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Introducéo

Dadas as raizes antropoldgicas comuns da arte e da religido, tudo indica que as artes
terdo acompanhado, desde os seus primordios, as tendéncias devocionais dos povos, e
nesse sentido, terdo sido no passado, tanto quanto sdo hoje, terrenos férteis para o
acasalamento entre a arte e a religido, mesmo quando esse cruzamento nao é evidente.
Por outro lado, desde tempos imemoriais que a arte testemunha e regista a luz como
uma das principais metaforas da transcendéncia. Desde as hierofanias de luz (até ao
Romantismo) que a concecdo de luz pressupdem uma relacdo entre o sagrado e a luz. A
luz é, antes de mais, a luz divina criadora, que através dos fenémenos luminosos do
espaco atmosférico e sideral, exerce, desde sempre, uma enorme influéncia sobre o
pensamento humano.

Tomando Rudolf Otto (2007, pp. 37-38) como referéncia, a experiéncia do sagrado
(tangivel a outras areas), manifesta-se como um poder assombroso e avassalador
(“magestas”) e simultaneamente, um sentimento de profunda pequenez (“de ndo ser
mais do que uma criatura”) e de profundo mistério. Um encontro real com o
“numinoso” (do Latim, namen, “deus”) provoca, momentaneamente, um intimissimo
estremecimento da alma, uma espécie de choro sereno, ou ainda, a sensacao clara de
uma forte presencga, ainda que inominavel, incomensuravel e invisivel, profundamente

unificadora, benigna e inibidora.

1 Esta comunicacdo é uma conclusdo implicita da tese de doutoramento orientada pelo Professor Moisés Martins
(ICS, Universidade do Minho) e coorientada pela Professora Madalena Oliveira (ICS, Universidade do Minho), Para
uma Semidtica da Luz. Da Visdo Mitica aos Regimes Escopicos da Contemporaneidade, Universidade do Minho —
Portugal, 2015.



Estudos recentes da neurociéncia indicam que a propria concecao do cérebro humano
nos predispde, através das “redes de vinculagdo” [neurais] (Goleman, 2006, p. 277),
para 0 anseio e a experiéncia espiritual, tanto quanto nos predispde para nos
conectarmos nas mais variadas formas de amor (romantico, familiar ou de amizade).
Anténio Damasio? defende, inclusivamente, que sem essa necessidade homeostatica da
consciéncia humana [para tentar compreender as questdes intemporais do ser,
integrando-as de uma forma significativa], a arte, a religido, a ciéncia e a politica ndo
teriam existido.

Como salienta Otto®, a arte, a arquitetura e a musica dispdem de meios de expressio
poderosos para desencadear a experiéncia do sagrado, ou se quisermos, as redes de
vinculagdo neurais pelas quais podemos experimentar o sagrado. As primeiras
expressdes de grandiosidade sublime (que evocam o numinoso) que conhecemos, sdo
obras de arquitetura, gracas a sua capacidade de grande escala. Porém, na arte ocidental,
0S meios de expressao mais NUMINOSOS sdo as trevas, o siléncio e a ampliddo vazia (que
corresponde a grandiosidade na horizontal), todos, significativamente, negativos. A
penumbra dos espacos sagrados, no cimo das altas alamedas, “no estranho lusco-fusco
do misterioso jogo das meias-luzes”, sempre tocou o intimo de quem passa. (Ibidem, p.
108). Somente a penumbra é mistica (Ibidem, p. 107). Mas o deserto e a estepe,
infindos, também sdo grandiosos, e por associacdo de sentimentos, evocam em nos 0
nuUMINoso.

Partindo do pressuposto que os historiadores d’arte tém dedicado pouca atencdo ao
papel desempenhado pela luz na arte e na cultura, tdo relevante no nosso tempo de
“Incomunicacdo e Luz” (titulo atribuido ao ponto 2 deste artigo), concebemos uma
breve arqueologia de “a arte sob o ponto de vista da luz” (ponto 1), em sete tempos: 1-
O Céu como hiperespaco [A aboObada celeste]; 2- A criacdo do espago-luz [A
arquitetura]; 3- Da abdbada celeste ao corpo habitado [A Igreja]; 4- A representacdo da
noite como espaco psiquico [O espaco barroco]; 5- A rutura do pacto mimético e a
propensdo para a noite [A paisagem romantica]; 6- Dispositivos de extensdo do olhar
[janela, Otica, luz elétrica, imagiologia]; 7- Cavernas da contemporaneidade [instala¢des

luminosas].

