visuais, tentando chegar a esséncia do que pretendia
representar. Contudo, interessando-se pelo trabalho de uma série de artistas, poetas e
fildsofos'3?, aproximou-se, entre outros, do trabalho de Matisse (1869-1954),
observando como este se afastava do quotidiano, concentrando as impressoes,
deixando de parte a representacdo naturalista e trabalhando abstraido da perspetiva e
da aparéncia das cores, ao criar superficies onde haveria volumes e dominando as cores
para a criacdo de sensacdes, mais do que representar. Ashton reforca que Rothko, “[...]
tendo ele préprio chegado tdo longe em evocar uma atmosfera singularmente distinta
da 'quotidiana’, [...] pode confirmar muitas das suas intui¢cdes por meio do estudo do

‘The red studio”’*33 (Ashton, 2003, p. 113).

Para Rothko, também a musica servia de modelo, em virtude de comunicar com
o ouvinte sem que este tenha necessariamente de ter uma educac¢do musical, mas de
uma forma muito direta, emocionando sem elementos intermédios (C. Rothko, 2015, p.
167). A pretensao de prescindir de referéncias a interferir na sua obra chega ao pondo
de, a partir de 1946, ndo atribuir nome a praticamente nenhum dos seus quadros. Os
numeros e referéncias que passam a existir resultam efetivamente de uma necessidade
e imposicdo de curadores e catadlogos da época para garantir a identificacdo das pecas
(C. Rothko, 2015, p. 158), ja que qualquer nome ou descri¢cdo — inclusive a atualmente

existente nomeando as cores — iria condicionar a rececdo por parte do observador.

Os trabalhos das suas duas ultimas décadas sdo pinturas, sobre tela ou papel, e

desenhos, as primeiras tendencialmente de grandes dimensdes, compostas de formas

132 podem destacar-se alguns nomes neste 4mbito como, por exemplo, os artistas do Fauvismo e do
Expressionismo alem3o e Paul Cézanne, na literatura, os cldssicos gregos, especialmente Esquilo, William
Shakespeare, Fiodor Dostoievsky, Liev Tolstoi, Paul Verlaine, Charles Baudelaire e pensadores como
Friedrich Nietzsche, Merleau-Ponti ou Sigmund Freud.

133 “Ih]aving come so far himself in conjuring an atmosphere uniquely other than the ‘everyday’, Rothko
could confirm many of his intuitions through the study of ‘The Red Studio’.” (Ashton, 2003, p. 113)
(traducdo livre da autora).
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de cor maioritariamente retangulares dispostas sobre um fundo. O modo como os
retangulos sdao formados, delineados e dispostos, cria com intensidades variadas o
efeito dos elementos suspensos sobre o fundo. Da mesma forma, o trabalho da cor dos

varios elementos ira afetar a ligagcdo entre as formas e entre estas e o fundo.

No entanto, as pinturas sdo compostas de mais do que isso, ndo é essa descri¢do
da superficie o fundamental do trabalho de Rothko. As pinturas sao matérias fisicas sim,
na medida em que surgem como uma tela e permitem uma percecao visual da sua
superficie, com nogao dos efeitos das pinceladas (Ashton, 2003, p. 179), mas o seu tema
e conceito ndo sdo as formas, as cores e a composicdo, o seu propdsito é o de transmitir
ideias e emocgdes, a sua funcdo é a de chegar ao observador da forma mais direta

possivel, de afeta-lo e de o fazer sentir (C. Rothko, 2015, p. 111):

As pinturas classicas color-fields de Mark Rothko representam uma intercecao de
duas ideias centrais que examinei no contexto do seu livro. Elas sao, por um lado,
um despir objetivo da sobrecarga cultural e artistica para chegar aos elementos
filoséficos e pictéricos essenciais e, por outro, uma direta comunicagao sensual
de emoc¢des humanas. As ideias elementares sdo generalizadas, abstratas, ndo
sdo ideias ligadas a uma especificidade de situacdao. De igual modo, o plano
emocional é universal, ndo estd dependente da experiéncia individual (C. Rothko,

2015, p. 110).134
As formas e o fundo

As formas predominantes, sobre a tela que é frequentemente ela prépria um
retangulo, disposto ao alto, sdo retdngulos na horizontal, com propor¢des umas vezes

mais quadradas, outras, mais alongadas. Cada pintura pode ter entre uma a quatro

134 “Mark Rothko’s classic color-field paintings are an intersection — a union — of two central ideas | have
examined in the context of his book. They are, on the one hand, an objective stripping away of cultural and
artistic clutter to get to the essential philosophical and pictorial elements, and on the other, a direct
sensual communication of human emotion, The elemental ideas are generalized, abstract ones, not ones
caught up in situational specificity. Similarly, the emotional plane is a universal net, not one beholden to
individual experience.” (Rothko, 2015, p. 110) (Tradugdo livre da autora).
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formas retangulares, com tendéncia a ter cada vez menos nas obras mais tardias.

Surgem também por vezes linhas irregulares entre formas.

Os retangulos ndo sdo rigorosamente tragados, havendo momentos nos quais
nao é sequer claro onde termina a forma e se inicia o fundo (fig. 32). Os seus contornos
ndo sdo assim claramente marcados, sdo esbatidos, variando entre ter uma transicao,
que pode ser mais ou menos gradual de tons ou uma progressao de cores e tonalidades
ou densidades, compondo um limite irregular e organico das formas. Isto leva a que as
mesmas deixem de estar presas a esta natureza geométrica e assumam uma dimensdo
de corpos com densidade, profundidade e peso. As formas compdem corpos suspensos,

presos ou flutuantes sobre a superficie, que levitam ou exercem peso.

Fig. 32. Mark Rothko, No. 14 (Horizontals, white over darks) (1961),
(detalhe)

Este modo mais ‘aéreo’ de presenca dos retangulos e consequente presenca
enguanto corpo confere-lhes também uma dimensdo espacial, fazendo com que o
observador sinta as formas como vindo ao seu encontro, salientando-se do fundo, ou
gue as percecione como prolongamentos para dentro do quadro, projetando-se em
profundidade, quer afastando-se do observador quer convidando-o a entrar nesse
espaco. Podem parecer expandir ou encolher-se para o seu interior, criando dindmicas
entre si e com os elementos circundantes. Frequentemente, os observadores das pegas
de Rothko descrevem as formas como janelas. Christopher Rothko, no seu livro de

reflexao sobre a obra de seu pai Mark Rothko: From the inside out, defende que “[e]stas
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ndo s3o janelas para olhar para fora, estas sdo janelas para se olhar através”!3> (2015, p.
9). Estas ‘movimentac¢des’ das formas para primeiro plano ou em profundidade, junto
com a relacdo das formas entre si e com o fundo, acrescidas das tensdes e da energia
que criam, conferem-lhes caracteristicas de atores, criando ao observador que
contemple a tela inumeras sensagdes tanto fisicas como emocionais (Ashton, 2003, p.

137).

Constituem uma excegao aos retangulos, enquanto corpos que ocupam as telas,
as obras que comp&em os Seagram murals (1958-1959) e o conjunto Harvard (1961-
1962). Nestas pinturas, que funcionam como um todo, conjugando os seus efeitos, as
formas retangulares apresentam-se maioritariamente na vertical e surgem
frequentemente como resultado de molduras irregulares que suspendem os retangulos

no seu interior.
As corese a luz

A primeira visdo de um quadro de Rothko impressiona de imediato pela sua
dimensdo e pelas suas cores, sejam elas vivas e contrastantes ou mais sombrias e
discretas. Estas cores parecem ter uma vibracdo especifica, ndo funcionando
meramente como uma superficie colorida. Efetivamente, do mesmo modo que as
formas pelos seus limites pouco delineados ganham uma dimensdo corporal e a sua
presenca espacial se cria através da sua relagao fisica com o fundo, também as cores das
mesmas sdo construidas ndo com uma identidade opaca e Unica de determinado tom e
densidade, mas sim através do efeito de camadas sobrepostas, aplicadas por Rothko.
Estas formam uma cor final que ndao é uma sé, € uma composicao irregular que mais
uma vez culmina num corpo, com umas cores a superficie e outras escondidas,
semelhantes ou distintas, reveladas pontualmente por transparéncia ou nos perimetros
(fig. 33). Tal como as formas, também as cores avangcam ou recuam e se expandem ou

contraem:

135 “These are not windows to look out, these are windows to look through.” (C. Rothko, 2015, p. 9)
(Traducgéo livre da autora).
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Ai estavam murmurios sombrios sob a superficie final, falando de
acontecimentos ocultos. [...] A fonte da luz estava habilmente escondida, de
modo a que o olho examinador nunca pudesse ter a certeza. Aqui estava uma
superficie amarela, mas por baixo estava o familiar vibrato de Rothko a conferir
a superficie um rosto imaterial, um sentimento de virtualidade.3¢ (Ashton, 2003,

p. 137).

Mais uma vez, ndo é a técnica que se quer dar o destaque, mas sim ao efeito que
resulta desta sobreposi¢do e desta cor que alberga outras no seu seio, como se de uma
vida interna se tratasse e que ou brilha por dentro ou cria uma profundidade sombria,
podendo a camada inferior surgir como uma sombra, sob uma pintura oscilante que por
isso parece ser luz ou, inversamente, como uma pintura de baixo que transparece e
espreita como uma luz através de uma superficie irregular em cima. Dore Ashton
acrescenta “A reversibilidade ou reciprocidade é proporcionada aqui pela técnica da
veladura que permite que formas mais escuras sejam lidas como luz e o branco seja lido
como uma substancia mais densa — uma certa recordagao fantasmagérica de um outro
lugar”'37 (Ashton, 2003, p. 141). Esta dimens3do da cor da-lhe uma energia intima que,
por vezes, transparece e da textura e que, outras vezes, so se adivinha por estar oculta
pela superficie. Para Rothko, o trabalho das cores evidencia a importancia de refletir e

fazer viver o mundo interior, atuando como se de uma representacao deste se tratasse.

Por outro lado, estas superficies construidas por camadas, tal como as formas
sem desenho demasiado marcado, transmitem uma sensacao de imperfeicdo, de espaco
de manobra, de abertura para o movimento e para a energia ou tensado, ddo espaco para
a formacdo de ruido ou para o tempo do siléncio (figura 31). Numa primeira fase com
cores mais claras, mais variadas, mais contrastantes e por vezes mais vivas, as pinturas

tém um efeito distinto do que terdo mais tarde, com a variacao e uso de formas e paleta

136 “There were the shadowy whispers behind the final surface, speaking of hidden events [...] The source
of light was skilfully concealed, so that the scanning eye could never be quite sure. Here was a yellow
surface, but beneath was Rothko’s familiar vibrato giving the surface an immaterial visage, a feeling of
virtuality.” (Ashton, 2003, p. 137) (Tradugdo livre da autora).

137 “The reversibility or reciprocity here is provided by Rothko’s thin technique which allows darker shapes
to read as light and the white to read as a denser substance — some ghostly reminder of another place.”
(Ashton, 2003, p. 141) (Tradugéo livre da autora).
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de cores, desenvolvendo-se para variantes mais monocromaticas ou monotonais e

também mais densas ou escuras.

Fig. 33. Mark Rothko, No. 3/13 (1949), (detalhe)

A relagao das cores com o que expressam, ou com o que o autor pretende
expressar, ndo corresponde necessariamente a um cédigo ou a uma linguagem
preestabelecida. Antes pelo contrario, Rothko tenta sempre manter a sua
independéncia face aos codigos, precisamente para a comunicacdo entre a pintura e o
observador ser o mais direta possivel, sem o uso de elementos exteriores a obra, tais
como a histéria ou a memoria. Alids, as mesmas cores podem, num mesmo quadro, ter
efeitos distintos conforme se olha para o todo ou para as diferentes partes, situacao

perfeitamente possivel e natural, dada a dimensao das pecas.

Tal como as cores, chamadas de quentes e frias, ndo precisam aqui de resultar
efetivamente segundo esses parametros, também os brilhos das camadas interiores ou
exteriores ndo precisam necessariamente de ser animadores, ou as sombras resultar
como pesadas, todos trabalham para criar o tipo de vida e agitacdo pretendidas na obra,
conferindo aos elementos a devida presenca e forca. Estes elementos ndo surgem como
simbolos, eles criam uma atmosfera (Ashton, 2003, p. 126), que se vai fazer sentir no
observador e que originard sensagdes por vezes harmoniosas, por vezes agitadoras, ou

outras.

Ao longo dos anos 1960, com a reducdo da paleta de cores, cresce o jogo de

brilhos e de sombras, numa aproximacao ao chiaroscuro, que sempre foi de grande
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importancia para Rothko. Nesta fase, as variagdes entre os castanhos, cinzentos,
brancos, alguns tons de vermelho ou azul densos e os varios brilhos de preto trabalham
mais concretamente as variacdes de luz. Efetivamente, a partir dos Seagram murals,
estardao cada vez mais presentes as exploragdes de variagdes de brilhos, densidades e
texturas da superficie. Segundo Ashton e a propdsito destas obras tardias, Rothko tem
uma preocupacdo extrema, quase alquimica, pela proporgao entre pigmento e éleo para
trazer a luz e a quantidade certa de presenca a um espaco, reforcando que “[...] o que
pretendia era criar luz, fazer aparecer luz ao pintar por cima, mascarar, diluir e engrossar
[...]*38 (Ashton, 2003, p. 137). Este escurecimento da paleta dos ultimos trabalhos é
muitas vezes interpretado como uma aproximacao a uma fase depressiva ou final, a
presenca mais forte do elemento tragico. Mas a alteracdo da paleta em termos de cor e
de contraste relaciona-se também com uma proximidade cada vez mais ligada a

atencdo, a uma concentragdo na energia interna mais discreta e exigente.
A dimensdo

Um elemento imediatamente evidente nas obras do periodo classico de Rothko
é a sua dimensado. As telas de grande porte, normalmente de 2 a 2,5 metros de altura e
cerca de 1,7 m de largura, impressionam bastante. Embora a primeira ideia resultante
seja a de querer afetar o observador através da imposicdo da sua escala pela
grandiosidade e megalomania, a preocupacao de Rothko era precisamente a de garantir
a proximidade entre a tela e o observador, sendo, segundo Oliver Wick, a sua intencado
a de envolver o individuo para que este pudesse penetrar na obra (GalRner, Boehm e
Rothko, 2008, p. 20). Na opinido de Mark Rothko, uma obra mais pequena mantém o
espetador fora da mesma, observando-a de um ponto de vista externo. Os seus quadros
devem ser observados de perto, de bastante perto, nao a distancia de forma a ver o
todo, mas sim de modo a que o quadro abranja o espago envolvente do campo de visao
do observador. Andrew Forges descreve “[u]m quadro suficientemente grande de forma

a que, quando visto de perto, as margens se tornam acinzentadas quando na visao

138 41 .] what he meant was to create light, generate light by overpainting, masking, thinning, and
thickening [...].” (Ashton, 2003, p. 137) (Traducéo livre da autora).
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periférica, adquire uma espécie de presenga na sua superficie que faz com que relagdes

internas se tornem irrelevantes”3? (Ashton, 2003, p. 191).

Esta dimensdo da experiéncia visual vai elevar a experiéncia do observador em
relacdo a obra. Ja ndo ird sé afeta-lo do ponto de vista da percec¢do visual mas ira, sim,
sensibilizar todo o seu corpo e o seu estado de espirito. A ideia de Rothko era a de
envolver o individuo a uma escala humana mas de forma dramatica, como o é a condi¢ao
humana: “[e]u penso que desde a Renascenca pinturas pequenas sio como romances;
pinturas grandes sdao como dramas nos quais se participa diretamente. Um diferente
tema requer diferentes meios”'*° (Rothko e Lépez-Remiro, 2006, p. 128). De facto, a
sensacao experienciada é de envolvimento, como se o quadro passasse a tomar conta
do observador, albergando-o, deixando-o no seu interior, com o que houver ai para se

experienciar, de bom e de mau.

Como extremo desta envolvéncia poderdo encontrar-se os murais, com o
culminar na Capela Rothko'*. Em relacdo a este Ultimo caso, Rothko planeou,
inicialmente, apresentar quadros, mas finalmente concluiu que nao seriam quadros que
as pessoas ali procurariam mas sim um ambiente, um ambiente propicio a meditacdo e
a introspecao. Foi isso que teve em mente ao conceber as telas para o espaco, criando
uma atmosfera, com ritmo, com proporc¢do e emocdo transcendente (Ashton, 2003, pag.

174).
O tempo

A experiéncia de ver um quadro de Rothko implica algum tempo. O visualizar
durante uns poucos minutos permite vivenciar um primeiro efeito, principalmente
dominado pelos elementos mais ébvios como as cores e contrastes, a dimensdo e a

‘simplicidade’ das formas, tendo apenas acesso a uma nogdo superficial da peca. A

139 “A painting sufficiently large so that when you stand close, the edges are grayed off to one’s peripheral

vision, takes on a kind of presence in its surface that renders internal relationships irrelevant.” (Ashton,
2003, p. 191) (Tradugdo livre da autora).

140 «1 think that small pictures since the Renaissance are like novels; large pictures are like dramas in which
one participates in a direct way. The different subject necessitates different means.” (Rothko e Lépez-
Remiro, 2006, p. 128) (Tradugao livre da autora).

141 A Capela Rothko (1971) é em Houston, Texas, e foi construida a pedido de John e Dominique de Menil.
Foi desenhada para comportar 14 pinturas de Rothko e os seus arquitetos foram Philip Johnson, Howard
Barnstone e Eugene Aubry. A capela foi inaugurada no ano seguinte a morte do artista.
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medida que se permite dar mais tempo a experiéncia, sente-se a evolugao com o atuar
da obra e da atmosfera. E preciso haver uma recetividade para o que se possa descobrir
e construir na tela, sendo que essa abertura s6 se ganha com o tempo que se
disponibiliza. Podem descobrir-se as tensdes e energias interiores, entre formas, entre
camadas, entre superficies, entre cores e luzes, entre movimentos, liberta¢des e
contengdes. Com o tempo, a percec¢do da luz, que inicialmente é superficial, atinge o
nivel da luz interna, lentamente, progressivamente (Ashton, 2003, p. 141). Aos poucos
ultrapassa-se a barreira do imediato e acede-se ao que estd nas subcamadas e ao que
estas revelam da camada superior, até ai dissimulado, e chega a superficie da
sensibilidade o que o individuo traz consigo, o que ele oferece para a experiéncia
observador-quadro. A experiéncia depende, assim, do que a obra estimula no individuo
e do que essa vivéncia |lhe proporciona naquela situacdo, ndo sendo o resultado disto
necessariamente expectavel. A percecdo é condicionada por aquilo que se traz e pelo

estado de espirito daquele momento, tal como pela recetividade e abertura para que se

desenvolva o que for para desenvolver.