2 Em comunicacdo na Reitoria da Universidade do Porto — Portugal, 2016.
3 Otto consagra o capitulo 11 (pp. 100-110) inteiramente aos meios de expressdo do sagrado.
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Para além da escassez de estudos historico-criticos sobre o tema na arte, a relevancia
do tema prende-se com motivos de uma ampla gama disciplinar. [1] A historia da luz é
uma auténtica lampada na histdria do pensamento e da linguagem, que vai mapeando o
percurso que nos leva da visdo mitica a visdo secular, até ao conceito de “regime
escopico”, cunhado por Martin Jay (1988). [2] Enquanto intermediaria da visao, a luz é
objeto de investigacdo naquilo que revela de uma cultura. A luz divina da fé,
lentamente, vai-se reduzindo, através da acdo do perspetivismo cartesiano, a luz da
razao, para séculos mais tarde, abragar, exatamente na mesma palavra “luz”, a fragil
condicdo da nossa consciéncia, pela qual, ora se acende, ora se apaga, a consciéncia
psicossocial dos limites da nossa propria visualidade/entendimento. [3] A histéria da luz
constitui ainda, incontornavelmente, um facto psicossocial. A histdria da luz néo se
resume a historia da representacdo da luz, que é também o registo da evolucdo da luz
nas suas praticas e aplicacdes técnico-cientificas. “Do mito de Prometeu a fada da
eletricidade de Apollinaire”, “a histéria da luz remete para toda a histéria da
humanidade”, como recorda Martine Joly (2005, p. 142), uma histéria feita das lendas
que levaram o Homem a conquista, primeiro do fogo, e depois dela, de muitas outras
fontes de calor e luz.

O que torna o estudo destas praticas crepusculares, que apelam para a contemplacéao
e a demora, altamente relevante, é o facto de se afirmarem num tempo em que a
hipervisibilidade gera o “padecimento dos olhos” e a perda da “propriocecdo”, a perda
do sentido do corpo para a percecdo de si mesmo (Baitello, 2014). A sociedade atual
ndo se tornou, segundo a hipdtese de Gianni Vattimo (2000), numa ‘“sociedade
transparente”, onde gragas ao advento da sociedade de comunicagdo todos teriam uma
voz, mas seguindo a expressdo de Paul Virilio (1993, pp. 20-21), a sociedade de hoje é
“trans-aparente”, onde todos somos pressionados a aparecer, como se estivéssemos
condenados a condicao de sermos vistos para poder ser. Num tempo em que as doencas
neuronais provocadas pelo esgotamento e pelo cansaco mental sdo ja consideradas as
doencas do século XXI, esta arte do creplsculo, que quase nada tem para mostrar,

parece querer ensinar-nos a parar, fechar os olhos e escutar.



1. A arte sob o ponto de vista da luz: uma arqueologia

1. 1. O Céu como hiperespaco
A mais antiga concecio da luz divina remonte as hierofanias* de luz celeste. Segundo
Mircea Eliade, a simples contemplacdo da abobada celeste provoca na consciéncia
primitiva uma experiéncia religiosa. A transcendéncia do céu (alto, inacessivel, infinito,
poderoso e criador) revela-se uma hierofania inesgotavel. Tudo o que acontece nos
espacos atmosféricos e siderais — seja sol, chuva ou tempestade, raios, estrelas, nuvens
ou arco-iris — exerce uma enorme influéncia na vida humana, revelando-se como obra e
manifestacdo divina. Segundo o Dicionario dos Simbolos, de Eduardo Cirlot (2000, p.
110), para além da conexdo abobada-Céu, a abobada celeste relaciona-se também
(gracas a homologacdo “casa-cosmos”) com a tenda ndémada, como se se pressentisse o
espaco tridimensional como uma espécie de tampa cuja funcdo € impedir a
interpenetracdo casual entre o Céu e a Terra. E precisamente ai — na abobada celeste — o
“lugar da apari¢do” (do Hebraico, mechezah), onde a “luz” (do Grego, phos) “se
manifesta” (phanera). Tudo o que acontece nos espagos atmosféricos e siderais revela-
se como obra e manifestacdo divina. Esse ¢ o “lugar da visao” (mechezah), essa é a
“janela” (mechezah) dos céus, através da qual, a “luz” (phaind) se mostra visivel sobre nos.
O espaco hierofanico celeste cedo se converte num hiperespaco, que sob determinadas

condigdes, se transforma num transespaco de passagem entre mundos diferentes.