A capela é de novo uma referéncia do culminar desta interagao entre observador
e obra. O espacgo é propicio a introspecao, a calma e ao siléncio, ao desacelerar e, em

virtude desse seu isolamento, estimula mais a atencdo aos sentimentos:

O processo nao é arbitrario, nem é opcional, a ndo ser que se opte por sair, ndo
ha nada que se possa fazer [que ndo parar e entregar-se]. Rothko providencia o
onde, o quem (tu) e o quando (agora). Tu tens de providenciar o qué e o como.
E se descobrires que o teu tempo na Capela Rothko te ajuda a explorar lugares
dentro de ti proprio que raramente vislumbras, entdo tu e o meu pai [Mark
Rothko] estdo em sincronia em relag¢do a descobrir o por qué.'#? (C. Rothko, 2015,

p. 125).

142 “The process is not arbitrary, nor is it optional, unless you chose the exit, there is nothing else to do [but
to pause and engage]. Rothko provides the where, the who (you), and the when (now). You must provide
the what and the how. And if you find that your time in the Rothko Chapel helps you to explore places in
yourself rarely glimpsed, then you and my father (Rothko) are in synchrony about discovering why.” (C.
Rothko, 2015, p. 125) (Traducdo livre da autora).
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Algumas pegas

A presenca de pecas de Rothko oferece, efetivamente, uma experiéncia
emocional concentrada, desde que a isso se esteja disposto. A entrada num espaco onde
esteja um dos seus quadros ja por si chama a atengdo, podendo ser ou ndo emocional
conforme o grau de recetividade ou uma possivel relacdo ja anteriormente estabelecida

com as suas obras.

Como referido, os efeitos das cores das pecas de Rothko ndo tém uma ligacao
direta com significados pré-estipulados, mencionando o préprio que uma das suas
pecas, a No 22 (1950), estd normalmente associada ao otimismo, pelo efeito de um

primeiro olhar, representando ela, no entanto, uma tragédia (Ashton, 2003, p. 135).

Fig. 34. Mark Rothko, No 13 (White, red on yellow), (1958)

A experiéncia pessoal que tive ao contemplar demoradamente alguns quadros
definiu-se precisamente em uma primeira fase na qual a aparéncia predomina e

pretende fazer-se valer, imponente, e dura os primeiros minutos. Estranhamente, ou
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talvez por ir ja com a intengdo de querer permanecer, ou porque os quadros nos
indiciam uma necessidade de desconfiar das aparéncias e o considerar-se que tem
impreterivelmente de haver mais para ver do que a superficie, hd um impulso de
combater a energia da superficie — grande ou pequena, boa ou ma — para penetrar no
interior das formas e daquele espaco, entrando assim na segunda fase. Nuns isto
acontece de modo mais for¢cado, e noutros, de modo mais organico — diferenga que
considerei ndo so6 resultante dos préprios quadros, mas também da minha resisténcia —
, vai-se entrando e descobrindo, como que atravessando as varias camadas de tinta, a

gual deixa de ser percebida como tal e passa a ser matéria como uma membrana.

Curiosamente, o quadro ao qual mais resisti foi o mais colorido e enérgico que
vi, No 13 (White, red on yellow), (1958) (fig. 34), no qual o processo de aproximacao foi
mais demorado. Parecia que o quadro ja emanava tanta luz e dindmica que obrigava a
um espacgo de reserva a sua volta, que ndo podia ser facilmente invadido, que quando
uma pessoa se aproximava muito seria obrigada a entrar num rodopio ou numa agitacao
para a qual, nessa altura, talvez eu nao estivesse disposta. Em contrapartida, de longe,
parecia muito convidativo. Neste quadro, o amarelo funciona de forma mais cativante
do que o vermelho, e é o retangulo branco em cima — elemento que, como referido, se
repete em varias pecas embora sempre de forma um pouco distinta — que transmite
mais calma, mais transparéncia. Este apazigua um pouco, embora contenha alguns
tracos e manchas amarelados que imp&dem energia: é uma calma vigorosa. O branco
serve de protecdo, resguarda o observador e mantém a coeréncia para que se possa
entrar no amarelo sem se perder a orientacdo. Com o tempo, o amarelo revela-se mais
complexo, afinal ndo é sd energia estonteante, tem pormenores. O vermelho manteve-
se-me fechado, numa movimentacao mais dele préprio, embora pudesse também dar a
sensacdo de envolvéncia, como um cobertor na parte inferior do corpo, que aquece e

garante o conforto, enquanto a parte de cima explora o mundo.
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Fig. 35. Mark Rothko, Untitled (1969-70)

Mais simples, Untitled (1969-70) (fig. 35), vive da relacdo entre a sua parte de
cima preta e a sua parte de baixo cinzenta. S6 com duas cores e com divisdo
relativamente reta pouco acima de meio, a linha resulta a primeira vista como linha do
horizonte. O preto é muito denso e homogéneo o que o torna quase imaterial, como se
de um espaco ou uma profundidade se tratasse. Convoca o olhar e convida a deixar
sentir como a noc¢do de espaco se perde e uma mistura de veludo e carvdo nos envolve,
mas com espaco suficiente para contemplacao e reflexdao, ou mesmo meditacdo, sem
nada de especial a passar pela mente, apenas tranquilidade e presenca. Em
contrapartida, o cinzento é bastante irregular na sua superficie, vivo e cheio de
movimento e energia, em alguns sitios mais ativo do que em outros. O cinzento emana
uma movimentacao ascendente, que eventualmente culmina na linha de separacdao com
uma irregularidade por vezes tumultuosa, embora nao desconfortavel, com realces de
energia proprios que embatem numa contengao, numa mudanga de matéria e de
resisténcia. A zona cinzenta transmite uma seguranca saudavel, como uma rede de

prote¢do, que agita o espirito, permite o movimento mas protege e segura o observador
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para que este possa tranquilamente observar e deixar-se envolver no negro sem com
isso se perder. Alguns tragos brancos no interior do cinzento lembram-nos ligeireza,
parece haver uma luz que vem de baixo que ilumina e, muito embora nos permita entrar

na profundidade do preto, ndo nos deixa cair na escuridao.

SINTESE

A experiéncia que se tem, observando quadros, implica uma capacidade de
atencdo e uma contribuicdo por parte do observador para que haja uma aproximacao
deste a pintura. Isto é mais evidente com um determinado tipo de obra ou época do que
com outros, tal como o é também mais com uns artistas do que com outros. No caso de
Mark Rothko, esta interacao é fundamental para que a experiéncia se aproxime de algo
mais completo. N3o é, no entanto, necessariamente, de uma cultura ou literacia visual
anterior que estas obras necessitam, ndo é do conhecimento de cédigos, de histéria de
arte ou de uma linguagem especializada concreta. O que é necessdrio é uma abertura
para as experienciar e com isso permitir ao observador contribuir com o que surgir de
disponivel e estimulado pela pintura e pela situacdao. A forma como se vai reagir a
pintura ndo é certa e ird variar com o individuo e com o seu estado de espirito no
momento. A hipdtese, no caso de Rothko, de a experiéncia corresponder ao que o artista
pretendia talvez seja pouco provavel, ou talvez corresponda mais a uma direcdo do que

a uma mensagem.

Numa observacao superficial, as densidades e as cores, poderdo so ter um efeito
relacionado com os cddigos ou referéncias anteriores, de forma a que a meméria e a
experiéncia préopria mais imediata sejam as prevalecentes, mantendo o efeito da pintura
a distancia. Havendo tempo e espaco para a perce¢do mais aprofundada, constréi-se um
ambiente e um espaco interno do quadro que reflete o que o observador, com o seu

ponto de vista, |3 vé representado.

Efetivamente, o que se sente ao ver as pinturas de Rothko ndo sao
necessariamente emogdes como alegria, revolta, tristeza, etc. A experiéncia passa por
um sentir de situacdes de relacionamento com o quadro, possibilidades que se

proporcionam, vontades e presencas que se sentem, incluindo contradigdes.
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[1.2.  JAMES TURRELL

As pessoas dizem[-me], bom, vocé esta a experimentar com luz.
N3do estou a experimentar com luz de maneira alguma, estou a
fazer uma afirmagdo [statement]. Estdo os pintores a
experimentar com tintas quando pintam um quadro? Estardo
os poetas a experimentar com palavras? Este é o lugar onde
vivo, [...] nds criamos a realidade em que vivemos.'*® (Turrell
citado em Govan, Kim, Greene e Krupp, 2013/2016, p.39)

Fig. 36. e 37. James Turrell, Aural, Ganzfeld, (2018), antecamara e interior

A instalacdo Aural, Ganzfeld, (2018), tem entrada por uma antecamara com
umas escadas e um pértico retangular no topo destas (fig. 36). A antecamara ja tem uma
luz ténue e colorida. Aqui é onde se tiram os sapatos, para poder entrar no
compartimento central (fig. 37). Na peca nao pode haver qualquer marca de sujidade
no chao ou paredes, para que o efeito de perda da noc¢do de distancia nao seja destruido
— qualquer marca nas superficies brancas, perfeitamente lisas, serve de ponto de
ancoragem e logo temos a nogao das distancias, anulando o efeito de supressdo de

orientagdo que é parte integrante do efeito da instalagdo.

Subindo as escadas, entra-se no pértico, que ja por si parece uma instalacao

quando visto de baixo. Ai, uma sala espacgosa, inicialmente com paredes e fundo

133 “people say [to me], well, you’re experimenting with light. I’'m not experimenting with light at all, I’'m
making statements. Are painters experimenting with paint when they make a painting? Are poets
experimenting with words? This is where | live. [...] we create the reality in which we live.” (Turrell citado
em Govan et al., 2013/2016, p. 39) (Tradugdo livre da autora).
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identificaveis, mas sem noc¢do de dimensao, apenas que é grande (neste caso). Ao fundo,
a parede frontal tem nesse momento uma cor diferente da da sala. Tanto a luz da sala
como a da parede do fundo estdo em mudanca a ritmo lento, parecendo, por vezes uma
das sequéncias parar durante um periodo, fixando-se numa sé densidade e cor. Ou serd
que a densidade muda um pouco? E dificil perceber, com a outra sequéncia a continuar,
parecendo, por vezes, que a luz geral escurece, mas depois volta-se a mesma
intensidade. O que mudou? Foi a luz ou a visao dela? As luzes das sequéncias sao
variadas, oscilam pelo verde, azul, indigo, ciano, magenta, lilds, amarelo claro, branco, e

com variacdes de saturacao e densidade.

Avancando para o meio da sala sente-se a luz por todo o lado. S6 se percebem
sombras mesmo junto aos pés, e sdo difusas. As sequéncias continuam até que as luzes
da sala e da parede estejam com a mesma intensidade e cor, deixando ai de se ter nocao
de onde comeca a parede do fundo, ja que tudo a volta é igual, ndo se percebe onde
acaba a sala, sequer se tem paredes. Esta sensacdo é mais intensa quando a cor é o azul
forte ou indigo. Os ciclos de cor tém aproximadamente uma hora e meia. De 8 em 8
minutos a variacdo suave e lenta é interrompida por flashes fortes e rdpidos de cores,
por todo o lado, continuando a sequéncia, a seguir. Quando a luz esta completamente
homogénea, sente-se uma espécie de tonturas ou uma perda de equilibrio. A sensacdo
é de tranquilidade, perda de ligagdo com as preocupacdes do exterior e perda da nogao

da passagem do tempo.

Avanco até a parede do fundo, devagar, com perfeita nocdao de que nado estou
certa de quanto falta para 1a chegar nem exatamente o que irei encontrar. Ao chegar,
confirmo que a parede ndo existe e que no seu lugar hd um espaco mais largo que a sala
em toda a volta; para baixo apercebo-me de um espagco em forma de degrau que
imagino com cerca de um metro; para os lados talvez outro tanto; em profundidade,
dificil de calcular, talvez uns 2,5 ou 3 metros, mas sé tentando adivinhar, prestando
muita atencdo em determinados momentos ou conjugacdes de cor. Na realidade, a
sensacdo é a de haver um espaco indefinido, a prépria parede do fundo desse novo
espacgo parece uma transparéncia, ou seja, fica uma sensagao de para além da parede.
Aqui, junto a fronteira entre espacos, a presenga de luz é ainda mais forte, fico junto ao

‘degrau’ a olhar em frente, para o ‘vazio’ e deixo que as cores inundem o meu olhar,
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sendo algumas bastante invasivas. H4 uma sensag¢do de um lencol leve que esta a nossa
volta ou um ar espesso, uma neblina. Aqui a sequéncia de flashes rdpidos tem um
impacto muito maior, faz o corpo oscilar, ou parece que o faz. Depois dos flashes

estroboscdépicos tenho uma certa sensac¢ao de levitagao.

Olho para tras e vejo a sala e ao fundo o retangulo-pértico por onde tinha
entrado. Daqui, o retangulo parece ter a proporgao aurea, mas nao é certo. Na parede
a volta do retangulo ha faixas de luz, uma horizontal mais longa em cima e duas verticais
proporcionalmente mais pequenas em cada um dos lados. A conjugac¢ao destas linhas
de cor, que sao efetivamente as saidas da luz que ilumina a sala central, conjugada com
alguma reflexdo da parede agora atrds de mim e a luz no exterior, fazem, na antecamara,
um razoavel contraste de cor e luminosidade. Penso que a luz na antecdmara sé tenha
variacoes de intensidade, mas, pelo contraste de cor com a luz interior, as cores parecem

mudar.

Volto para o centro da sala e olho de novo para a parede do fundo, para o espacgo
indefinido. Com o tempo e com algumas cores comec¢o a ver formas nas cores
homogéneas, principalmente quando estd tudo com a mesma cor ou com variacoes
pequenas. Vejo uma espécie de linhas imaginarias no meio do campo de visdao, como
gue umas impurezas (como as que se sentem quando se observa o céu limpo e
luminoso). Sei que sao efeitos dos meus olhos porque se movem comigo quando viro a
cabeca. Por vezes vejo retangulos, aparentemente mais iluminados no centro do que no
exterior e, quando se dao os flashes, vejo pontos da mesma cor, mas mais fortes ou de
outras cores no meio dos flashes. Essas imagens sao fugidias, mas bastante presentes,
sinto-as como se estivessem enfiadas nos meus olhos e sé pela razdo consigo ter a
certeza de que sdao mentais. Ver a mesma luz em todo o lado, perdendo as referéncias,
tranquiliza no inicio, descansa, mas com o passar do tempo comeca a agitar, cria uma

espécie de tensdo no olhar.

A obra de James Turrell

Conhecido como o artista que trabalha a luz, James Turrell (n. 1943) iniciou o seu
percurso artistico nos anos 60. No seu trabalho, usa, desde entdo, os seus estudos de
matematica, arte, histéria de arte, psicologia da percecdao bem como a sua experiéncia
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como aviador que vira a tornar-se muito relevante nas suas obras. Tendo crescido e
vivendo na costa oeste dos Estados Unidos, partilha o meio artistico com foco na luz
com Robert Irwin, Maria Nordman, Helen Pashgian, Douglas Wheeler, Thomas
Eatherton, Mary Corse, Judy Chicago, Hap Tivey (Govan et al., 2013/2016, pp. 31,41),
numa altura em que estava presente também o trabalho de artistas como Dan Flavin
(1933-1996) e Bruce Nauman (n. 1941), enquanto na costa oposta, os artistas de Nova

lorque exploravam o minimalismo de estruturas cubicas e materiais metalicos.

O seu interesse pela luz, que o acompanha desde os tempos de crianga, leva-o a
querer explorar essa mesma luz enquanto matéria, trabalhando-a no espaco e no ar,
criando instalagdes onde a percec¢do é o principio de base. Ao contrdrio de Dan Flavin,
gue se interessa pela prépria fonte de luz, Turrell prefere manté-la oculta e dedicar-se

ao resultado da luz no espaco (Govan et al., 2013/2016, p. 42).

De 1966 a 1974 elabora os seus trabalhos num espaco alugado, o Mendota Hotel
— ou Ocean Park Studio —, que transforma conforme as suas necessidades, fechando os
espacos do hotel na sua grande maioria a luz solar e adaptando-os de forma a poder
trabalhar a luz. Ai comeca com a instalacdo de obras da primeira Projection series (1966)
(fig. 38), que consistia em luz projetada num canto de um espaco escuro, fazendo com
gue o feixe intenso desta luz, o seu angulo e o seu contorno mostrassem uma forma
geomeétrica de luz, aparentemente tridimensional. A segunda Projection series (1967)
(fig. 39) segue o mesmo principio da anterior, com a diferenca de, nesta, ser usada
apenas uma parede, dai resultando a projecao de uma forma aparentemente profunda

nesta, como se de um recorte na parede ou buraco se tratasse.

Figs. 38. e 39. James Turrell, Projection series 1, Raethro green (1966); Projection series 2, Ashby (1967)
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Em 1968 comega uma colaboragao com Robert Irwin (n. 1928), artista plastico, e
Edward Wortz (1930-2004), psicdlogo da percecao, através de um programa de arte e
tecnologia do Los Angeles Country Museum of Art (Rech, Torres e Turrell, 2005, p. 38).
Esta pesquisa no campo da percegdo e de cruzamento entre arte e ciéncia conduziu a
ideia segundo a qual a forma como se sente o mundo é muito diferente em funcdo do
uso de cada um dos sentidos sensoriais. Muitos dos ensaios que faziam eram
precisamente da privacdo desses mesmos sentidos sensoriais, “[a]s suas pesquisas
baseadas na arte e na ciéncia da mecanica da perce¢do eram um lembrete de que o
mundo parece e se sente de um modo muito diferente quando intensificado em
condi¢des de privacdo sensorial”’14* (Govan et al., 2013, p. 29). Mais tarde, Turrel seguird

a sua investigacdo individualmente, separada do grupo.

Com as suas instalac¢des, Turrell visa levar o observador a ganhar consciéncia do
processo de percecdo, mediante formas de as experienciar de modo mais direto e
envolvendo todo o corpo, como que sentindo a luz com o corpo e conseguindo sentir a

luz com os olhos (Adcock e Turrell, 1990, p. 2).

O objetivo artistico de Turrell de permitir aos espetadores que acedam a sua
prépria perce¢ao — nao simplesmente como um ato abstrato, controlado pela
retina, formador de uma percecdo, mas como algo relacionado com as
impressdes sensoriais de todo o corpo e as emogdes — torna-lhes possivel ter
experiéncias visuais subjetivas que os unem de forma uUnica ao mundo exterior,

ao seu mundo interior e a arte.'* (Sinnreich et al., 2009, p.40)

Embora o seu trabalho seja baseado em pesquisas cientificas e este facto seja
um fator-chave nas suas instala¢des, Turrell ndo pensa que o conceito experiéncia se
aplique a elas, ainda que assim sejam por vezes referidas. Segundo ele, as experiéncias

na ciéncia visam a verificacdo de resultados. O trabalho do artista, em contrapartida,

144 “Their art- and science-based investigations into the mechanics of perception were a reminder that the
world looks and feels very different, when enhanced, under conditions of sensory deprivation.” (Govan et
al., 2013, p. 29) (Traducgdo livre da autora).

145 “Tyrrell’s artistic goal of giving viewers access to their own perception — not simply as an abstract,
retina-controlled, consciousness-forming act, but as something connected to the sensory impressions of
the entire body, and the emotions — enables them to have subjective visual experiences that link them in
unique ways to the outside world, to their inner world, and to art.” (Sinnreich et al., 2009, p. 40) (Tradugdo
livre da autora).
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resulta em tomadas de posi¢cdo [statements], independentemente de serem ou ndo

verdades ou realidades confirmaveis (Sinnreich et al., 2009, p. 41).

Da mesma forma, ndo entende as suas obras nem como ilusGes nem como
efeitos, por considerar que, relativamente as primeiras, o que esta visivel é
efetivamente o que |13 estd, em oposicdo aos segundos que estdo demasiado associados
ao efémero (Olijnyk, e Luderowski, 2002, p. 40). A luz é uma presenga que pode ser

efémera, mas o interesse de Turrell na sua materialidade implica uma nova perspetiva.

As instalagoes

Abordaremos aqui as séries que se mostram de maior relevo para o estudo

presente, fazendo de seguida uma breve descricao das mesmas.

A primeira série de Projection pieces (1966) compde-se de luz projetada num canto de
um quarto ou espaco, parecendo a luz gerar uma forma geométrica tridimensional.
Observada a uma certa distancia, a forma é muito forte, dissolvendo-se, no entanto, a
medida que o observador se aproxima da parede. A segunda série (1967) é igualmente
uma projecao forte de luz, desta vez sobre uma sé parede, provocando a sensagao de
se estar a olhar para um recorte muito iluminado do mesmo modo, como uma janela.
Quando visto a distancia, parece que a parede se desmaterializou na zona onde incide
e, a medida que ha uma aproximacdo, ressurge a parede original e bidimensional. Em
James Turrell: the art of light and space, Craig Adcock explicita: “[e]xatamente quao
sélida a luz parece, depende da distancia entre o espetador e ela. As arestas da frente
do volume parecem recuar quando o observador se aproxima até que, finalmente,
guando muito perto, elas voltam a ser painéis totalmente planos de luz projetada,
encavalitada na intersec¢do perpendicular do canto”'#¢ (Adcock e Turrell, 1990, pp. 7—

8).

Nas Shallow space constructions (1969) (fig. 40), Turrell ajusta partes da sala para

melhor poder manusear a luz e relacionar as fontes de luz com as paredes, criando

146 “jyst how solid the light appears is a function of the viewer’s distance from it. The forward edges of the
volume seem to give way on approach, until finally, up close, they fall back into completely flat panels of
projected light riding on the perpendicular intersection of the corner.” (Adcock e Turrell, 1990, pp. 7-8).

152



aberturas verticais do chdo ao teto ou avangando paredes falsas, como que suspensas,
com uma moldura de luz a sua volta. As zonas ‘abertas’ estdo imersas numa forte luz
regular em toda a sua drea, parecendo a mesma emanar como um liquido denso que

flui lentamente.

As Wedgework series (1970) (fig. 41) estipulam o lugar para o observador e criam
um ambiente luminoso num espaco a sua frente, havendo assim dois compartimentos.
O espaco iluminado parece ter uma atmosfera, uma densidade luminosa, como fumo
ou vapor. A partir de certa altura, com o desenvolver das pecas ao longo dos anos, as
Wedgeworks comecam a ter um plano de luz, como uma cortina, que atravessa o espago
retangular na diagonal, e fendas de luz colorida. Estas fendas ndo sdo logo visiveis,

precisam de um tempo de adaptacao visual.

Figs. 40. e 41. James Turrel, Shallow space construction, Rondo blue (1969); Wedgework, Key lime n (1998)

Structural cuts e Skyspaces (1974) sao instalagdes nas quais o espaco interior,
onde se encontra o observador, tem uma abertura para o exterior, cuja funcao é deixar
entrar a luz do dia ou da noite e, no caso dos Skyspaces, ter visibilidade para o céu, que
fica recortado e destacado numa moldura, circular ou retangular. A luz interior pode ser
constante, a exce¢ao da variacdo provocada naturalmente pela entrada da luz exterior,
ou pode variar. A partir de certa altura, os Skyspaces passam a ter uma sequéncia de
cores e intensidades de luz interior que vai afetar a percecdo da parcela de céu,
tornando-a, por contraste simultdneo, ora mais clara ora mais escura, mais saturada ou
mais pastel. O momento de maior impacto destas instalacdes é no final do dia, durante

a variacao de luz exterior desde o lusco-fusco até a noite.

Em 1976, Turrell comeca os Space division constructions, instalagdes nas quais o
espaco esta dividido em mais do que uma zona, de forma distinta da que acontecia até
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entdao. Em Wedgeworks, o espaco esta dividido em dois, sendo um escuro e reservado
para o observador e o outro o espa¢o de luz a ser observado. Em Space division
constructions, a frente do individuo, que demorara um tempo a habituar-se ao baixo
nivel de luz do compartimento onde se encontra, vai progressivamente surgindo um
retangulo na parede em frente, como se de um quadro ou janela se tratasse. Com o
tempo o quadro vai ganhando forga luminosa e o individuo sente-se tentado a avangar
para tocar no mesmo. O quadro parece ter um corpo mas, ao estender a mao, o
observador apercebe-se de que, a sua frente, ha espaco, vazio, com cor. Com Space
division constructions todos os espacos fazem parte da peca, havendo um ou dois que
integram o observador no seu interior. H4 uma aproximacao do espaco de visionamento
— viewing space — ao espaco a observar —sensing space — (Rech et al., 2005, p. 80), sendo

gue a instalacdo conjuga as luzes de ambos os espacos, envolvendo o observador.

Parte dos Ganzfeld pieces (1976) (descricdo do inicio do capitulo) sdo exemplos
desta aproximacdo de espacos, sendo, na sua maioria, compostos por trés
compartimentos, dois dos quais os principais e um constituido por uma antecamara (em
algumas instalacdes). O intermédio é o espaco de visualizacdo, onde se encontra o
individuo, e o ultimo um espaco no limiar do anterior, no qual se parece olhar o infinito
ou o espaco indefinivel, sem referéncias ou objetos visiveis, apenas uma zona de pura

luz, em mudanca, como uma parede que nao esta |a. Julian Heynen refere que

“[a]s modulacbes de uma cor para a outra e as altera¢des na densidade das cores
ndo refratam em qualquer tipo de objetos; parecem proceder de modo imaterial,
conforme a sua prépria vontade —nenhumas transi¢des identificaveis, nenhumas
zonas intermédias, nenhuma mudanca de forma.”'*” (Olijnyk, e Luderowski,

2009, p. 64)

Outros Ganzfeld tém corpos distintos e individuais, uns, semelhantes a cabines
telefdnicas, nas quais o individuo entra e fica s com a parte superior do corpo envolvida

e outros, como uma camara idéntica a uma cdpsula esférica, na qual o individuo entra

147 “The modulations from one color to another and the changes in the density of the colors do not refract
on objects of any kind; they seem to proceed immaterially, of their own accord — no identifiable transitions,
no intermediate zones, no changing forms.” (Olijnyk, e Luderowski, 2009, p. 64) (Tradugéo livre da autora).
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deitado, numa gaveta, e fica imével, completamente envolvido no interior da esfera,

com uma sensac¢ao de luz tactil mas sem nogao do espaco.

Em 1977 Turrell comprou o terreno do vulcao extinto Roden Crater, em Arizona,
e desde entdo estd a construir a sua maior obra no interior do vulcdo. Neste espaco
enorme, o artista tem instalado vdrias pecas das suas séries anteriores e desenvolvido
outras ajustadas ao terreno e as condi¢des locais. Com base na ideia de isolamento e
concentracdo exclusiva no espaco, som e luz locais, o propdsito é o de estabelecer uma
ligacdo préxima entre as instalagdes e a presenga do céu e da luz, tanto de dia como de

noite.

Os Dark spaces (1984) tiveram o seu inicio na Roden Crater, a partir do percurso
nos longos corredores para sair da cratera em noites estreladas, sem lua, com uma luz
difusa muito suave e sem sombras (Rech et al., 2005, p. 88). Com o grau de escuridao,
s6 passados uns largos minutos se comeca a ver. Tal como nas instalagdes anteriores,
mas aqui levado ao extremo, ha a necessidade de um tempo para absorver e um convite

a contemplacao.
Aluzeacor

A luz é a matéria da obra de Turrell. Ndo esta presente para iluminar algo ou um
outro objeto ou ser, ela estd |4 para se revelar a si propria e a sua presenca. Ao artista
interessa trabalhar a luz como uma matéria: “Eu gosto de conceder a luz a dimensao de
materialidade [thingness] que deveria ter.”1*® (Olijnyk e Luderowski, 2002, p. 40) Quer
gue seja vista como algo que consegue criar, capaz de gerar objetos e coisas: "[...] se se
pega numa coisa a qual se concede uma qualidade efémera como a luz e se consegue
vé-la como um objeto, isso diz algo sobre a natureza dos objetos [objectiveness] — o que
é que a torna uma coisa"*° (Olijnyk e Luderowski, 2002, p. 44). Na sua obra, a luz deve
entdo ser apreciada pelo observador de uma forma como este normalmente ndo o faz,

como presenga fisica, na sua materialidade, de modo a que o individuo se relacione com

148 «| like to accord light the “thingness” that it should have.” (Olijnyk e Luderowski, 2002, p. 40) (Tradugdo
livre da autora).

149 41 .1if you take something to which you accord an ephemeral quality like light, and you are able to see
it as object, it tells a little bit about objectiveness — what it is that makes it a thing.” (Olijnyk e Luderowski,
2002, p. 44) (Tradugdo livre da autora).
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ela e ndo com os objetos que ilumina. Deve olhar a luz mediante as suas caracteristicas
proprias como a sua transparéncia ou opacidade, a sua suavidade ou dureza, a

densidade, o seu volume e a sua cor.

A luz, embora presente, ndo é visivel se ndo houver alguma matéria que a
mostre, no minimo, as particulas de humidade ou pd do ar, por isso é necessario um
espaco com superficies e um ambiente que a revele. Turrel real¢a que nao é possivel
trabalhar a luz como o barro, a madeira, a pedra, ou outro material sélido, “N3ao se
molda a luz com as maos. Ndo se talha com uma faca. Nao é como barro ou cera. Ndo é
como pedra ou madeira. De certo modo tem de ser moldada desta outra forma um
pouco semelhante aquela como se molda o som”*>° (Olijnyk e Luderowski, 2002, p. 41),
Ccom 0 espaco e percecao como meios para a apreender. Embora seja uma matéria muito
poderosa, a forma de a trabalhar é muito fragil e implica criar as condi¢ées nos locais
para que se possa realc¢ar a sua forca como, por exemplo, isolando os espacgos de luzes
exteriores, conjugando luz exterior controlada com luz interior, concebendo os espagos
de forma a conseguir molda-la e criar os ambientes pretendidos, preparando as
superficies dos espacos e as paredes de forma a acentuar a sua acdo. Para além da
reflexdo da luz nas paredes, ha também obras de Turrell nas quais as condi¢des de luz
conseguem criar uma sensacdo de densidade ou neblina, “[...] a luz refletida pelas
paredes e pelo teto faz com que a luz no espacgo pareca palpavel, como vapor de agua
suspenso no nevoeiro”*! (Olijnyk e Luderowski, 2002, p. 18), como os planos de luz que
parecem formar um plano fisico que atravessa o espac¢o nos Wedgeworks, ou outras em
gue parece tomar uma forma fisica como acontece com o surgimento das figuras

geométricas das Projection series.

Estes exemplos dizem respeito a situacdes nas quais a materialidade da luz se
torna mais evidente, de uma forma tal que o observador quase consegue senti-la, tocar-
Ihe, estabelecendo uma relagdo fisica com a luz, ndo sé visual mas também corporal.

Esta experiéncia, de forma mais discreta, mas nem por isso menos intensa, sente-se

150 “vou don’t form light with the hands. You don’t carve it away with a knife. It’s not like wax or clay. It’s
not like stone or wood. You somehow have to form it this other way, which is a little bit like how we form
sound.” (Olijnyk e Luderowski, 2002, p. 41) (Tradugdo livre da autora).

151 41 ..] the reflection of light off the walls and the ceiling makes the light in the space seem palpable like
suspended water vapor in fog.” (Olijnyk e Luderowsk, 2002, p. 18) (Tradugéo livre da autora).
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também em pecas das séries Shallow space construction, Space division construction,
Ganzfeld e Skyspace, onde o espaco de visualizagdo envolve o individuo em luz que vai
mudando de cor e densidade, de tal forma que o faz sentir a luz e a cor na pele e no seu

interior.

A conjugacao das cores e intensidades da luz, no caso destas ultimas séries,
apresentada em sequéncias, cria um ambiente luminoso que se altera com a
diferenciacdo de tonalidades, de densidades ou a variacdo ou contraste de cores. As
variagGes ocorrem por vezes em simultaneo, quando existem duas zonas e duas
sequéncias e, ao longo do tempo, normalmente a um ritmo relativamente lento, embora
haja oscilagbes e instantes mais bruscos. Estas transi¢cdes, juntamente com uma certa
falta de pontos de referéncia em relacdo aos limites do local, vao alterar a nocdo de
espaco do individuo, a tal ponto que hd momentos em que se tem praticamente a
sensacdo de estar suspenso no ar. Ha cores mais propicias a esta sensacdo,
nomeadamente o azul e o indigo. Quando todo o espaco tem a mesma cor, perdem-se
as referéncias de dimensao e perde-se a varios niveis de intensidade a ancoragem a
elementos como as paredes, o teto e o chdo. Nestes momentos tem-se a sensacdo de

estar suspenso na luz ou de sentir o seu efeito a entrar no corpo.

A sequéncia e o contraste de cores atuam de forma conjunta, sendo estas
indissociaveis umas das outras, pelo que o sistema visual perceciona de acordo com a
sua relacdo e comparacao tanto espacial como temporal, fazendo com que as cores e a
guantidade de luz sejam apreendidas conforme o ambiente circundante. Ou seja, uma
determinada cor, imaginemos o amarelo, ira ter um brilho e uma dominante diferente
se surgir rodeada por um azul ou por um vermelho, da mesma forma que uma luz mais
forte e luminosa ira ter um impacto maior se estiver rodeada de sombra do que se
estiver num ambiente com alguma claridade. Assim, se por um lado as luzes que surgem
em simultaneo sdao percecionadas pelo observador por influéncia e contaminagdao umas
das outras, também as que se seguem em sequéncia sdo, durante um periodo,
influenciadas pelas imediatamente anteriores. Elucidando esta ultima situacao,
podemos pensar que quando estamos mais prolongadamente num ambiente de uma
determinada cor, por exemplo, 0 magenta, com o tempo este perde a sua intensidade,

porque a nossa visao tende a tentar encontrar o equilibrio e compensar para o branco,
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ajustando o olhar entdo de forma a minorar a dominante. Em contrapartida, se sairmos
desse ambiente para um mais neutro, de luz ‘branca’, veremos, temporariamente, uma
dominante verde e, se nessa altura juntarmos uma luz vermelha, veremos amarelo que
nao estd efetivamente presente. Torna-se, assim, evidente que as obras tém em conta
e jogam com o contexto e as referéncias do individuo, em constante mudanga (Govan

et al., 2013, p. 33).

Quando se fala de luz, esta atua, entre outras formas, mediante a sua presenca
e a sua auséncia. A este propdsito Bohme realca: “[...] Ndo se pode parar nas cores. E
preciso tomar em consideracdo todos os fendmenos da luz — o brilho, a luminosidade, a
luz oscilante, a sombra e muitos outros mais.”*>? ( Sinnreich et al., 2009, p. 69). O autor
reforca que a luz é premissa da visdo, mas que a sombra é sua simétrica e igualmente

necessaria. ( Sinnreich et al., 2009, p. 72).