1. 2. A criacdo do espaco-luz

Desde os tempos primordiais que a arquitetura molda as relacdes do espaco-luz,
fundando espagos-tempo novos, fortes e significativos. Segundo Mircea Eliade (1999),
o simbolismo “corpo-casa-cosmos” impdem-se desde cedo, uma vez que todas estas
imagens apresentam uma abertura que permite uma “passagem” — uma mudanca de um
mundo existencial para outro. Todos os simbolismos de passagem exprimem a ideia de
que o homem quando nasce ndo estd terminado. A arquitetura sacra (“da abdobada
celeste ao corpo habitado”) retoma o simbolismo cosmoldgico da habitagdo humana
primitiva (precedida por um “lugar santo” provisorio), onde se “cosmisa” o caos € se

consagra um determinado espago a um propasito especifico.

4 Hierofania é o termo proposto por Mircea Eliade (1999: pp. 25-27) para designar o ato de manifestagdo do sagrado,
que significa, literalmente “algo de sagrado se nos mostra”. Desde a mais elementar hierofania — como a
manifestacdo do sagrado numa pedra ou numa arvore — até a hierofania suprema que é, para um cristao, a encarnagéo
de Deus em Jesus Cristo, trata-se sempre da manifestacdo de algo de uma “ordem diferente”, em objetos e situagdes
do nosso mundo “natural” e profano.



Na arquitetura, a porta tera sido o primeiro portador de luz. Porém, a janela é a
abertura que torna possivel “ver através”, “ver além” e “ver mais e melhor”, gragas a
iluminacdo natural proveniente dos diferentes lados. Ao longo do dia, a luz muda
constantemente, de direcdo, de intensidade e de cor. E é possivel, no mesmo espaco,
produzirem-se impressdes espaciais completamente diferentes, mudando simplesmente
a dimensdo e a localizacdo das suas aberturas. Por esse motivo, a luz é de uma
importancia decisiva para a arquitetura. Segundo José Tolentino Mendonca (2010)°, as
janelas exteriores sdo um simbolo de abertura interior; uma sugestdo, que pode
desencadear o imprevisivel nos nossos pontos de vista, deslocando-os e alargando o
nosso campo de visao.

A mesma luz que na Grécia e tdo penetrante, é fletida de uma forma diferente em
funcdo de cada templo grego, cada igreja bizantina, cada edificio. Na natureza, a luz
acontece, na arquitetura, a luz produz-se. Este € um dos objetivos da arquitetura:
modificar e dirigir a luz natural, guiando-a. Os Gregos ndo tinham uma relagdo com o
espaco. A sua natureza era profundamente plastica. E com a arte romana e a sua
materialidade, que o espaco adquire maior amplitude e significado, tornando-se matéria
luminosa. Essa é a premissa necessaria para que o espaco interior se ilumine e se torne o

lugar de um grande efeito de espago-luz (Sedimayer, 1985, pp. 47-48).

1.3. Da aboboda celeste ao corpo habitado

As mudancas de luminosidade tém sido, desde longa data, um chamamento para o
louvor e a adoracdo. Depois de entrar numa catedral gotica ndo é dificil compreender o
impulso devocional do homem medieval perante a luz. Entrar numa catedral num dia de
sol pode provocar uma sensacdo confusa, como entrar numa “obscuridade sublime”,
segundo a expressdo de Reutersward (1971, p. 103), apds a qual, a luz desejada
atravessa as figuracdes do vidro colorido e a cor projeta-se por toda a igreja, como um
banho do céu. Aqui, a luz ndo é um acidente, mas a propria substancia da arquitectura
como obra de arte. A maravilha dos fendmenos luminosos produzidos pelo vitral,
associados aos mistérios de Deus, assume na catedral gotica a mais profunda
transcendéncia. Ndo admira que as janelas tivessem crescido a ponto de quase substituir
as paredes, sublinha Reutersward (1971, p. 194), como se quisessem absorver o

firmamento.