Turrell usa recorrentemente a luminosidade muito baixa nas suas pegas, de tal
forma que, em algumas delas, ao entrar no espaco de observacdo se deixa de ver,
ficando-se na escuriddo durante uns momentos, até que as pupilas dilatem e o olhar se
adapte ao baixo nivel de luz, podendo essa adaptacdo demorar até 15 minutos,
conforme o grau de contraste com o exterior e o de escuriddo no interior. Lentamente,
o individuo comeca a ver, surgindo a luz existente aos poucos. Desta forma tem-se
consciéncia do processo de percecao, e Turrell, produzindo primeiro uma priva¢ao dos
sentidos do observador, pode reestimula-los depois, dirigindo a atencdo para a luz que
toma forma. Durante este tempo de adaptacdo, o observador tem momentos em que
ndo consegue ao certo saber o que esta efetivamente a ver e o que é ilusdo ou visdo

interior:

os niveis de luz sdo extremamente baixos para permitir que a jun¢do entre o ver

de fora e o ver de dentro — um ver gerado pela imaginacdo como o sonho — se

152 4[] you can not stop at colors. You have to take all the phenomena of light into account — the glow,
the brilliance, the flickering, shadow, and lots of other things besides.” (Sinnreich et al., 2009, p. 69)
(Traducgéo livre da autora).
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torne percetivel. Este periodo depois da espera de dez minutos é quando o

trabalho comeca.'>® (Rech et al., 2005, p. 88).
O espaco das instalacoes

Encontramos instalacdes de Turrell quer em edificios ou espacos ja existentes e
adaptados para as mesmas quer em espacos construidos e desenhados de raiz para o
efeito e, em algumas situa¢des, em edificios novos iluminados por ele, a convite, e
preparados para tal no processo de finalizacdo. Em todos eles, o espaco é fundamental
para que a instalagdo possa surgir como pretendido, ja que é o espaco e as suas
condi¢des que permitem a modelagao da luz. Turrel trabalha-o com minucia e cuidado,
normalmente de inicio através de plantas e planos técnicos, e depois garantindo que os
acabamentos ficam perfeitos. No inicio de carreira era ele préprio que montava os
espacos, por um lado, em alguma situac¢des, para poder experimentar, montando,
desmontando e ajustando e, por outro, devido ao facto de os museus ndo acharem que

Ihes competia monta-los (Olijnyk e Lederowski., 2002, p. 41).

As varias séries de instalagdes exigem espacos diferentes e em cada modelo h3
também variacOes entre si. S3o de seguida mencionados os principais e mais relevantes
para o estudo presente. As Projection pieces, com as formas geométricas ou os orificios
luminosos, precisam de quartos isolados da luz exterior, de paredes simples e brancas,
com um canto, no caso dos primeiros, e uma parede individual no caso dos segundos.
Os Shallow space constructions precisam de um quarto com recortes numa parede ou
uma parede ‘suspensa’, enquanto os Wedgerworks conseguem o seu efeito através de
um espaco maior com uma parede interna que oculta um espaco de projecao. Nas séries
Space division constructions e Ganzfeld, o espaco passa a ser dividido em dois, ou trés,
com o referido espaco de visualizacdo — viewing space — reservado ao observador, onde
este ja é completamente envolvido pela luz e com um espaco sensivel — sensing space —
que o observador contempla (Rech et al., 2005, p. 88), frequentemente precedido de

uma antecamara. Ja nos Structural cuts, Veils e Skyspaces, os espacos, até agora isolados

153 41...] the light levels are extremely low, to allow the juncture between the seeing from without and the
seeing from within — imaginatively generated seeing like the dream — to become apparent. This period
after the ten minutes wait is when the work begins.” ( Olijnyk e Lederowski., 2002, p. 41) (Tradugao livre
da autora).
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da luz exterior, passam a ter aberturas para o exterior, sendo a relagao do interior com
o exterior fundamental, quer pela entrada de luz quer pela visualizagdo do exterior,
como é o caso dos Skyspaces. Na direcdo oposta, e no culminar da exploracado sensorial
interna, os Dark spaces sao compostos de espagos completamente isolados e com uma
luz minima, praticamente impercetivel. Os compartimentos das diferentes instalagdes
podem ter formas distintas, dai decorrendo uma vivéncia especifica, conforme se a

planta do espaco é quadrada ou cilindrica ou de qualquer outra forma.

Embora com caracteristicas préprias para cada situacdo, ha fatores comuns
constantes nestes espagos, nomeadamente os seus tragos que sao de natureza simples,
relativamente minimalistas, s6 com as linhas e os elementos necessdrios para o
propdsito, as paredes sao brancas e imaculadas, o acabamento das superficies é perfeito
de modo a ndo se encontrarem pormenores que possam distrair a atengao. Os espagos
sdo pensados de forma a fornecer a atmosfera, mas também a neutralizar as suas
caracteristicas especificas, de modo a ‘apagar’ a sua presenca. A cor homogénea e
neutra das paredes e a superficie sem defeitos sdao elementos de extrema importancia,
porque garantem que, durante a experiéncia, ndo haja elementos que possam servir de
ancoragem a percec¢ao espacial ou de quebra no desligamento da orientagdo direcional
e dimensional. Por outro lado, as paredes serdo as superficies onde ird incidir a luz, o
gue implica que estas estejam exatamente como previsto para ndo provocarem um
desvio no comportamento da luz, ja que uma parede com textura ird também chamar a

atencdo para a sua materialidade, desviando essa atencao da luz.

Estes ambientes criam a ilusdo de que a luz ndo ilumina objetos e de que a cor
ndo reflete de objetos materiais. Antes, cor e luz parecem existir nelas proprias
e por elas proprias como abstracdes, libertas dos limites do mundo fisico.'>*

(Bauer et al., 2009, p. 61)

No caso das Projection pieces, a posicao do observador no espa¢o tem um

papel relevante porque a forma projetada na(s) parede(s) é percecionada de

154 “These environments create the illusion that light doesn't illuminate objects and color doesn't reflect
from material things. Rather, color and light appear to exist in and for themselves as abstractions, freed
from the limits of the physical world.” (Bauer et al., 2009, p. 61) (Traducdo livre da autora).
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diferentes formas conforme o ponto de vista. A uma certa distancia, a forma surge
mais consistente, embora a sua perspetiva varie um pouco com a deslocagao do
observador de um lado para o outro, mas, a medida que este se aproxima, a forma
vai-se diluindo para dar lugar a luz na superficie, sendo este fator relevante para a
intencdo de Turrell em questionar a verdade ou realidade do que se estd a ver (Turrell
et al., 2002, p. 44). Nas pecas seguintes, a posicao do observador é igualmente
importante, mas este jd se encontra inserido na peca, foi ja integrado, e a sua
deslocagdao ou ponto de vista afetam-no pelo facto de estar rodeado e pela
proximidade do espaco sensivel a ver, como refere Craig Adcock “[...] A sala onde se
vé a peca torna-se ndo especifica e desprovida de espago. O brilho de energia
radiante remove os sinais de dimensionalidade que normalmente usariamos para

articular a disposic3o da sala’*> (Adcock e Turrell, 1990, p. 77).

Turrell pretende que o observador tenha nocdo do seu processo de percecao,
chamando a atencdo para a relacdo que se tem com a luz e evidenciando o elevado grau
de interferéncia do sistema visual do observador para a sua relagdo com o espaco
envolvente, do ponto de vista do mapeamento do mesmo, e como esse é também

sugestionado conforme as condi¢des sensoriais. S3o exemplo situacdes como esta:

A peca suscita uma emocdo visual instantdnea enquanto a nossa percecao se
esforga por decifra-la, porque queremos perceber o que estamos a sentir [...] a
impressao de profundidade é t3o grande que somos tentados a entrar na peca
para atravessar cada espetro de forma a experimentar este espago sem fim e a

desmistificar a obra.’*® (Rech et al., 2005, p. 66)

A propria construcdao da imagem mental da situacdo pode ser posta em causa
com uma simples deslocacdo no espaco ou mudanca de um elemento visual como, por

exemplo, a mudanca de uma luz, um contraste ou forma.

155 «[...] the viewing chamber of the piece becomes nonspecific and devoid of space. The glow of radiant
energy washes out the cues for dimensionality that we would normally use to articulate the arrangement
of the room.” (Adcock e Turrell, 1990, p. 77) (Tradugdo livre da autora).

156 “The piece sparks an instant visual emotion and at the same time our perception works to decipher it,
for we want to understand what we are sensing. [...] the impression of depth is so great we are tempted
to enter the piece, to cross each spectrum in order to probe this endless space and demystify the work.”
(Rech et al., 2005, p. 66) (Traducdo livre da autora).
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O tempo

As obras de Turrell contam com um tempo de apreciacdo, sendo que a cedéncia
do mesmo por parte do observador permite que se tenha uma experiéncia mais
completa da instalagdo. A necessidade de tempo torna-se evidente pela prépria
natureza de reflexdo sobre o processo de percecdo, ou seja, é preciso que se forme uma

consciéncia no e do momento.

Como jareferido, hd um tempo de adaptacdo ao espaco e a luz das obras. Numas,
a adaptacao é mais profunda do que noutras, noutras ainda a variacao da sequéncia de
cores tem cerca de 1 a 1 hora e meia, havendo ainda outras em que o tempo da
experiéncia pode variar entre os 20 minutos e as 4 horas. Segundo Turrell, ha trés formas
de resgatar o tempo de que as pecas precisam: 1 — explorando o tempo de adaptacao
dos olhos a luz, 2 — usando da luz homogénea em toda a volta, criando o que chama de
gazed-eye-staring (fitar com olhar fixo) e, 3 — através da sequéncia de mudanca da luz

(Olijnyk e Lederowski, 2002, p. 48).

O tempo de adaptacao esta, de forma mais ou menos acentuada, presente em
todas as obras. As instalacdes tém, normalmente, o nivel de luz baixo, o que implica um
primeiro tempo de adaptagdo a visdao e um segundo de observagao para apreender com
mais detalhe. Quando se permanece mais prolongadamente na instalacdo, ao fechar os
olhos, mantém-se uma visao das cores que efetivamente se viam de olhos abertos, por
efeito da anterior sensibilizacdo prolongada dos olhos. (Govan et al., 2013, p. 97). No
caso dos Space division constructions e ainda mais nos Dark spaces, o tempo de
adaptacdo é muito superior ja que os locais estdo muito mais escuros, implicando uma
adequacdo muito mais elevada. Uma particularidade é que, durante este tempo, o
observador comeca a ter visdes e sente a tentativa de percecao clara, ja que a sua visao
ndo é uma imagem estatica, mas sim uma juncdo de varios fragmentos visuais recolhidos
pelas pupilas, em constante movimento (Govan et al., 2013, p. 29), sendo que quanto
mais demorada a estadia, mais intensamente se sente o efeito. Durante o tempo mais
prolongado de escuriddo e adaptacdo lenta, com a ativacdo dos restantes sentidos e a
inicial falta de estimulo, o observador comeca a sentir a sua respira¢do, o seu coragao,

a sua pulsacdo e a nog¢do da visao a oscilar, a aumentar e a diminuir, a tentar ver uma
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luz invisivel, a ter o que Turrell chama de behind-the-eye-seeing, uma luz percetivel sé

na mente.

Relativamente as obras que exploram a luz homogénea, nas quais o observador
é rodeado por um campo de luz desfocado e sem referéncias espaciais, sem som e sem
nocao concreta do tempo, tem-se uma primeira impressdo de desorientacdo, seguida
de uma habituacdo ao ambiente sem variagdo. Ou seja, a uma primeira falta de
referéncias visuais exteriores, junta-se uma perda da orientacdo interior, fazendo isto
com que se sinta no corpo uma perda de ancoragem ao espacgo e ao chdo, como Heyden

descreve que

[a] seguir a uma sensacdo inicial de desorientacdo inicia-se uma forma de ver
sem nocao do lugar; ndo so6 desvanecem pontos de referéncia externos visiveis,
recuando para o fundo longinquo, mas efetivamente perdemos também o
contacto com os nossos pontos de referéncia internos — o modo como a nossa
visdo é fisicamente incorporada em nés.'®” (Heyden em Sinnreich et al., 2009, p.

64)

As sequéncias de cores encontram-se nas pecas de Ganzfeld, Space division
constructions e Skyspaces. As variagdes podem ocorrer numa sé cor a iluminar todo o
espaco, em vdrias, cada uma numa zona ou, por vezes, abrangendo o espaco completo.
Ocorrem também numa conjugacdo da sequéncia das cores interiores com a variagao
da cor do céu no exterior. No caso dos Structural cuts, havera a varia¢do da luz do dia
gue penetra no interior. Numa situacdo natural, ao longo do dia, o individuo sente que
a luz mudou, mas ndo sente a mudanga no momento (Olijnyk e Lederowski, 2002, p. 48),
sendo que, assim recortada e relacionando-se com o interior, o individuo terd uma

maior nog¢do das mudancas e seus efeitos.

157 “Following an initial sense of disorientation, a kind of placeless seeing sets in; not only do visible,
external points of reference fade and recede far into the background, but in effect we also lose touch with
our internal points of reference — the way our vision is physically embedded within us.” (Heyden em
Sinnreich et al., 2009, p. 64) (Traduc&o livre da autora).
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A experiéncia

Nas obras de arte que perdem ou transcendem a referéncia do quadro como
limite e enquadramento, fazendo com que a referéncia seja todo o espaco, como é o
caso das instalagdes de Turrell, torna-se clara a importancia e dimensdo do contexto na
percecdo da obra. Ndo é sé a de um elemento ou objeto, ha todo um meio e um
ambiente que originam ou ajudam na constru¢do do todo. E quando o observador
apreende uma obra assim, a experiéncia vive ndo sé da visdo e do momento, mas antes
inclui o fluir do tempo e a sensag¢ao do espaco. As instala¢des de Turrell abrem o leque
de acdo da obra para além da visdo, criam um ambiente no qual a luz, que normalmente
¢é associada a visdo e a revelacdo de objetos, toma uma dimensdo de densidade e ganha
um ‘corpo’ quase palpavel, em todo caso palpavel ao olhar, criando objetos e suscitando
sensacoes fisicas corporais ao observador. A prépria sensacdo do espaco pode oscilar
com a luz, construindo ou desfazendo o espaco, dilatando ou encolhendo-o, realgando

mais ou menos a sua presencga.

Por esta razao, torna-se evidente que a experiéncia destas obras é para ser vivida
pessoalmente, ndo sendo possivel transmiti-la por completo verbalmente ou fazendo
uma descri¢cdao. Da mesma forma, é preciso passar pela experiéncia para apreender e ver
a propria luz, ndo podendo tal ser explicado, sé pela vivéncia e sé passando pelas fases
de ver e ndo ver, de sentir e de oscilar na certeza da visao, se consegue dar a atengao a
luz como esta requer. Por vezes o experienciar destas obras implica uma sequéncia de
passos, como O passar por antecdmaras, a adaptacdo a luz, a diminui¢do do ritmo, a
espera pela visdo temporariamente obscurecida, o tentar perceber o que esta visivel e
gual a sua natureza, o questionar até onde a percecdo é de algo fisicamente presente

ou se é construcdao mental.

Em instalacdes como Ganzfeld e Shallow spaces, surge também a sensacdo de
gue se percebe ou perde os limites tanto do espago como da visdo, ndo pelos limites
fisicos ou elementos visuais identificaveis, mas pela mudanca da natureza da luz,
enguanto o observador se move dentro do local, por exemplo, aproximando-se da
sensing area, a medida que é envolvido pela luz e esta comeca a abranger também a sua

visdo periférica. ‘Entrando’ mais na luz, o observador é envolvido por um sentimento
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por detras do corpo e da cabec¢a e comecga a sentir a luz quase como se entrasse também
pela nuca. Turrel estd interessado no campo no qual a visdo externa e interna se

encontram.

O termo Ganzfeld surge de experiéncias cientificas, que tiveram inicio nos anos
1930 e depois voltaram nos anos 1970, de rodear alguém com um campo visualmente
indeterminado, sem um padrao, desfocado e homogéneo, para real¢ar a percegao
extrassensorial. Esta sensacdo é aquela que, conhecida também pelos pilotos, como é o
caso de Turrell, acontece ao voar entre as nuvens ou em nevoeiro, quando perdem as
referéncias visuais fora do avido, sendo obrigados a passar a pilotar através dos
aparelhos, por deixarem de poder confiar nos seus sentidos, nomeadamente no rigor da

orientacdo de cima, baixo, direita e esquerda (Govan et al., 2013, p. 32).

Do mesmo modo, tem-se a ideia de que se percebem as cores nos limites da
visdo periférica, mas na realidade o que se vé sdo sombras, o que se tem a ilusdo de ver
sdo memoérias do mapeamento da situacdo (Olijnyk e Luderowski, 2002, pag. 48).
Efetivamente, o individuo constrdi a sua realidade, mas constréi-a a partir do que
conhece e do que procura: “[...] nenhuma percecdo é objetiva. Olhamos com
preconceito e a nossa cultura possui alguns preconceitos quanto ao olhar a luz. Dizemos
gue vermelho é uma cor quente, mas vermelho é frio, azul é quente. O aco quando estd

quente é azul-branco e, quando esfria, torna-se vermelho.”°8 (Bauer et al., 2000, p. 25).

O foco de interesse de Turrell estd na natureza fisica da luz, mais do que em
simbolismos ou dimensdes espirituais a ela associados, embora tenha a consciéncia de
gue nas suas obras estes aspetos possam ser despertados ( Sinnreich et al., 2000, p. 64).
Quando questionado sobre se considera que a sua obra possa levar os individuos de um
mundo mais materialista para um mais espiritual, responde que isso poderd acontecer,
se para isso estiverem predispostos, mas as suas instalagdes ndo tém uma mensagem
religiosa ou espiritual (Rech et al., 2005, p. 26). Efetivamente, a intencdo de Turrell ndo

€ a de transmitir uma mensagem. Mais do que isso, as instalacGes proporcionam uma

158 “No perception is objective; we see with a prejudice, and our culture has a few prejudices looking at
light. We call red a warm color, but red is cool, blue is hot. Hot steel is blue-white, and when it cools off, it
turns red.” (Bauer et al., 2000, p. 25) (Tradugéo livre da autora).
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situacdo de contemplagdo e consciencializagdo que convidam o individuo a viver o
momento e a estar consigo mesmo. A forma quotidiana de estar e se aperceber é ali

guebrada para dar lugar a uma outra forma de sentir o meio circundante.

Um estudo no artigo Audiencing James Turrell's skyspace: Encounters between
art and audience at Yorkshire Sculpture Park (Warren, 2012), analisa as reacbes das
pessoas ao Skyspace, chegando a conclusdao de que, conforme as entrevistas realizadas,
ndo so ha varias interpretacdes relativamente ao sentido e as sensag¢des neste Skyspace,
como muitas vezes os observadores ndo consideravam sequer ser a luz o fator
importante, dando antes uma relevancia consideravel ao espaco circundante da
instalacdo (um parque), aos sons, ao percurso de acesso, etc. Na realidade, a
intervencdo do observador é decisiva, o que ndo invalida que haja uma acdo da luz sobre

0 mesmo, da qual este possa estar ou mais ou menos consciente.

Ao contrario de Rothko que explorava a luz para chegar ao espiritual, Turrell

pode chegar ao espiritual, mas é o trabalho da luz que lhe interessa.

Figs. 42 e 43. James Turrell, Third breath (2009), plantas, cortes e vista interior, Zentrum fiir Internationale

Lichtkunst, Unna

Um Skyspace

Third breath, Skyspace, Unna (2009) (Figuras 42 e 43), é um cilindro isolado,
pertencente e junto ao Zentrum fiir Internationale Lichtkunst de Unna, na Alemanha. A
visita foi marcada para margo a um fim de dia, fora da época regular. O Skyspace esta
localizado no topo do cilindro, no andar de baixo, pelo qual passamos ao subir, tem uma
camara obscura na qual se projeta o céu recortado no andar de cima. O espaco de

observacdo do Skyspace é circular, tal como o recorte de céu no topo. A sessdo demora
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cerca de uma hora e acompanha o por do Sol e lusco-fusco até a noite. A cada dia a hora
da sessdo é ajustada para o ocaso. Sentada no banco circular que acompanha toda a
parede em torno do espaco, olho para cima e comeca o programa de varia¢ao da luz
interior. Felizmente o dia estd de céu descoberto, s6 com ligeiras nuvens passageiras.
No inicio o céu esta claro e a luz interior é em tons pastel, variando a cor lentamente. A
cor de dentro vai influenciando, por contraste simultaneo, a leitura da luz e cor do céu.
A certa altura o céu parece uma esfera de luz luminosa, como uma lua, mas azul. A
medida que vai escurecendo no exterior, as cores no interior vao ficando
progressivamente mais saturadas, o que, por sua vez, faz resultar mais saturado o céu.
Com uma separacdao de um ou dois minutos, o céu fica como um disco liso muito
saturado e escuro, no momento em que a luz interior € amarela e laranja, no momento
seguinte torna-se azul marinho para, logo a seguir, voltar a clarear com o rosa e o lilas
no interior. Quando mais claro, surgem ligeiras nuances e irregularidades no azul do céu,
correspondentes as suaves camadas de nuvens. Depois o céu ganha a cor ciano intenso,
para passar a um azul claro, quando a luz interior muda para ciano azulado. Quando
volta o amarelo claro no interior, o céu parece ja de noite, como um circulo preto de
veludo, e quando o amarelo desenvolve para o verde, o veludo do céu ganha reflexos
magentas. De seguida o céu volta a aclarar, e assim se desenvolve o ciclo até que o

exterior esteja efetivamente escuro pela queda da noite.

Nas diferentes variacdes, o céu oscila entre superficie opaca, vazia, com textura,
escura e densa, com variacdes e marcas, e superficie luminosa interna. As oscilacdes
resultam do contraste com as luzes interiores. As sequéncias de luzes internas estdo
estudadas e adaptadas conforme a posicdo geografica do Skyspace, ou seja, para as
varias situacdes solares. Assim, uma instalacdo na Europa tera uma escolha de luzes
distinta de uma existente na Australia ou Estados Unidos, e havera distincdes entre os
ciclos do norte da Europa em relagao aos do sul. O ciclo de Unna, pela sua localizacdo
relativamente a norte, tem uma paleta de cores mais ‘fria’, com bastante branco,

alternando para azul pdlido e magenta (Bauer et al., 2000, p. 40).
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SINTESE

As instalacdes de Turrell reforcam a ideia de que a luz sé por si € uma ‘matéria’
gue permite criar inUmeras situacoes e elementos como atmosferas, objetos aparentes,

espacos e auséncias.

Turrell tem em conta o sistema de percecdo e a sua capacidade de ajuste e
compensacao, criando situagdes onde a certeza da aparéncia ou veracidade dos objetos
ou espacos visiveis chega a ser posta em questdo. Ndo é evidente que se veja tudo o que
estd presente, nem que esteja efetivamente presente tudo o que se vé. Este processo
evidencia o grau de interferéncia do sistema visual e o poder de influéncia da mente do
individuo sobre a sua forma de ver e sentir. Assim sendo, cada individuo vive a
experiéncia das instalacdes e seus ambientes de forma individual e pessoal. Contudo,
independentemente de qual o efeito das mesmas sobre cada um, existe sempre um

efeito sensorial e emocional.

Grande parte das obras de Turrell baseia-se no principio de que o olhar funciona
por comparacado, tanto simultanea como em sequéncia, ou seja, a energia e intensidade
das luzes dependem de e refletem um certo contexto e ambiente envolvente. Assim,
uma determinada luz pode ter um efeito em um momento e, passado um tempo, esse

pode estar alterado, ndo pela mudanca da prépria luz mas sim do ambiente envolvente.

Um tempo de abrandamento e eventualmente de inibicdo sensorial leva a uma
maior atencao ao processo de perceg¢do e, como consequéncia, a uma maior ateng¢ao ao

observado.
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[1.3.  CHRISTIAN BERGER

Passei toda a minha vida profissional a confiar na
simplicidade. Vi o que acontece em filmes grandes: comecga
a encher-se a tela com uma grande quantidade de luz
colocada e calculada na perfei¢cdo. Ndo ha nada que consiga
arruinar tdo facilmente um ambiente como a luz em
excesso'® (Nykvist, 1998).

Fig. 44. Michael Haneke, Sequéncia de Das weifSe Band (2009) diregdo de fotografia de Christian Berger

Vemos um canto de compartimento, no qual se evidencia a projecao da luz
proveniente de uma janela, com as barras marcadas na diagonal (fig. 44). O negro do
canto, que apenas permite que se insinuem as arestas entre as diferentes paredes e o
teto, destaca o padrdo suave do papel de parede que com a repeticdo de desenhos
simples transmite uma maior densidade do que se se tratasse de uma parede lisa. O
facto de as linhas surgirem na diagonal leva a que se pense que possa tratar-se de um
local esconso, embora mais tarde percebamos que a angulagao resulta do ponto de vista
de Martin, deitado. A luz, no recorte da janela, oscila, dando vida a proje¢ao. Do exterior
o som confirma uma agitacdo ainda desconhecida. De seguida vemos os rapazes

deitados, cada um em sua cama, numa penumbra iluminada apenas por uma suave luz

159 “1 have spent my whole working life to trust simplicity. I've seen what happens on big pictures: people
start filling the screen with a lot of perfectly placed and calculated light. There is nothing that can ruin an
atmosphere so easily as too much light.” (Nykvist, 1998) (Tradugéo livre da autora).
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cinzenta, semelhante a uma camada de matéria que se mantém no ar, transmitindo uma
tranquilidade que nao se sabe ainda se é auténtica se enganadora. Martin esta deitado
e estamos relativamente proximos, vendo o seu rosto ligeiramente inclinado, sobre os
lengdis as riscas horizontais que, pela sua cadéncia e geometria, realcam a forma
organica e desenhada do rosto do rapaz. A camisa de dormir branca mas discreta ajuda
neste realce pelas linhas das dobras e pela suavidade da gradagdo. A zona central do
enguadramento, ocupada pelo rosto, estd mais clara. O rosto de Martin estd iluminado
pela luz ténue e cinzenta, com pequena mas eficiente modelagem pelas zonas um pouco
mais escuras das sombras e pela lateral esquerda (para o espetador) que se perde no

escuro. Os seus olhos estdo pretos mas o brilho que refletem mostra atencao e vida.

Todos os irmaos estdo deitados em camas com lencdis e cobertores volumosos
e com padrdes de riscas ou quadriculados, conferindo uma dinamica diferente ao
espaco pelo jogo de linhas simultaneamente rigorosas e criadoras de textura com as
suas dobras e quebras. Estando o quarto as escuras, as zonas das trés camas funcionam,
inicialmente, como trés ilhas ou nichos nas patines escuras das paredes e madeiras,
pontos de ancoragem num espaco de manchas, desenhos e alguma ambiguidade. Com
o destapar e levantar das criancgas, as suas camisas de dormir formam novos corpos,
verticais, de textura 'branca', na qual se sente a materialidade do tecido opaco e
maledvel. A luz continua a iluminar o quarto de uma forma homogénea e subtil, sem
direcdo aparente. Quando Adi (Adolf) se aproxima da janela para observar o exterior,
espreita pela Unica janela do quarto, de moldura e cortinas brancas. O modo como se
destaca, com a sua forma clara, marcada e quase quadrada, da indefinicao das paredes
e formas circundantes, reforca a ideia de portal que dd para outro espaco, de ligacdo ou
separacdo de um exterior. Também ajuda a esta ultima ideia o facto de a janela estar
relativamente alta em relacdo a altura de Adi. La fora, o que se vé é negro, parte do qual
€ depois ocupado pelo reflexo do rosto de Adi que observa o exterior e que estd
iluminado por uma luz forte, que ja se adivinhava pelo fino recorte brilhante das
molduras da janela e do cortinado esquerdo. Dois elementos dos vidros das janelas dao
consisténcia e materialidade aos mesmos, vendo-se, por um lado, uma impureza no
guadrado de cima a direita, que recebe e transmite a luz forte do exterior, brilhando

contra o fundo preto e, por outro, o vidro em baixo a direita, onde surgira o reflexo que,
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pelo seu fabrico manual e consequentes irregularidades, deforma ligeiramente o rosto
na reflexao. Nesta altura, também Adi ja tem um fino recorte de luz no seu lado direito.
Junto a janela, entre o rapaz, as cortinas e os batentes da janela, com o reforco da figura
do anjo na lateral do armdrio a esquerda e a mancha clara do préprio, hd uma

predominancia de formas verticais, que as linhas mais fortes de luz corroboram.

La fora, por trds do muro marcado pelas formas das pedras que o compdem,
veem-se duas figuras mais claras, o triangulo brilhante e em movimento do fogo, que
tem seguimento numa clara e densa nuvem de fumo que se eleva, e a casa, também a
lembrar o triangular, parcialmente iluminada pelo fogo. A volta esta negro, pela noite e
pela silhueta de uma casa em amorcé. No interior do quarto, a luz continua com uma

natureza oscilante.

A cena desenrola-se durante algum tempo entre os dois irmaos a janela, em
contraluz e com recortes afiados, livres de circular mas mais estaticos e inseguros, e
Martin, que surge de face suavemente iluminada, de alguma forma ainda parcialmente
agarrado a horizontalidade, num fundo mais denso e contido, irradiando, no entanto,
agitacdo e energia. No inicio do plano no qual Gustav ira libertar-lhe os pulsos, Martin
estd na zona central do enquadramento, com a projecao da janela, ainda oscilante, na
parede do lado direito e com a porta, mais clara, a limitar o enquadramento do lado
esquerdo. Resulta numa zona central mais organica e com mais movimento, volume e
texturas, cercada de ambos os lados por linhas direitas e geometria. Ambos esses lados
sdo a ligacdo ao exterior por onde entram tanto informagdo, como perigo ou ajuda. No
mesmo plano, entra a mae, com uma lampada a 6leo na mdo. Com a chegada desta e
das irmas, cria-se um circulo de pessoas em torno da luz mais forte. A projecdo da janela
mantém-se, parecendo mesmo ter adquirido intensidade com a entrada da outra fonte

de luz.

O compartimento, agora mais luminoso, deixa de estar tdo contrastado,
ganhando os tecidos das camisas e das camas uma predomindncia enquanto elementos
visuais. Os rapazes resultam como figuras verticais brancas, com as linhas mais ou
menos direitas, em leque ou as quebradas das pregas a culminar no topo das cabecas

de cabelos mais escuros. Também a lampada resulta vertical, mesmo com a esfera e a
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base pelo meio. Tanto a camisa da mde como a porta, entretanto aberta, funcionam
como zonas de luz e brilho, para além de refletirem a mesma em seu torno. As cabegas
das personagens, neste momento a porta, desenham entre si uma onda ou um
ziguezague na horizontal, contribuindo para a dinamica visual. Apesar da luz forte da
ldmpada, a luz continua suave e as sombras pouco marcadas, o ambiente mantém uma
certa densidade como se o ar ndao permitisse que algo se movesse demasiado depressa
ou desprendido. As personagens encontram-se nos dois tercos esquerdos do
enquadramento, enquanto no terco da direita permanece a luz do fogo que suscitou
toda a situacdo. Depois da primeira aparicao, a projecdo perde a sua angulacdo, surgindo

ja direita.

Quando o quarto volta a ter sé os trés irmaos com a mae e a porta fechada, ainda
no mesmo plano que toda esta Ultima parte da cena, Martin volta a deitar-se, Adi volta
a prendé-lo a cama, enquanto a mae observa, de pé junto a porta. O corpo da mae e a
sombra que este projeta na porta formam uma espécie de linha diagonal, entre luz e
meia sombra, realcando a figura presente mais alta fisicamente e mais elevada na
responsabilidade e autoridade. O laco que prende os pulsos de Martin é igualmente de
tecido branco, tal como as roupas de cama e as camisas, como se tudo o que envolvesse
estas personagens fosse da mesma matéria, simultaneamente macia, suave, modelada,

mas também constrangedora, limitadora e comum a todos eles.

Com o fim da cena, o quarto volta ao escuro inicial, onde as texturas e a menor

iluminacdo dos materiais os tornam de novo mais densos.
A observagdo atenta dos efeitos da luz

A iluminagdo, em cinema, iniciou-se como uma necessidade, ja que o préprio
registo é conseguido mediante a luz e esta constitui o meio para sensibilizar o suporte
fotossensivel, seja este analdgico ou digital. Considerando a pouca sensibilidade na
reacdo das peliculas nas primeiras décadas'®, criou-se o hébito de utilizar uma grande

guantidade de luz. Esta tradicdo manteve-se até aos dias de hoje, continuando a usar-

160 Até aos anos 60, a sensibilidade da pelicula era muito baixa, pelo que implicava um elevado grau de
iluminagdo para que fosse possivel o registo a 24 imagens por segundo.
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se, na maioria das produg¢des, um grande volume de equipamento, eventualmente até
em demasia para as necessidades atuais. Por outro lado, as mais recentes tendéncias do
registo sem pensar especialmente a luz ou sem o seu uso, tao pouco resultam numa
imagem com a qual o espetador consiga ter uma relagdo organica ou emocional direta.
Christian Berger defende que é necessario repensar a forma de usar a técnica,
nomeadamente a de iluminar, acreditando ter de haver uma renovagao regular do modo
de pensar a luz, realcando que “Por muitos desenvolvimentos que possam ter
acontecido na drea técnica, ndao tem havido muitos avangos no que diz respeito a nossa
concecdo da luz, o nosso entendimento dela e o nosso modo de a ver”'6! (Berger, 2018,
p. 2)1%2. A ideia de iluminar abundantemente, mesmo que o resultado possa ndo
culminar numa imagem final muito luminosa, é adequada a um método que, segundo o
autor, estagnou nesse sentido. A instalacdo de fontes de luz potentes que sdo, de
seguida, trabalhadas através de filtros, difusdes e negros, criando auténticas florestas
de tripés esta ja, neste contexto, desadequada, quer as necessidades técnicas dos
suportes quer, eventualmente, mesmo ao tipo de estética cinematografica. Ja ha
décadas, Sven Nykvist, um dos diretores de fotografia de referéncia de Berger, realcava
a importancia da reducdo, do descarte do excesso ou da luz ilégica e procurava, no seu
trabalho, confiar na simplicidade, mesmo que reconhecesse que esta era muito mais
ingrata do que a luz bonita, por o espetador ndo ter consciéncia do trabalho que ela

implica. E o préprio Nykvist quem conta como,

[d]o ponto de vista da iluminacdo, Luz de inverno é um dos filmes mais notdveis
de Ingmar, mas sdo poucos os que o percebem quando a veem. A simplicidade é
muito mais ingrata do que a luz graciosa. Ninguém entende o trabalho que ha

por tras disso.®3 (Nykvist, 2002, p. 97)

161 “However many developments there may have been in the technical area, things have not moved
forward much in our conception of light, our understanding of it, and our seeing of light.” (Berger, 2018,
p. 2) (Tradugdo livre da autora).

162 Este capitulo baseia-se, em grande parte, nas componentes oral e escrita do workshop de dois dias que
Christian Berger realizou no ambito do Fest Film Lab, em outubro de 2018 em Lisboa, e em conversas
diretas com o diretor de fotografia na mesma altura.

163 “Desde el punto de vista de la iluminacién Los comulgantes es una pelicula de las mds notables de
Ingmar, pero son pocos quienes lo perciben cuando la ven. La sencillez resulta mucho mds ingrata que la
luz hermosa. Nadie entende el trabajo que hay detrds de eso.” (Nykvist, 2002, p. 97) (Tradugdo livre da
autora).
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A progressiva evolugao da linguagem visual no cinema trouxe transformacdes
como, inicialmente, a libertagdo do simples cumprimento técnico na dire¢ao de um
investimento na comunicacdo propria com o espetador, seguida do ensaio e
concretizagdao de uma aproximacao emocional em fun¢do do enredo e de envolvimento

deste.