5 Mendonga, J. T. (2010). “A Janela”, in Pastoral da Cultura, DNoticias.pt, 01.11.10.
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O que é curioso é que o vitral é uma janela que ndo serve para olhar através dela,
para o exterior. Mas é a luz exterior que a atravessa em direcdo ao interior, que depois
de filtrada pela cor das suas figuras, se projeta em tudo o que estiver no seu interior.
Aqui, ¢ a propria matéria que surge luminosa, como uma espécie de “fresco
translucido”, segundo a expressdo de Focillon (1993, p. 278), ou como se fosse fonte de
si mesma. Como concorda Sedlmayer (1985, p. 49-50), a luz que a catedral difunde n&o
parece vir do exterior mas parece propagar-se das proprias paredes, que brilham.

A principal funcdo da arte sacra era, precisamente, a de levar os homens a ter
intimidade com Deus. Estes artificios transparentes, sem o0s quais a catedral gética seria
inconcebivel, transformam-se numa espécie de “cortina de sombra”, criando,
misteriosamente, uma sensacao de paz e de intimidade, propicia a oracdo (Deuchler,
1971, p. 60). Os vitrais assumem o papel do firmamento dentro do espaco sagrado, que
divide e a0 mesmo tempo une, Deus e 0s homens.

A igreja romanica, e mais tarde, a catedral gética, assumem o lugar do Templo de
Jerusalém construido segundo o modelo do Tabernaculo dado por Deus a Moisés
(Exodo 25-31); como imago-mundi, no sentido atribuido por Eliade (1999, pp. 55-78),
por outras palavras, como obra divina e lugar “santo”, “separado” para comunicar com
Deus. Mas constituem-se também como precursoras da Jerusalém Celeste reservada aos
santos, descrita no Livro do Apocalipse.

Segundo Herber Kessler (2000), os debates teol6gicos ndo so estiveram na base da
construcdo das imagens iconogréaficas, como a arte desempenhou um papel fundamental
na construgdo da propria autodefinicdo do Cristianismo medieval. Na pratica, varios
aspetos das obras de arte medieval, desde o tema aos materiais, foram concebidos de
forma a garantir que a presenca fisica fosse, simultaneamente, subvertida e afirmada,
atribuindo, dessa forma, um valor espiritual as imagens. O objetivo era facultar uma
leitura espiritual dos textos biblicos através do envolvimento do espetador num processo
anagogico, de elevacdo da alma, que transportasse a visdo natural até a contemplagédo
das coisas divinas.

Segundo o estudo de Kessler (2000, pp. 3-6), em que nos baseamos, uma das
consequéncias do pecado da humanidade tera sido a perda da capacidade de ver a Deus.
Depois da queda do homem, a comunicacdo que Deus passa a estabelecer com 0s
homens é sugerida nas representacdes pictoricas através de duas formas: pela sua mao
(a “manus Dei”) que emerge do céu, simbolizando a voz desencarnada de Deus; e pela

arca da aliangca do Tabernaculo, que simboliza o locus onde Deus comunicava com 0
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sumo-sacerdote dentro do Santo dos Santos. Ambos os simbolos sdo anti-iconae, de
acordo com a proibicdo de imagens do segundo mandamento e da respetiva crenca
judaica na invisibilidade e imaterialismo essencial de Deus. A utilizagdo dos dois
simbolos identificam o periodo anterior a visibilidade de Deus, que se realiza em Cristo.

Seguindo a interpretacdo cristd do Tabernaculo presente na Epistola de Hebreus, a
barreira existente entre Deus e 0s homens, criada ap6s a queda do homem, volta a ser
penetravel gracas a encarnacao e a paixdo de Cristo. Como se I& em Hebreus 10:19-20:
“[...] agora podemos entrar com toda a confianga no santuario [reservado no Velho
Testamento apenas aos sacerdotes] porque Jesus morreu como sacrificio por nos. Ele
abriu-nos um novo caminho para o santuario, um caminho que nos da vida ao entrarmos
pela cortina, ao entrarmos pelo sacrificio do seu corpo.”

A partir do século VI, depois de um periodo de intenso debate a volta da legitimidade
da imagética cristd, a proibicdo biblica associada a criagdo de imagens tornou-se
inoperante. Icones de Cristo comegaram a ser utilizados para mostrar a diferenca
fundamental entre a revelagdo de Deus no Velho Testamento e a comunhé&o dos cristéos
através da encarnacao de Cristo. A visdo de Deus, negada a Moisés no Monte Sagrado
torna-se acessivel aos Cristdos através de Cristo. SA0 numerosas as passagens que
contrastam Cristo com o Templo judaico, onde Deus previamente comunicava com 0
seu povo, aceitava sacrificios e concedia expiacdo pelos pecados. Se Cristo veio
substituir a arca da alian¢a, enquanto locus da comunicacdo entre Deus e 0s homens,
entdo Deus torna-se visivel de novo em Cristo. Assim, aos poucos, 0s icones foram
deixando de ser vistos como idolos pagdos, passando a ser aceites como equivalentes do
Tabernéaculo e do Templo judaicos, ambos realizados segundo as instrugdes divinas.
Criar semelhanca tornou-se, assim, um imperativo cristao.