Enquanto diretor de fotografia, Berger pensa a luz de forma a conseguir criar
ambientes que |he parecam justos em relacdo a luz natural quanto ao seu efeito no
espacgo. O processo que aqui o trouxe implicou um prolongado estudo, tanto de arte
como de histdria e ciéncia, anos de observacdo da luz natural e, finalmente, uma forma
nova de abordar todo o método de iluminacao. Berger apercebeu-se, ao longo do seu
percurso inicial como diretor de fotografia, de uma crescente necessidade de encontrar
outras solucdes de iluminagdo, que ndo seguissem o método tradicional. Essa
insatisfacdo resultava do facto de ndo encontrar a organicidade entre a luz natural e a
gerada, que deveria estar presente na criacdo de ambientes, pelo menos aquando da
representacado de situacdes de cendrios reais. Para que isto aconteca, é necessaria uma
constante e consciente atencdo a luz natural, o que permite conhecé-la e perceber o seu
comportamento, “[p]ara compreender a luz conscientemente, ou seja, como a luz é
distribuida e modulada, tanto numa sala como num rosto, e como a relacdo entre o
campo interior [infeld] e o ambiente permite direcionar a aten¢do do espetador.”164
(Berger, 2018a, p. 6). A forma sistematizada de iluminar podera resultar de modo a que
o seu significado seja compreendido pelo espetador, na medida em que este ja assimilou
uma certa forma de ver ou da representacdo das coisas. Ele ndo precisa
necessariamente de ver as situacdes apresentadas de modo naturalista, antes pelo
contrdrio, com frequéncia mais facilmente as interpreta quando da forma convencional
e pouco realista. Ou seja, devido a frequéncia com que as situacdes sdo apresentadas
de certa forma, precisando o espetador sé de as reconhecer, este esta ja habituado a
codigos e a linguagens especificas que o levam a entender melhor o que lhe é
apresentado, embora isto ndo o induza, necessariamente, a envolver-se mais. Para

Berger, a construcdo de uma imagem cinematografica implica sempre um projeto de luz

164 “Itlo consciously understand light — how light is distributed and modulated both in a room or on a face
— how the relationship between the inner field and the environment allows to direct the viewers’
attention.” (Berger, 2018, p. 6) (Traducdo livre da autora).
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que deve ir além da reproducao de algo que se vé, implicando este processo o referido
conhecimento da luz que se observa, sendo assim possivel criar uma atmosfera que
pode desencadear riqueza emocional, contribuindo o ambiente plastico para os

propdsitos do filme e do realizador.

A reflexdo e o método

Na légica do comportamento da luz natural num espaco, Berger salienta que é preciso
estudar as reflexdes. Defende que, quotidianamente, o individuo ndo conhece a luz pela
sua emissado da fonte, mas sim pelo seu comportamento, quando encontra as superficies
e se altera em conformidade com as matérias, as texturas, o seu angulo de incidéncia, a

sua intensidade e a sua natureza. Berger defende que

[é] realmente possivel treinar o olho, a capacidade de ver as coisas, aperfeicoar
a visdo para que, entdo, ndo se vejam apenas parametros técnicos como a
temperatura de cor e o brilho, mas simplesmente também a beleza de ambas as

luzes, tanto da natural como da artificial”.1®> (Berger, 2018, p. 14)

A luz que conhecemos vem das reflexdes, tecnicamente ndo vemos iluminancia (lux)
mas sim luminancia (candelas), ou seja, a luz que a superficie devolve ao olhar (Berger,
2018, p. 22), sendo entdo essa que se deve conhecer e a qual se deve estar atento. O
diretor de fotografia distingue entre luz primaria e secundaria, sendo a primeira a que é
emitida por uma fonte de luz e que se caracteriza pela sua intensidade, cor, dimensao,
distribuicdo e natureza. A segunda resulta da acdo de materiais refletores, transmitindo
estes a luz original alterada pelas caracteristicas dos objetos e elementos (Berger, 2018,
p. 22). Neste sentido, o que deve brilhar pela sua reflexdo sdo os rostos, os objetos, as
estacbes do ano nos elementos, as paisagens e as emogdes resultantes, ndo os

projetores (fig. 45) (Berger, 2018, p. 12).

A necessidade de iluminacdo surge, por um lado, para garantir a qualidade

técnica, para que haja a luz necessaria para o registo e para acertar situagdes nas quais

165 “fylou really can train your eye, your ability to see things, sharpen your vision, so that you then see not
just technical parameters, such as colour temperature and brightness, but also quite simply the beauty of
both - natural and artificial light.” (Berger, 2018, p. 14) (Traducdo da autora).
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esta aparece de forma incoerente como, por exemplo, a dire¢do errada, sombras onde
ndao as deveria haver, contrastes ilégicos, ou situagGes de orientagdo espacial
discrepantes, sendo que, por outro lado, surge para assegurar a qualidade artistica, de
modo a que a luz contribua para a emog¢ao que a dramaturgia requer (Berger, 2018, p.

34).

Ao estudar a reflexdo da luz, constatam-se varios fendmenos, ndo
necessariamente evidentes mas, na realidade por serem presentes no quotidiano,
também ndo totalmente estranhos. Por exemplo, questiona-se a ideia estabelecida de
gue a luz vem principalmente de cima, constatando que a luz primaria, mesmo quando
invadindo um interior através de uma abertura como uma janela ou porta, embate em
superficies como o chdo, as paredes, os objetos, o teto, refletindo-a, pelo que grande
parte do ambiente luminoso se forma a partir destes percursos em que a luz circula em
direcGes variadas. Também em exteriores se encontram, com grande regularidade, luzes
fortes provenientes da intensa reflexdo do chdao de pedra ou areia, de paredes
iluminadas, de reflexos de janelas e de espelhos de agua. Perante isto, torna-se claro
que um ambiente ou um meio envolvente resulta ndo sé da iluminagao inicial
(iluminancia) mas igualmente da conjugacdo desta luz primaria com todo o espaco,
objetos e seres presentes e com tudo o que dai resulta em termos de brilhos, contrastes,
relevos, texturas e cores. Assim, evidencia-se a extrema importancia, no cinema mas
ndo so, de fatores como a decoracdo, o guarda-roupa, do fundo do que é filmado, da
composicao de claro-escuro e do conhecimento dos materiais e texturas dos elementos.
Ainda neste contexto, Berger assinala igualmente a necessidade de retirar do
enguadramento todos os elementos que sdo desnecessarios e que levam a uma perda
de atencdo em relacdo ao que é importante. Pretende-se guiar a atencdo do espetador,
sem o distrair demasiado, permitindo-lhe ter tempo para sentir a emocao e evitar que
o passe a decifrar elementos irrelevantes. O mesmo se aplica a enquadramentos e

movimentacOes de camara (Berger, 2018).
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Fig. 45. Michael Haneke, Das weifse Band (2009), diregdo de fotografia de Christian Berger

Outra realidade que se verifica pela observacao da luz natural é que esta tem vida, que
ela muda, oscila, varia de momento a momento. “No que respeita a luz natural, ndo vejo
nenhum estado estatico, a luz estd sempre a fluir e possui a sua propria dindmica”16®
(Berger, 20183, p. 6), 0 que, de um ponto de vista técnico, na maioria das vezes se tenta
evitar no registo cinematografico, precisamente por haver receio de que isso venha a
denunciar a fonte de luz. Mas, se a relacdo entre luzes for logica, essas oscilagdes podem
dar credibilidade e ter uma relagdo organica com a realidade, como quando a luz que
passa através da janela estda em constantes mudancas pela movimentac¢ao das folhas da
arvore no exterior, ou quando a intensidade da luz sobe e desce com a alteracdo do
clima, etc. Para além disso, a luz pode também moldar-se ao sabor das movimentagdes
internas do enquadramento, quer pelos movimentos de camara, mediante as suas
deslocac¢bes no espaco, mudancgas de ponto de vista e elementos enquadrados, quer
pelas movimentacdes dos elementos ou atores em campo, que podem alterar ndo so a
relacdo de contraste como podem mesmo interferir nas luzes, como, por exemplo,
introduzir reflexdes produzidas pelo guarda-roupa, rostos, ou passando a frente de

entradas de luz, provocando sombras ou oscilacdes na mesma.

166 “In natural light | see no static state, light always flows and has its own dynamics.” (Berger, 2018, p. 6)
(Traducgéo livre da autora).
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Fig. 46. Michael Haneke, Happy end (2017) diregdo de fotografia de Christian Berger

Se se considerar um espaco com janelas e se quiser registar um momento ao
longo do dia, a luz natural dessa situacdo é a que entra pelas janelas e a forma como ela
evolui no espaco interior consiste na diminuicao de intensidade ao longo do espaco a
medida que se afasta da entrada e do preenchimento de zonas de sombra pela
reverberacdo da luz pelo chao, paredes, teto e cortinas (como exemplo disto pode ver-
se a imagem do hospital em Happy end) (fig. 46). Para poder usar a logica desta
observagdo da iluminacao pela reflexao da luz nos elementos e tendo em conta que o
seu comportamento nem sempre é linear, Berger elaborou um sistema de iluminacdo
gue se baseia, precisamente, na reflexdo, ou seja, que funciona a partir de superficies
refletoras de diferentes graus de dureza ou, inversamente, de suavidade e diversas
dimensdes. Este sistema surgiu com base na sua experiéncia enquanto profissional de

luz em cinema e em colaborac¢do com o seu ex-professor Christian Bartenbach?®’,

Desta forma, tornou-se-lhe possivel trabalhar a partir da reflexdo, o que traz
varias possibilidades, ndo sé no redirecionamento da luz, mas também na capacidade
de manter as fontes originais mais longe o que, por sua vez, proporciona uma luz de
raios mais paralelos — ao encontro da simulagdo do Sol —, garantindo uma evolucao da
intensidade gradual, para além de possibilitar a manutencdo dos projetores

regularmente fora do décor e, portanto, afastados da movimentacao dos atores e

167 para mais informag®es sobre Bartenbach ver capitulo da arquitetura.
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equipal®® Com este sistema (Fig, 47), ndo é t3o necessario o uso de difusores, ja que
esse efeito se consegue através da escolha do refletor com a suavidade adequada, tal
como n3o é o uso de bandeiras'® para cortar a luz, por se poder selecionar o tamanho
adequado, e as reflexdes e distribuicao da luz serem completamente controladas. Por
outro lado, como é possivel usar varios refletores para um mesmo projetor, consegue-
se igualmente reduzir o nimero de fontes de luz e, com a escolha de vdrias
possibilidades de superficie dos refletores, entre reflexdo dura e suave, com uma mesma
fonte de luz original é mesmo vidvel ter vdrias luzes, de intensidades, graus de
suavidade, dimensodes e formas distintas a refletir em uma ou diferentes dire¢des. Desta
forma, Berger consegue também algo que |Ihe é importante, nomeadamente libertar o
décor de material técnico de iluminacdo, permitindo aos atores mover-se mais a
vontade no seu interior e sentir o ambiente criado pela situa¢do. Deste modo, os atores

podem mais livremente contribuir para a sua prépria constru¢ao do ambiente.

Fig. 47. O CRLS — Cine Reflector Light System

Tal como outros diretores de fotografia e outros artistas , Berger defende que a
melhor forma de criar um espaco e um ambiente é deixando partes implicitas por
desvendar (Berger, 2018, p. 22). A gestdo subtil da informacdo, omitindo determinadas
zonas ou elementos, ndo tornando tudo claro, incentiva a intervencdo do espetador,
convocando-o a participar enquanto gerador da informacdo em falta. Quando este se

apropria de parte deste processo, a relacdo com a situacdo global é muito mais forte.

168 |nicialmente este equipamento era denominado B&B e consistia no projetor de raios paralelos
Panibeam e na série de refletores Paniflectors : http://www.pani.com/cms/index.php/en/the-products;
desenvolvendo posteriormente o CRLS — Cine Reflect Lighting System atualmente representado pela
empresa Light Bridge: https://www.thelightbridge.com/.

169 Bandeira ou negro s3o armac¢des ou molduras preenchidas de pano negro, utilizadas para cortar e
moldar a forma da luz.
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Da mesma forma, os mais poderosos sentimentos podem resultar da sua auséncia
explicita. A filtragem de informagdo funciona entdo como um cativante convite ao
espetador ativo e atua também na medida em que mantém a informacdo simples,
descartada de excessos, quer visuais quer emocionais. Neste processo, é fundamental a
experiéncia do individuo que o ajudard a completar os dados, sendo que cada individuo,
grupo ou cultura tém experiéncias comuns e experiéncias individuais, pelo que uma

imagem pode desencadear uma variedade de interpretagdes nos varios observadores.

Ao ver uma situagao representada, o individuo identificara de uma forma
praticamente automatica e instantanea o que ja conhece, tirando as suas conclusdes a
partir da sua experiéncia anterior, podendo mesmo acreditar-se que por vezes nao
chega a ver concretamente a situacdo atual, mas sim uma simplificacdo para uma
rapidez na avaliacdo e reacdo. Assim sendo, mais uma vez, mostrar algo sé parcialmente
suscita a curiosidade pelo que estd ausente e leva ao completar do ‘quadro’. Uma forma
possivel de enriquecer a experiéncia do momento representado é a partir da observacao
e criacdo de pormenores integrados num contexto mais amplo, ou seja, de pequenas
coisas num enquadramento maior, conferindo estas consisténcia e credibilidade a
representacdo. Dentro do que se vé numa imagem cinematografica, ha uma ordem
empirica de prioridades na percecdo, vendo-se primeiro o que é mais luminoso, depois
0 que esta mais nitido e sé depois os restantes elementos (Berger, 2018, p. 18). Com
esta construgdo, criam-se ambientes que vao, segundo Berger, abrir portas ao
espetador, para que este possa sentir o efeito do sentimento que se quer transmitir. A
esse respeito, Berger explicita: “[t]lemos de encontrar uma traducdo dos contrastes ou,
melhor, de luminancia e iluminancia, de modo que, no fim, o olho acredite no que vé e
a traducdo resulte no ambiente [mood] certo”?’? (Berger, 2018, p. 28). O diretor de
fotografia defende ainda que criar os ambientes implica também uma envolvéncia

dedicada de quem os quer transmitir.

Os ambientes luminosos dos espacgos provocam relagdes distintas do individuo

com os mesmos. Ha-os que sao mais confortaveis e convidativos, os que emanam

170 “I'w]e must find a translation of contrasts or, better, luminances and illuminances, so that in the end
the eye believes what it sees, and the translation results in the right mood.” (Berger, 2018, p. 28) (Tradugdo
livre da autora).
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energia e animo, outros claustrofébicos e densos, outros ainda que parecem frios e
desconfortaveis. Em alguns deles o individuo sente-se bem, deixa que o espaco o
impregne e mantém a mente aberta, outros hd, pelo contrario, em que ele se fecha e se
defende, bloqueando as impressdes do exterior. Estes efeitos irdo influir na forma como

o individuo ird experienciar a situacao.

Ambientes nos filmes

Muitos sdo os ambientes e diversas as formas de os criar nos filmes em que

Berger é diretor de fotografia. Faz-se de seguida uma breve abordagem a dois deles.

La pianiste (Haneke, 2005) foi a primeira longa-metragem na qual o diretor de
fotografia usou, ainda sob a forma de ensaio e discretamente, o seu sistema de
refletores. De uma forma geral, a luz ao longo do filme é difusa, homogénea, embora
com algumas evolucbes discretas no espaco. Encontram-se alguns efeitos de luz,
maioritariamente de cortinas, janelas e reflexos. A acompanhar a homogeneidade,
encontra-se uma tendéncia monocromatica no interior de cada cena ou décor, mas nao
de cena para cena, sendo que ha uma varia¢ao entre o quente-amarelo e o ligeiramente
azul-fresco. Os rostos estdo iluminados, sem uma grande diferenca de intensidade em

relacdo ao fundo, sendo o destaque eventualmente dado pelo desfoque.

Os ambientes parecem contrastar entre o mais opressivo e denso, um pouco
claustrofdbico, na casa da personagem e da sua mae, e os locais publicos ou a sala de
aula, onde prevalece uma sensacdo de espaco impecavel e higiénico. Isto remete para a
disparidade da prdpria personagem em relacdo a forma como habita e se da a ver ao
mundo exterior e o0 seu mundo interior obsessivo. Apesar disto, a luz parece manter uma

certa crueza e indiferencga perante as situagdes retratadas.
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Fig. 48. Jandz Szasz, A nagy fuzet (2013), direcdo de fotografia de Christian Berger

Em A nagy fuzet (Szasz, 2013) (fig, 48), os ambientes contrastam entre exteriores
e interiores. Nos interiores, a luz que ilumina vem, durante o dia, das janelas ou
entradas, criando zonas de luz e sombra nos espacos, mas sem dar a sensacdo de
excesso. Todos os cantos e fundo sdo visiveis e preenchidos de pormenores. Com as
personagens a moverem-se nos espagos iluminados desta forma, acontece muitas vezes
estarem recortados em contraluz, por uma luz difusa que irradia por uma janela ou
cortina. Estes elementos do cenario ddo vida a luz através de rendilhados nas cortinas,
efeitos de vidros ou sujidade nas portas e janelas, nas paredes com patine, nas madeiras
e no pé. A noite, no interior, as luzes s3o justificadas por velas, |Ampadas a petréleo ou
outras fontes equivalentes, deixando ja uma maior diferenca entre zonas iluminadas e
nado iluminadas, normalmente com tons amarelados e com as sombras mais presentes.
Os espacos sao normalmente pequenos e apertados pela quantidade de coisas e
pessoas que os habitam, transmitindo um misto de protecao e provagdo. Tanto de dia
como de noite, reflexos e brilhos nas superficies fazem muito efeito e afetam a
composicdo. Na visita a rapariga da aldeia destaca-se uma luz extremamente luminosa
e quase candida (fig. 49), que parece assumir uma sensacdo de esperanca duma
realidade melhor, que se torna, no entanto, rapidamente em gelo desumano quando a

rapariga denuncia o sapateiro. Um sol de pouca dura.
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Fig. 49. Janoz Szasz, A nagy fuzet (2013), direcdo de fotografia de Christian Berger

Os exteriores sdo de dias luminosos, sendo a luz, por vezes, forte, mas as sombras
nado sao duras, quando se veem nao constituem um grande contraste. Frequentemente
parecem ter sido omitidas, também por uma certa densidade do ar, de dias luminosos
mas ndo necessariamente brilhantes. As cores ndo sdo fortes ou realgadas, tal como nos
dias de inverno ndrdico de cor neutra ou fria. Com o desenrolar da histéria, comeca a
haver mais recortes de luz e mais contraste também nos exteriores, sendo que esse
momento da histdria se passa no fim do inverno. A maioria das coisas que faz os rapazes
evoluir passa-se no exterior, no contacto com o mundo e os outros, parecendo também
a natureza assumir um papel com tudo o que ela traz de belo, de permanente ou sempre
presente e de cruel. Um pouco como a natureza humana, embora esta, nesta historia,

tenha uma forte vertente de crueldade associada a necessidade de sobrevivéncia.