Tomando Rudolf Otto (2007, p. 130) como referéncia, a partir do Evangelho de Jodo,
“o cristianismo haure “luz” e “vida” das religides concorrentes” (mas também da
alquimia, do hermetismo, da mistica oriental e ocidental e das seitas iniciaticas), “pelo
direito do mais forte”. A partir de Jodo, os elementos “luz” e “vida®“ permanecerdo
inseparaveis. “Mas o que significa luz e vida?”, ¢ licito perguntar. Assim nos esclarece o
Evangelho: a luz primordial do Génesis, que nasce do Fiat Lux, é o Verbo que estava no
principio para dar forma a terra informe e vazia. Mas o “Verbo” (logos, a palavra que
encarna/veste a ideia), € também o Lumen que veio para iluminar o coracdo dos homens,
0 préprio Logos por meio do qual tudo se fez, e sem o qual nada do que foi feito se fez.

Nele estava a vida eterna e a vida era a luz da salvagdo dos homens. Dizer que “o Verbo
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se fez carne” ¢ o mesmo que dizer que a Palavra de Deus encarnou em Cristo para que a
sua Vida pudesse habitar no cora¢do dos homens.

“A igreja como imagem do céu”, segundo a expressdo de Reutersward (1971, p. 103)
evolui, assim, da abobada celeste ao corpo [Igreja] de Cristo. Para os cristdos, Cristo é a
porta de passagem para uma nova existéncia pela qual, tal como em Betel, “os céus se
abrem sobre a terra”. O locus da comunicacdo entre Deus e 0s homens torna-se o
proprio “corpo habitado”, literalmente “tabernaculado™® de Jesus Cristo. Deus habitou
tanto no Tabernaculo como no Templo do corpo de Cristo’. Aqui, a Igreja deixa de se
parecer com a abobada celeste; deixa de se identificar com um lugar de culto, para
passar a identificar-se com um conjunto de pessoas ligadas por um propdsito comum,
cujo objetivo é cumprir-se na terra. E ai, no olhar dessas pessoas, que Sophia de Mello
Breyner encontra o tdo procurado sinal de Deus. Como se 1é no poema, “S6 o olhar
daqueles que escolheste / Nos da o Teu sinal entre os fantasmas” (Sophia de Mello
Breyner Andresen, 2014, p. 70).

1. 4. A representacdo da noite como espaco psiquico

O pavor da noite na Idade Média, para além da propria escuriddo em si, também era
alimentado pela crenca de que a auséncia da luz libertava a monstruosidade escondida
no mundo, associando-se as poténcias devastadoras do reino das trevas. Segundo Lucia
Corrain (1996, p. 23), o tema da luz como salvacdo e das trevas como condenacdo (no
sentido de “condenacdo ao inferno” ou “castigo eterno”) tem sido tratado por diversos
estudiosos, entre os quais Maurizzio Calvesi (1990) no seu estudo sobre Caravaggio.
Por esse motivo, a demonologia cristd estava ligada a escuriddo, tanto quanto a imagem

de Deus era resplandecente de brancura e luz. A equivaléncia entre as trevas e 0 mal do

6 Na passagem “E o Verbo se fez carne e habitou entre nés, e vimos a sua gléria, como a gléria do Unigénito do Pai”
(Jodo 1:14), a palavra “habitou”, significa, literalmente, “tabernaculou”. A analogia, aqui presente, entre o Antigo e o
Novo Testamento é feita entre o Tabernaculo no deserto — quando Deus ergueu a sua tenda entre as tendas dos
hebreus e manifestou a sua gléria — e o corpo de Jesus feito carne, de modo que foi possivel, literalmente, “ver a sua
gloria”.