SINTESE

A forma de iluminar no cinema pode assumir varias estratégias, sendo as duas
direcdes principais a iluminacdo naturalista e a convencional, deixando-se a primeira
guiar pelo observavel no quotidiano e obedecendo a segunda a um conjunto de regras,
convencoes e habitos de representacdo. Tanto um percurso como o outro podem optar
por um método mais simples e desprovido de excessos de luz ou por um mais elaborado
e exploratério de efeitos. No caso de Berger, este opta por uma atengao ao
comportamento natural da luz e por uma redugao dos meios técnicos dentro do possivel
para as exigéncias dos filmes. Tal como o fizeram anteriormente outros diretores de
fotografia, o que Berger defende e que aqui foi apresentado é uma tentativa de

simplificacdo da luz, eliminando tudo o que possa ser supérfluo ou distrativo, mantendo-
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se contudo a intenc¢do de contribuir para a transmissao de sentimentos em consonancia
com o pretendido. Esta simplicidade proporciona ao espetador a oportunidade de se

apoderar de parte da situacdo, completando o que encontra representado.

Sabendo que grande parte da iluminagdo natural resulta ndo sé da diretamente
proveniente das fontes de luz, mas sim da sua reflexao nos elementos nos quais embate,
é possivel ir ao encontro desta ideia, tentando conhecer os percursos da luz nestes casos

e iluminando de um modo coerente com este principio.

Tal como nas obras de Rothko e de Turrell, também no trabalho de iluminagao
no cinema, e aqui especificamente de Berger, a leitura do espetador ndo é
necessariamente previsivel pelo autor, ja que ela depende de uma quantidade de

fatores, como o momento, a conjuntura, a experiéncia e memoaria do observador.
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CONCLUSOES

A luz, os ambientes luminosos e a atmosfera

Ao longo deste trabalho, foi vdrias vezes apresentada a ideia de que o que é
efetivamente visto pelo individuo é a luz na sua forma de reflexdao nas matérias. Mesmo
guando é visivel um simples feixe de luz que atravessa um espaco, essa visibilidade é-
Ihe conferida pelas particulas de ar ou pd presentes no ar. O efeito que esta luz provoca
num espaco, porque surge através das superficies e dos elementos presentes que,
simultaneamente, faz aparecer, compde a iluminagdo desse mesmo espago. A
conjugacdo da iluminacdo, isto é do efeito da luz nos elementos, e os préprios
elementos, com as suas caracteristicas visuais, sob o efeito da luz, gera o que aqui se
considera um ambiente luminoso. Este depende da luz, mas integra igualmente o
resultado visual de todos os elementos que se deixam influenciar por ela e que, por sua
vez, a transformam, reencaminham ou prolongam o seu efeito. No ambiente luminoso
atuam, assim, a luz, a sombra, as cores, os objetos, o espaco, os respetivos materiais, a

disposicao fisica, e 0 que esta entre estes e o observador.

A figura 50 apresenta um ambiente luminoso bastante presente e evidenciado,
no qual a luz é fundamental, pela forma como, por um lado, desenha as silhuetas das
pessoas e, por outro, recorta o mar com o brilho intenso da ondulacdo da agua, ndo
permitindo que este se perca na invisibilidade e conferindo uma dimensdao de
profundidade ao espaco. Também a luz, em conjunto com os materiais, estabelece
zonas no espacgo, havendo uma em primeiro plano mais escura e uma mais clara ao
fundo, composta pelo céu, sendo estas delimitadas por uma linha central mais
heterogénea formada por corpos mais escuros em contraponto aos brilhos da agua. O
ambiente vive, também, das figuras que transmitem, com os seus gestos e movimentos,
uma ideia de dindmica e mutacdo, ajudando a criar uma espacialidade, quer pela sua
variacdo de tamanho quer pela distribuicdo ao longo da praia. Porém, o elemento que
mais se destaca neste ambiente é a densidade da humidade do ar, precisamente o que
se encontra entre os restantes elementos. A densidade da humidade torna o ar,
normalmente mais limpido, numa matéria quase palpavel que define bastante bem o

espaco global e o existente entre os elementos, relevando as distancias relativas através
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do grau de visibilidade das pessoas. Esta densidade confere ainda a situacdo uma
qualidade quase monocromatica, com o predominio de cinzas, bege e castanho, tendo
as cores sido maioritariamente absorvidas pela neblina, restando como resistente um
pouco do vermelho do chapéu de sol que, provavelmente, manteve a sua cor pela

natureza translucida do material.

Fig. 50. lana Ferreira, Ambiente luminoso na praia (2014)

O presente trabalho defende que o ambiente luminoso tem um papel relevante na

forma como o individuo perceciona situacdes representadas.

A cor da luz e a cor dos objetos

A descricdo anterior termina com consideracdes sobre a cor presente naimagem
e sobre a mudanca das cores dos objetos e das pessoas pelo efeito da humidade no ar.
Nesta investigacdo optou-se por nao aprofundar a analise dos efeitos das cores, dado
este tema constituir um campo ele préprio suficientemente vasto para um trabalho, ndo
qguerendo, contudo, deixar de fazer-lhe aqui referéncia, pelo grau de importancia que ja
demonstrou ter ao nivel ndo sé da percecao e destaque visual como também em funcao

da reacdo imediata do ponto de vista da sensacdo face a cor.
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Quando relativa a uma luz emitida por uma determinada fonte, a dominante de

corl’t

estd originalmente condicionada pela natureza dessa mesma fonte. Ha fontes que
emitem uma luz moderadamente mais amarela, azulada, magenta ou verde. O Sol,
enquanto fonte de luz, ndo altera a sua dominante cromdtica, contudo, a luz natural que
dele se experiencia no quotidiano, essa sim tem varia¢des, conforme os elementos que
encontra no seu percurso, tais como atmosfera, nuvens, etc.. Contudo, a nogao de luz
branca ou neutra é relativa, na medida em que, mediante a adaptacdo eficiente do
sistema visual, na maioria das situagdes com presenca de dominantes cromaticas na luz,
desde que ndo haja outras fontes contrastantes, estas rapidamente se tornam neutras.
Sao exemplos disto as manhas encobertas, com uma dominante azul, que sdo
experienciadas como somente cinzentas, ou 0s espa¢os nos centros comerciais e
supermercados com luzes esverdeadas, em que passam despercebidas & visdo nual’?,
ou os serdes a luz de candeeiros que, sendo por exemplo mais amarelos se ndo tiverem
por perto outra fonte de luz diferente, rapidamente perdem o grau de intensidade de
amarelo. As dominantes cromaticas nas luzes podem, entao, resultar das caracteristicas
da prépria fonte de luz, da reflexdo em superficies ou da transmissdo através de
materiais de cor que irdo contaminar a luz a partir dai, como o reflexo de uma parede
amarela, ou o efeito de uma cortina lilds. H4d também a luz colorida que, ao contrario da
anterior, tem a cor numa intensidade relevante como quando se trata de uma fonte ja
de origem colorida. Esta luz pode alterar a cor dos objetos que ilumina, embora,
anteriormente, se tenha verificado que o efeito da constancia na percecdo compensa,
grande parte das vezes, até certo ponto, a valorizacdo desta mudanca. Conforme a
conjugacdo de luzes com varias dominantes ou cores, podem, por exemplo, ser criadas

zonas diferenciadas num mesmo espaco.

171 Chama-se dominante cromética ou de cor quando uma luz tem um desvio, na sua composi¢do
cromatica, do neutro ou branco como, por exemplo, quando uma luz tem uma maior percentagem de
amarelo, resultando assim visualmente mais aproximada a essa cor (como as lampadas de tungsténio
caseiras). As dominantes podem ser de todas as cores, mas normalmente sdo referidas no leque das cores
primarias e secunddrias. Ndo se considera ser uma dominante quando uma luz tem francamente uma cor
como, por exemplo, uma lampada vermelha ou a luz azul de um carro da policia, sendo essas tidas como
luzes coloridas.

172 As dominantes aqui referidas, e que n3o sdo sempre evidentes ao olhar nu, mostram-se quando, por
exemplo, se regista uma fotografia com uma maquina fotografica que ndo compensa as variantes de cor,
verificando-se sé ai a dominante registada tecnicamente.
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A percecdo de uma situagdao envolve a variagao de cores, dado que os objetos
iluminados refletem cores préprias, criando diferentes sensagdes visuais. As diferentes
cores compdem mais uma forma de diferencia¢do entre os tons e os objetos, tal como
acontece, por exemplo, numa cesta de fruta, onde a variagdo de cor concorre para
completar as formas de modo a que mais facilmente se distingam as varias espécies e o
seu estado de maturagao. Ao ver um limao sobre uma toalha azul, haverd, também, um
contraste mais acentuado do que se a toalha for de cor creme ou branca. Ainda, se se
pensar num amontoado de roupa, e se esta for toda relativamente da mesma cor, o
amontoado acabard por formar uma massa Unica de uma matéria relativamente
idéntica, em oposicdo ao volume mais diverso e fragmentado que resultaria se o
amontoado fosse de tecidos multicolores. As subtis variacdes na saturacdo das cores ou
na sua alteracdo, conforme a maior ou menor luminosidade, proporcionam elementos
de informacgao, volumetria e riqueza visual. Assim, tal como a luz e a sombra funcionam
na relacdo de uma com a outra, também as cores tém, para além do seu efeito
individual, o de conjunto e o da dindmica que desta forma se cria entre cores e tons. Por
outro lado, as cores tém um efeito proprio e distinto umas das outras que, mais uma
vez, varia em func¢ao das suas combinagdes e contraposi¢cdes. Ainda neste contexto, ha
cores que na percecao do sujeito resultam mais estdveis e outras mais inconstantes,
perdendo as ultimas mais facilmente a natureza aparente. Por exemplo, o amarelo
resulta de forma bastante diferente conforme esteja junto a um vermelho ou junto a

um violeta ou azul, o mesmo acontecendo com cores como o cinza e o verde.

Por outro lado, a cor pode levar a novas perce¢cdes de dimens3ao, espaco ou
proporg¢do, sendo possivel que elementos aparentemente pequenos se tornem o tema
como, por exemplo, na figura 51. Nesta, a maior parte da fotografia é ocupada por
folhagens, ervas e arbustos, com predominancia da cor verde, em variados tons,
saturacdes e luminosidades, com texturas entre riscas e manchas. No entanto, no centro
baixo esquerdo, um grupo de pessoas e balées formam uma linha horizontal, da qual
pouco se vé efetivamente, mas que se torna o objeto da fotografia, inserido no contexto
do jardim. Apesar dos varios padrdes do primeiro plano e da sua dimensao francamente
maior, as cores da festa, talvez até pela sua escassez, mas em todo o caso pelo seu

destaque e organizacdo concentrada, ganham forca.
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Fig. 51. lana Ferreira, Festa no jardim (2014)

Considera-se, assim, que a cor, quando presente, tal como a luz e a sombra, é
decisiva, no efeito de luz resultante, independentemente de se tratar de uma paleta

muito rica e variada ou mais reduzida e simplificada.

Significado na natureza e na arte

A luz natural, do Sol, e os seus reflexos ndo tém um significado por si so, a
excecdo de nos informarem, aproximadamente, da hora do dia, ou se é noite, ndo sendo
seletiva, iluminando os elementos sem qualquer prioridade para além de uma ordem
concreta de orientacdo fisica. Esta neutralidade ndo invalida, no entanto, que um
significado ou simbolismo lhe seja atribuido pelo individuo. No dia a dia, estas
atribuicdes de valores sdo frequentes, em situacdes tdo simples como a do dia com sol
brilhante ser associado ndo s6 a um maior calor mas também a maior animo, em
oposicdo aos dias cinzentos — chamados de tristes — em que a cobertura de nuvens
parece ocultar a passagem do tempo e a densidade do ar obriga a um maior esforco de
movimento, parecendo, em contrapartida, as noites estreladas mais vivas. Outras
situacOGes mais complexas originam também interpretacdes ou reacdes, como as cores
do por do Sol que anunciam a passagem para a noite e que, quando com maior
percentagem de roxo, inspiram mais ansiedade, ou o facto de os objetos mais
iluminados parecerem ganhar maior relevancia em relagao aos sombrios, ou ainda as

sombras de objetos ndo identificados que quando se movem ativam a atenc¢do ao

189



perigo, etc. Alguns desses significados resultam de experiéncias individuais ou coletivas,
normalmente ligadas a uma determinada época, local e cultura, outros tomam uma
dimensdo mais transversal a épocas e, frequentemente, também a locais e culturas,
ganhando um valor simbélico, herdado de literacia visual e da histéria de atribuicao de
significados como, por exemplo, a ‘luz divina’ que irrompe pelos vitrais de uma igreja'’3.
Qualquer um destes significados ou simbolismos é condicionado pelo contexto, que dita

uma certa direcdo na experiéncia ou leitura da situagao.

Na representacdo da luz na arte, o método de a usar pode assentar em trés tipos
de luz: 1. luz natural, quando numa pintura se usa a luz que ilumina uma paisagem, ou
nas suas primeiras instalagdes Turrell usa a luz que entra do exterior nos interiores
sombrios dos espacos, ou no registo cinematografico ou fotografico, se usa a luz do Sol;
2. luz produzida (artificial), quando em qualguer um dos meios de expressao artistica,
na representacdo de um local sem luz, toda a luz que surge é adicionada artificialmente;
3. luz conjugada, produzida a partir de uma base natural, sendo este o caso quando a
uma luz natural existente se acrescenta luz artificial, como acontece quando na pintura
se representa a partir de uma situacdo onde se encontrem os dois tipos de luz, ou nos
casos em que Turrell conjuga a sua sequéncia de luzes no interior com a varia¢ao da luz
do céu que surge pelas aberturas dos Skyspace, ou quando no cinema se acrescenta a

luz natural luz de projetores para compensar, completar ou modelar a luz natural.

A luz produzida ou conjugada, por sua vez, pode resultar de forma 1. naturalista,
seguindo os principios de uma representacao baseada no comportamento da luz natural
ou, no caso de integrar luz artificial, esta ser usada sem um propdsito de expressividade
especifico, ou, pelo contrdrio, 2. convencional, no sentido de cumprir convencoes
estipuladas numa certa légica de intencionalidade, que pode ter maior ou menor

evidéncia ou expressividade.

173 Mesmo cédigos como estes deverdo provavelmente resultar ou ter sido aproveitados dos sentimentos
gue nascem no individuo perante ocorréncias marcantes. Quem ndo fica impressionado com o efeito dos
raios de Sol a passar um denso e negro aglomerado de nuvens por cima da paisagem, ou se deixa
influenciar pela forga de um feixe de luz que entra por uma janela, criando um retangulo de luz no chado
e deixando o pdé denunciar o percurso até 1a?
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Os significados atribuidos a luz e aos ambientes luminosos na vida do dia a dia
sao utilizados também na representagao. Neste meio de expressao, porém, hd um maior
numero de associacdes e convencdes atribuidas, maioritariamente na sequéncia da
necessidade de transmitir mensagens ou expressar intencdes de outra forma dificeis de
comunicar. Surgem ai associacdes relacionadas com predisposi¢des do individuo, como
o ja referido estado de atencgao, o receio do escuro e o estado de alerta ao perigo. Sdo
exemplos deste tipo de associacdes casos como o de um rosto parcialmente iluminado,
com uma parte oculta, insinuando ambiguidade por ndo se conseguir ler a expressao da
outra face; situacbes de ambiente denso ou com fumo que podem remeter para
mistério ou tensdo, pelo facto de nao se conseguir visualizar com clareza, desta vez nao
pela auséncia de luz mas pela progressiva perda de nitidez ou mesmo de informacao;
sombras que insinuam o ausente, anunciam o que se aproxima ou o que esta perto e,
dentro do respetivo contexto, remetem para o mau, o ambiguo, o desconhecido, o
duplo ou o que ndo é controlavel; nuvens que passam em frente da Lua podem
sugestionar a passagem do tempo ou, eventualmente, um pressagio. Também as cores
remetem tendencialmente para determinados universos como o classico uso do azul
para representar a noite, mas também o frio ou o distante. Ao falar dos significados da
luz na representacao, tem-se em mente a relacdo destes com a experiéncia quotidiana

ou com conhecimentos herdados em comunidade.

Estes cddigos e muitos mais sdo usados de forma a viabilizar a leitura
relativamente imediata, guiando o observador no sentido pretendido. Deste modo,
desde que suficientemente informado a esse respeito, o observador ird saber como
interpretar a informacdo que lhe chega. A questdo que se coloca é se, neste percurso, o
cddigo seria necessario e se é eficiente, ou seja, se ele existe enquanto simplificacdo na
comunicacao para que as ideias sejam transmitidas e, se assim for, se a forma como essa
informacdo chega é a mais adequada. Com vista a uma melhor compreensdo deste
assunto considera-se necessario introduzir mais um elemento essencial que é a forma
como o individuo perceciona a situacdo e se relaciona com o respetivo ambiente

luminoso.
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A reagdo aos ambientes luminosos na representagéo

A percecdo do observador resulta do que Ihe chega do exterior e da sua prépria
vivéncia anterior, processando-se na conjugacao dos dois fatores. A vivéncia do
observador acompanha-o a partir da sua experiéncia de vida e do contacto com objetos
e situacdes similares aos do momento, que lhe dardo uma literacia visual. Nesse sentido,
a representacgao de circunstancias suas conhecidas levam o individuo a mais facilmente
as reconhecer. Em contrapartida, elementos desconhecidos, que o individuo conhece
menos ou que criem estranheza, suscitam-lhe maior curiosidade o que, por sua vez,

provoca uma maior atengéao.

O individuo relaciona e processa os estimulos visuais, gerando uma imagem e
uma projegao proprias, que transcendem o conjunto dos estimulos iniciais, existindo,

para este processo, duas perspetivas.

A primeira indica que o individuo cria um modelo virtual interno da situagao que,
guanto mais surgir a partir da atividade do proprio, tanto mais intensa serd a sua
experiéncia virtual. Assim, o que é transmitido, ou melhor, o que é vivenciado pelo
observador, depende de uma juncdo de elementos. Vivida desta forma, a experiéncia
permite um relacionamento mais préximo do individuo com a obra, porque, ao retirar a
informacdo inicial, ha uma selecdo do que Ihe é mais conhecido, relevante ou do que vai
mais ao encontro da sua forma de a perceber. Por outro lado, esta vivéncia da-se tanto
ao nivel visual como ao nivel corporal (aqui no sentido de corpo para além do sistema
visual), jd que as experiéncias vividas pelo individuo, mesmo que percecionadas

visualmente, envolvem o seu corpo em varias zonas e sob a forma de varias sensagdes.