7 A palavra “luz” (do Hebraico, or), “ser ou tornar-se luz” ¢ um complemento direto do verbo ser. E nesse sentido que
Jesus pode dizer: “Eu sou a luz do mundo” (Jodo 8:12) e, da mesma forma, declarar: “Vocés sdo a luz do mundo”
(Mateus 5:14). A questdo levanta-se quando pensamos no processo de transferéncia dessa luz, de Deus para 0s
homens. Se por um lado, a palavra “luz” (do Hebraico, mechezah) define o “lugar da apari¢do”, onde “algo de
sagrado se manifesta”, a promessa da salvagdo, implicita na paixdo da morte e ressurrei¢do de Cristo, implica o
derramamento do Espirito Santo, que se dé a partir do dia do Pentecostes (Atos 2). E nesse sentido, que Jesus declara
em Jodo 14:23: “Quem me tem amor [...] o meu Pai também o ha-de amar e iremos ambos viver nele.” Noutras
versdes: “viremos para ele e nele faremos morada.*.



imaginario medieval torna-se num valor simbolico tdo forte para a nossa cultura, que
este regressa ciclicamente nas mais diversas fantasmagorias®.

Os primeiros noturnos propriamente ditos sdo os quadros a luz de vela do século
XVII. Tomando Lucia Corrain (1996) como referéncia sobre esta matéria, na pintura, a
luz € um meio de representac&o, por exceléncia. E gracas a ela que a pintura se elabora a
si mesma, pondo em cena as situacOes que pretende. Por outro lado, a partir da definigéo
de Alberti (De Pictura, 1436), a concegdo da luz passa a basear-se inteiramente na
observagdo direta dos fendmenos naturais®. Provavelmente, por estes dois motivos, a
tratadistica da arte ndo concebe sendo situagdes diurnas. De noite, a nossa capacidade de
percecdo € amputada. Um pedago de luz apenas, porém, pode iluminar um espaco
reduzido. Um “noturno”*® consiste, precisamente, na caracterizagdo de um espaco deste
tipo: um pedaco de luz que incide fortemente sobre uma determinada zona, deixando
todo o espaco restante na escuriddo.

Até praticamente ao Seiscento, em virtude da valorizagdo negativa da noite, e
provavelmente também pela propria dificuldade de conceber a visdo noturna, a
definicdo horaria da pintura permanece incerta. Se os fundos dourados da pintura
medieval constituiam uma impossibilidade de representar a noite como um fenémeno
6tico (uma vez que aos nossos olhos os fundos dourados surgem como atributos dos
objetos, ndo como efeitos de iluminacdo), mais tarde, sera a invencdo da perspetiva a
protagonizar esse impedimento, uma vez que as conquistas codificadas pelas leis da
perspetiva relativamente ao espaco, a profundidade e a simulacdo da terceira dimensdo,
entram em colisdo com o obscurecimento das cores, necessario a representacao da noite.
Por outro lado, a preferéncia pela claritas deste periodo intui-se na propria etimologia
da palavra perspetiva, que tal como perspicacia, radicam no étimo latino perspicere,
que teria tido um sentido muito aproximado ao do grego optiké, que significa “ver

distintamente.”

8 A negatividade da sombra, que negligencia a sua raiz etimoldgica como protecéo e refiigio, tem origem na heranca
metafisica de Platdo e do neoplatonismo absorvido pela teologia cristd. A partir do dualismo expresso na “Alegoria
da Caverna” e no “mito do andrdgino”, a filosofia reflete desde o berco, a duplicagio de duas realidades
desconhecidas ao homem — a “alma do mundo” e a sua propria alma.

% Esta nova concegdo da luz tenta desmistificar a exaltagdo da luz mistica neoplatonica, muito em voga ainda na
época. Porém, paradoxalmente, é precisamente a partir do fascinio medieval pelas implicacdes metafisicas da luz (a
“lux divina” mais do que a “lumen percecionada”), que a perspetiva linear passard a simbolizar a harmonia das
regularidades matematicas da 6tica, como um reflexo da vontade de Deus (Pinto, 2015, p. 135).

100 termo “noturno” é importado do Ambito musical para o Ambito pictérico na segunda metade do século XVII,
embora a representacdo da noite existisse antes de lhe ser aplicado o termo (Corrain, 1996, p. 50).
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Uma das funcdes da iluminacdo na pintura é, precisamente, definir os objetos no
espaco. A representacdo da noite no quadro iluminado a luz de vela ndo apenas guia a
atencdo seletivamente, do indefinido da penumbra ao hiper definido do foco, mas a
relacdo entre a luz e a sombra atinge os seus extremos, realizando passagens bruscas
entre 0 mostrar e 0 esconder, a iconizacao e a abstracdo. O contorno claro e preciso, que
caracteriza tudo aquilo que é diretamente investido pela luz, cria um regime de
visibilidade que é superior ao da propria luz do dia, enquanto o contorno escuro do
limite esfumado produz uma espoliacdo dos tracos individuais, instaurando uma
visibilidade que pode ir até a mais alta imprecisao.

Se a iluminacdo solar de grande parte da pintura da Renascenca tende a tornar tudo
homogeneamente visivel, a situacdo produzida por um noturno, seleciona e dinamiza o
espaco heterogeneamente, dando mais voz a umas partes do que a outras. O espaco
noturno torna-se, assim, palco de diferentes graus de protagonismo em func¢édo do nivel
de nitidez de visibilidade, hierarquizando-se. O seu papel é o de separar o visivel do
invisivel, fazer emergir da escuriddo o visivel, e atribuir-lhe valéncias diversas. Ao
colocar em ato diferentes niveis de figuralidade, este tipo de pintura cria uma tensédo
entre duas convencgdes representativas distintas, investe contra os limites de
reconhecimento e desafian a prépria representacéo.

Devido as condicBes de iluminacgdo, o espetador é chamado a assumir uma posi¢ao
de grande proximidade em relacdo ao quadro. Através da reducdo da competéncia do
espaco e da criacdo de um regime de visibilidade reduzida, o observador ¢ atraido pela
luz do quadro. “A vela forga-nos a olhar para ela” (Bachelard, 1989, p. 11),
hipnotizando-nos com o pouco que nos é dado a ver. Por outro lado, é esta visibilidade
reduzida que vai servir de ponte para um outro espaco que reevoca a interioridade — o
espaco meditativo da introspecao.

Se a pintura €, na sua mais intima esséncia, luz [ndo ha visivel sem luz], a sua relagao
com a noite € uma auténtica declaracdo de negacdo da possibilidade integral de ver
distintamente — uma ousadia que contraria a teoria e a pratica da perspetiva. O espetador
vé-se comprometido numa experiéncia sensorial que propicia a intimidade, levando-nos
a ver para além do invisivel, num dialogo introspetivo entre o espetador e o enunciado,

a escuriddo e o esplendor — um processo de identificagdo progressiva.
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Mas a obscuridade ndo se resume a auséncia de luz ou a constatacdo da sua falta.
Para o “psiquismo do claro-escuro”, na expressao de Bachelard (1989), a negatividade
da sombra ndo é desprovida de fundamento: a obscuridade e a sombra sdo os lugares
onde despertam os fantasmas e os medos. Certamente, 0 homem tivera consciéncia
deste “claro-escuro da consciéncia” (Ibidem) muito antes da existéncia da representacdo
da noite. Porém, esta pintura barroca, “sobriamente concentrada” (Maravall), mostra
saber distinguir claramente a leve perturbacdo da escuriddo da noite, da angustia e

desespero das trevas.

Em Caravaggio, a sombra é a grande protagonista da composicdo, que consome
quase toda a tela. Quando Victor Stoichita (2008, pp. 46-81) se interroga sobre 0s
significados que a tradicdo ocidental tem vindo a atribuir a sombra, salienta que a
sombra visivel se afirma nos corpos, na sua carne e na sua volumetria, tornando
inequivoca a existéncia fisica dos corpos. A descoberta da sombra como um atributo
essencial do corpo, a “sombra da carne” (segundo a expressdo de Dante) mostra como a
sombra é algo profundamente ligado a vida, ndo obstante a negatividade que Ihe esta
associada. Roberto Longhi (1968: s/p) salienta que o que interessava a Caravaggio era
menos a apologética dos corpos segundo a gramatica do Cinquecento, do que a forma

das trevas que os interrompiam.

A corporalidade da pintura de Caravaggio reside também aqui: 0s corpos emergem
das trevas, atingidos pela luz rasante, num realismo impiedoso. Como se o pintor
ouvisse a voz de Nietzsche: “ha mais razao no teu corpo que na tua melhor sabedoria
(Nietzsche, 1998, p. 39). O corpo é o campo de batalha das nossas maiores lutas, mas
também € o jardim das nossas maiores delicias. No brilho dos olhos de rugas profundas,
na palidez das carnes esverdeadas, na for¢a dos muasculos ou nas manchas de sangue, a
dor e a doenga manifestam-se na vida para nos lembrar que somos carne que se afeta,

carne que se afeicoa, e perece.