A segunda perspetiva, mais recente, sobre o processo de percecdo e o
funcionamento da mente, contrapde a ideia de modelo virtual formado pelo individuo,
demonstrando, pelo contrario, que este perceciona os elementos recorrendo a situac¢ado
real sempre que necessario para completar a visualizacao com detalhes. Conforme este
processamento amodal, o individuo estabelece uma relacdo direta com a situacdo,
exercitando a sua capacidade constante de estabelecer conec¢des de informacdo e
dados de forma ativa, movendo-se os olhos e o corpo de forma a apreender o que lhe é
essencial.
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Enquanto a primeira perspetiva atribui ao individuo uma atividade mais criativa
no sentido de construgao propria de uma projecao da situagao, intervindo com a sua
experiéncia nos estimulos percecionados no momento, na segunda perspetiva, a
criatividade do individuo é explorada de um modo mais dinamico, levando a que este
recorra a sua experiéncia no processo de estabelecimento de ligacdes entre elementos
e dados, sem o condicionamento do modelo. Prevalece, aqui, a hipétese de esta
independéncia do modelo, pela versatilidade e maleabilidade que traz e implica, poder
concorrer para o pensamento artistico, promovendo o estabelecimento de ligacdes e

cruzamentos entre patamares de informacao, areas e niveis de leitura.

Na relagdo do individuo com seu meio envolvente, a no¢ao de atmosfera, como
medium, que se encontra entre os elementos e estabelece a ligacdo entre eles, ird ter
um papel fundamental no modo como o individuo vivencia uma obra, ja que a atmosfera
é responsdvel pela forma como os elementos surgem. Estabeleceu-se que o termo
ambiente luminoso é, no ambito deste estudo, equiparavel a nocdao de atmosfera,
dizendo respeito concretamente ao aspeto visual desta. O ambiente luminoso de um
espaco ou representado numa obra artistica tem uma componente objetiva, pela qual
é possivel caracteriza-lo, descrevendo o efeito visual que tem sobre os elementos, e que
pode identificd-lo parcialmente. Ha outra componente, contudo, que transcende essa
descricao e essa consideracdo dos varios elementos presentes, resultante da vivéncia da

situacdo pelo individuo que é, portanto, subjetiva.

As variantes dos ambientes luminosos

Na producdo de ambientes luminosos nas obras artisticas, nomeadamente na
pintura, na instalacdo e no cinema, hd a consciéncia dos efeitos da luz e da atmosfera,
gue sera proporcional a importancia que cada artista lhes concede. A iluminacdo pode
ser usada intencionalmente para gerar uma atmosfera que tera um efeito sobre o
sujeito que ird ver a obra, que vad ao encontro do que o criador pretende transmitir,
podendo ser a intencdo deste a de conferir maior definicdo ou, pelo contrario, deixar

uma margem na leitura.

Mais do que persistir na ideia de criar o ambiente luminoso com vista a
reprodugdao mimética da natureza, a observagao da luz natural, ato fundamental para o
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conhecimento do comportamento da luz, garante a coeréncia dentro de uma
determinada légica de iluminagdo. Na presenca desta, o individuo tem a capacidade de
ajustar a sua leitura da situacdo mesmo quando esta se afasta de uma situacdo real,
sendo disso exemplos o Renascimento, o Impressionismo e o Fauvismo na pintura e o

Cinema Classico e Expressionista no cinema.

Com respeito a uma ideia de uma iluminagao neutra ou naturalista, constata-se
gue ndo é evidente o que isso comporta, tanto nos ambientes luminosos naturais como
nos produzidos. Perante a diversidade de situacdes de luz existentes, e a entretanto
adquirida literacia visual, sdo muitos os ambientes que se podem considerar naturalistas
num determinado ambito. Assim, a leitura da situacdo estd mais relacionada com o
contexto do que com habitos ou convencdes. Por outro lado, coloca-se a questdo,

mesmo que se encontre uma ideia de neutralidade, se tal serd o que se pretende.

Do ponto de vista da construcdo dos ambientes luminosos e da formacao de um
universo, sdo fundamentais os espagos onde ocorrem. E o espaco, com 0s seus
elementos como céu, paredes, chao, solo, janelas, cantos, dimensao, materiais, cores,
opacidades e transparéncias, que vai, em grande parte, modelar a luz, quer pelas fontes,
sejam elas diretas num espaco aberto, aberturas com luz natural nas paredes ou fontes
de luz artificial, quer pelas reflexdes que esta vai ter, em conformidade com os materiais,
a angulacgao, o percurso e a dimensao destes. Num mesmo espaco, nao é evidente que
o ambiente luminoso seja idéntico em todo ele, podendo a iluminacdo resultar de
formas distintas, criando zonas. No caso da representacdo artistica, é frequentemente
0 que se passa, por exemplo, na pintura, quando se pretendem criar varias zonas em

profundidade, ou no cinema e no teatro, criando diversas areas de leitura ou de acdo.

Verificou-se também, ao longo deste estudo, que a percecdao dos espacos é
desigual no que respeita a atencdo do olhar, distinguindo-se a visdo focada e
concentrada numa area reduzida da desfocada e mais abrangente. A relacdo entre estas
é também influenciada pelas variagdes da luz circundante. A falta de atenc¢do — nitidez
— do olhar mais abrangente poderda, precisamente por essa sua natureza liberta do

pormenor focado, viabilizar uma maior disponibilidade para percursos diferentes no
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raciocinio, geradores de novas perspetivas, podendo este facto, mais uma vez, ser

propicio ao pensamento artistico, tanto ao nivel da criagdo como da percegao.

Os casos de estudo

Os trés meios artisticos abordados tém formas distintas de fazer uso da luz.
Enquanto a instalacdo pode efetivamente usar a luz como iluminacdo local, que
permanece até ao momento em que é percecionada pelo individuo, e o cinema pode
usar a luz como meio de registo, no caso da pintura, essa primeira luz que pode ser usada
na visualizacdo da situacdo a retratar sé esta presente, enquanto tal, durante o processo
de observacdo do pintor que a vai representar, constituindo-se a partir dai pela sua

reproducao.

Os artistas analisados distinguem-se pelo meio de expressdo e pelos métodos
usados, mas a escolha especifica destes criadores resulta da verificacdo de em todos
eles se encontrar uma preocupacao pela comunicac¢ao direta com o observador e pela
expressao através de um ambiente criado com a luz ou em que esta tem um papel
significativo. Tanto em Rothko como em Berger ha uma procura de expressao liberta das
convencoes, levando ao repensar do método de trabalho a partir de um ponto que
permita refletir sobre quais as formas de comunicacdao que funcionam e quais devem
ser descartadas. Turrell tem essa expressao presente desde o inicio do seu trabalho,
convertendo o que normalmente se considera um meio, a luz, e um processo, a
percecdo, nos temas do seu trabalho, criando ambientes luminosos per si, no sentido de
as suas instalagdes comporem exatamente, um espago com um ambiente luminoso. Os
trés artistas tém aspetos nas suas posicdes, em relacdo a representacao, que se cruzam

ou seguem caminhos paralelos, cuja descricdo se segue.

As pinturas de Rothko, a partir de 1949, implicam por parte do individuo um
maior investimento de tempo e uma maior abertura de espirito para que possa surgir
uma relagao do observador com a obra. Isto acontece porque as pinturas se mostram
primeiramente muito simples, contendo formas geométricas e cores, aparentemente
desprovidas de profundidade, o que poderia levar o observador a rapidamente as
considerar como vistas. Tal ndo corresponde, no entanto, a completude do que a
experiéncia dos quadros pode proporcionar, desde que se disponibilize a necessaria
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atencdo. A aparente simplificacao do representado resulta da inten¢ao de Rothko de se
libertar das convengdes de representagao, tal como do figurativo, e de explorar uma
comunicagao mais direta com o individuo. Este é um dos pontos comuns entre os trés
artistas estudados. Todos eles pretendem ter uma forma mais franca de comunicagao,
no sentido de poderem transmitir ao observador sensa¢des da forma mais liberta
possivel de padrées. Todos eles exploraram uma nova abordagem ao seu meio de
expressdao. Cada um desenvolveu o seu método distinto para isso. Em Berger, este
principio revela-se na sua forma de iluminar que se afasta do convencional e que
pretende criar um ambiente proprio que possa ser experienciado, quer pelos atores
quer pelo espetador. Ao contrario do modo de funcionamento tradicional, o seu método
visa a simplicidade e a exclusdao do excesso tanto de luz como de informagdo. Podem ser
encontradas semelhancas entre os trés artistas nesta procura, acreditando-se que estes
fatores contribuem para a atuagdo mais direta das obras sobre o individuo e as suas
reacOes, tanto mental como fisicamente. Este efeito esta evidenciado nas instalacdes de
Turrell, pela sua pratica de criar formas e ambientes puramente luminosos, onde esta
ndo so a partida liberto de convencdes mas também onde utiliza a luz dispensando
artificios. Do mesmo modo, a técnica de Rothko filtra o conteldo e a forma de tudo o
gue é irrelevante, concentrando-se nas formas, relacdo entre as varias camadas e entre
estas e o fundo, no que elas mostram e ocultam e em como o individuo se pode

relacionar com a obra resultante.

O trabalho de Berger baseia-se, em grande parte, na observacdao da luz em
situacdo natural, de modo a conhecer ao pormenor o seu comportamento em diversos
momentos, varios espac¢os e com diferentes materiais. No entanto, este conhecimento
ndo implica que na representacdo se tenha de reproduzir o efeito natural de forma
totalmente fiel e mimética do momento, o que o conhecimento permite é que o uso da
luz seja organico e que assim tenha um efeito determinado sobre o espetador. James
Turrell também baseia os seus planeamentos da luz em func¢do da observacdo que faz
do natural como, por exemplo, a conjugacdo dos fendmenos do céu, do Sol, da Lua e do
horizonte, ndo se prendendo, no entanto, a uma reproducdo destes efeitos de modo
realista, optando, sim, por esquematizagdes de luzes e suas conjugagdes e sequéncias.

Em Rothko é o estudo, o conhecimento e as sensacdes relacionadas com a dimensao, a
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composi¢ao, a cor, as texturas e as camadas que potenciam o impacto e a profundidade
das suas pinturas, conhecimento esse que resulta do trabalho prolongado e pensado

sobre representacdo propriamente dita e sobre os seus efeitos.

Ndo é evidente que os sentimentos resultantes das obras correspondam as
idealizadas pelos artistas, precisamente devido a grande influéncia que a atividade e
experiéncia de cada individuo observador tem na leitura. No entanto, havendo nas obras
algo objetivo, que é descritivel, e havendo um contexto relativamente comum entre os
individuos, verifica-se que uma parte da leitura é partilhdvel, inclusive entre artista e
observador. Do ponto de vista dos efeitos que os ambientes luminosos proporcionam,
a sua experiéncia ndo é claramente identificdvel com sentimentos definidos como
alegria, tristeza, receio, etc., mas antes com sentimentos em relacdo a obra, a situacao
e ao momento, sensacdes entre observador e objeto, que expressam vontades,
confortos ou desconfortos, contradi¢des. Tal como a atmosfera de um modo geral, o
gue a producdo do ambiente luminoso artistico visa é o criar de condi¢des para que os
sentimentos surjam, mais do que comunicar ao observador quais os sentimentos que
deve convocar. Portanto, os artistas poderiam ter uma expetativa do que uma parte dos
individuos observadores experienciam com as suas obras, mas nao teriam uma ideia

concreta. E da natureza da arte possibilitar varias leituras e niveis de apreens3o.

Alargado as obras e aos métodos dos trés artistas, no que respeita a relevancia
da atividade do observador, hd um certo grau de ambiguidade e de informacdo deixada
por transmitir nas suas obras, implicando que o observador preencha um espaco
deixado a descoberta na leitura, o que o levara a uma vivéncia mais prépria e individual
das mesmas. A lacuna de informacdo fomenta uma abertura onde a especulacdo pode
proporcionar maior transversalidade e maleabilidade na relacdo entre conceitos, areas

ou varios niveis de leitura.

Estes pontos partilhados nos trés casos estudados, nomeadamente a exploracao
de uma atmosfera e da sua relevancia, a libertacdo de convencles, a pratica da
simplicidade e exclusdao do excesso, o uso organico da luz através do conhecimento da
luz natural e da representacdo, e a abertura de leitura através da ambiguidade presente

nas obras é o que resulta da busca destes artistas por uma nova perspetiva em relagao
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as suas artes e uma consequente nova abordagem aos seus métodos de trabalho e

meios de expressao.

As leituras

Nas leituras feitas as imagens ou situacbes, ao longo deste estudo, e
especificamente nas descricdes da vivéncia das obras de Rothko, Turrell e Berger,
exercitou-se a descri¢do, até certo ponto pormenorizada, das mesmas, onde por um
lado se pretende partilhar o mais possivel essa vivéncia, mas com a qual, por outro, se
evidencia que esta descricdo é um objeto em si, que ndo pode, nem pretende tomar o
lugar da situacdo ou da obra descritas, que fica sempre aquém da experiéncia
vivenciada, para além de inserir um ponto de vista. A impossibilidade de transmitir em
pleno e justamente a vivéncia tida através das obras artisticas reside, também, na
natureza tdo distinta da descricdo verbal e da experiéncia visual. A pratica de tentar
reproduzir uma vivéncia por uma forma de expressao distinta pode aproximar-se as
condicionantes da propria pratica de representacdo da luz, na qual a natureza da luz tem

de ser ajustada a um meio expressivo.

Neste processo, tal como parece ser comum em todas as areas e ciéncias, a
procura do que é essencial e constante das coisas, transcendendo o aparente, é
fundamental também para a representacdo da luz procurar o que torna os ambientes
luminosos naquilo que sdo, para que possa compreender-se os seus efeitos de forma a

poder representa-los.

Os métodos de trabalho da luz dos trés artistas diferenciam-se, mantendo no
entanto todos eles a mesma perspetiva em relagdo a importancia da luz. No caso de
Turrel a luz esta presente e mantém a sua natureza de luz no espaco, sem passar por um
processo de transformacdo. Em Berger a luz fica registada e ressurge a cada projecao
dos filmes. Em Rothko a luz cria-se pelo trabalho de tinta, pigmentos e camadas como
concebido e forma-se, para o observador, através da dindmica dos brilhos, variacdes de

cores e tons, e camadas em profundidade.
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Mudangas na relagdo com os ambientes luminosos

A relacdo com a luz e os ambientes luminosos, na vida, tem tido transformacdes,
com uma primeira fase intensa a partir do séc. XIX e uma segunda, mais recente, nas
Ultimas décadas. Na primeira fase, estas mudangas acompanham a transicao para a
iluminacdo a gas e depois para a elétrica, o que, como referido, altera a natureza da luz
para uma outra progressivamente mais intensa e mais estavel. A acompanhar o maior e
mais distribuido nivel de iluminacdo, quer ao nivel dos compartimentos, publicos e
privados, quer das ruas e cidades, desenvolve-se uma maior independéncia em relagao
aos hordrios da luz solar, que permite uma vida noturna e o transito até mais tarde, o
que, no seu conjunto, vai alterar os habitos de vida do individuo. Com a maior autonomia
dos métodos de iluminacdo, também a sua exploracdo em espetaculos e eventos
progride. Ou seja, os progressos inicialmente técnicos tornam-se, com a insercdo na vida
quotidiana, em experienciais e estéticos. Na segunda fase, mais préxima dos dias de
hoje, as mudancas acontecem de varias formas, sendo que, por um lado, as fontes de
iluminacdao sofrem uma continua evolugcdao ao nivel da natureza da luz, da sua cor, da
sua poténcia e do grau de consumo ou eficiéncia — o que vai condicionar a facilidade de
uso das mesmas —, por outro lado, os habitos, o modo de vida e os espacos de habita¢ao
das pessoas também se alteram, o que é possivel pelas novas técnicas. Aumenta,
consequentemente, o grau de exigéncia do individuo em relagdo as prdéprias técnicas,
criando assim um ciclo. A atual vida na cidade é, normalmente, acompanhada de habitos
noturnos de trabalho ou lazer em casa, que incluem ndo sé o acender de luzes nos
compartimentos como o uso de emissores de luz como televisdes, ecrds e
computadores, ou de uma maior permanéncia nas ruas, agora completamente
iluminadas, para além da iluminacdo de montras, cafés e prédios. A relacdo com
sistemas de iluminagdo tornou-se uma constante, ndo se dando quase conta da mesma,
e os tipos de luz sdo entretanto extremamente variados, quer de dire¢ao quer de cor ou
intensidade. Pelo contrario, a experiéncia do escuro e da noite tornou-se, pelo menos
nas cidades, algo de pouco habitual, pelo que esta relagao esta também a alterar o seu

impacto.

Tendo em conta estas novas vivéncias, é natural, entdo, que tais mudancas se

fagam sentir também na representagao dos ambientes luminosos. Efetivamente a
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referéncia primeira da luz do Sol, embora se mantenha ainda a mais dominante, ndo é
ja a Unica, surgindo novas, principalmente quando a situagdo se encontra inserida em
determinados ambientes, mais propicios a luz artificial. As mudancas na representacdo
fazem-se notar sobretudo nos ambientes luminosos no cinema, ja que este reproduz
regularmente ambientes atuais em situacdes quotidianas. Assim sendo, poder-se-a
questionar até que ponto a no¢ao de naturalismo, num interior, se pode ou ndo ainda
associar fundamentalmente a da luz solar ou a de iluminacdo natural num espaco
através das fontes quotidianas simples, das quais, até ha pouco, as mais comuns eram
as lampadas de teto, alguns candeeiros e eventualmente velas, em oposicdo as atuais
lampadas, pontualmente penduradas em paredes, por baixo de prateleiras, multiplas,
espalhadas em varios pontos do compartimento, entradas de candeeiros de rua ou luzes
néon com varias cores. Efetivamente, a experiéncia de ambientes luminosos e a
tolerancia em relagdo a sua producdo abrangem presentemente um leque muito mais
alargado do que o que aconteceria ha um ou dois séculos. Isto ndo invalida a aceitacdo

apreciada de um ambiente tradicional mais simples.
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