Refletir sobre o espaco psiquico em Caravaggio obriga-nos a atravessar a fronteira da
pintura para a vida, com que a propria pintura nos confronta. No quadro David
segurando a cabeca de Golias (Roma, 1605-1606), o seu olhar [o de Caravaggio] €
esgazeado, demasiado triste, demasiado humano, exausto de medir forgas com a
crueldade. O reino das trevas corresponde ao lugar do desespero da (auto) condenacéo.
E o inferno psiquico das perseguicdes, dos fantasmas e dos medos, onde a redencao, por

mais desejada que seja, ndo encontra lugar.
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Caravaggio parece, efetivamente, ter pintado em busca de expiacdo dos proprios
pecados, ou como quem tenta pagar o seu preco. Mas a pintura ndo € um lugar de
redengdo, nem tdo-pouco uma atividade redentora. “O amor ¢ uma noite a que se chega
s6”, diz-nos José Mourdo (2010)%. Certamente, por conhecer essa realidade, Derek
Jarman (1986) retrata o pintor no seu filme, recitando em pensamento, versos do Rei
Salomé&o em busca do seu amor. Em busca do amor e em fuga da morte. De qual outro
lugar Ihe viria semelhante empatia com a dor que tinge os seus quadros, € nos atinge

alma dentro, numa verdadeira semidtica das paixdes?

Tudo indica que € neste sentido que Roland Barthes (1994, p. 198) se apropria do
paradoxo da “noite escura da alma” de Sdo Jodo da Cruz, para definir a “noite” do
sujeito amoroso: “Todo o estado que suscita no sujeito a metafora da obscuridade
(afetiva, intelectual, existencial) em que ele se debate ou se tranquiliza.”. Nao fosse o
desespero em que se encontrava Caravaggio, superior ao seu estado amoroso, a pintura
de Caravaggio poderia ser considerada “a sua noite”. Porém, a pintura de Caravaggio ja
nédo se explica pelo “psiquismo do claro-escuro” de Bachelard (1989), nem tdo-pouco
pela sua “psicanalise do fogo” (Bachelard, 1994). A pintura de Caravaggio arrasta-nos
para o desassossego do psiquismo das trevas — ai, onde a consciéncia, como um pavio
que fumega, atinge o lusco-fusco.

Toda a vida da alma € um movimento na penumbra. Vivemos, num lusco-fusco da

consciéncia, nunca certos com o0 que somos ou com 0 que nos supomos ser. No melhor de

nés vive a vaidade de qualquer coisa, e ha um erro cujo angulo ndao sabemos. Somos
gualquer coisa que se passa no intervalo de um espetaculo; por vezes, por certas portas,
entrevemos 0 que talvez ndo seja sendo cenario. Todo o mundo é confuso, como vozes na

noite (Bernardo Soares, 1995, p. 75).

A encarnacgdo da crueldade em Salomé ou a personificacdo da culpa n’A Negacéo de
Pedro; os autorretratos, David segurando a cabeca de Golias ou O Martirio de Santa
Ursula, onde Caravaggio ocupa o lugar do gigante degolado e do tirano assassino,
parecem responder a pergunta de Frade (1987, p. 8) “Como funciona o terror para
perturbar o espirito? “Caravaggio pinta aquilo que o aterroriza, numa antecipacdo da
propria morte. Como se o grao de trigo devesse, forcosamente, cair na terra para morrer,
para sO entdo, poder gerar fruto (cf. Jodo 12:24). Ao espetador é reservado o direito de

julgar. Quem quiser, que atire a primeira pedra.

11 Mourdo, J. A. (2010) “A noite abre meus olhos — Em volta da poesia reunida de Tolentino Mendonga”, INL /
ISTA. SNPC/27.10.10.
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1.5 A rutura do pacto mimetico e a propensao para a noite

Segundo Jean Starobinsky (1981), o mito solar da Revolugdo Francesa toma o lugar do
mito solar da monarquia, assim como a filosofia das luzes desvia, em seu proveito, as
imagens ligadas a teologia da luz, numa reducdo simbdlica maniqueista. A imagem
apolinea do dia triunfante e da origem € a imagem-chave do mito que aqui Se renova,
correspondente a nova ordem, em contraposicdo a imagem escura, de flagelo cdsmico,
do periodo pré-revolucionario, que corresponde a ordem antiga.

Em oposi¢do ao entusiasmo inicial pelo Espirito das Luzes da aurora da Revolugéo, o
artista romantico volta-se para a noite e para a Natureza, esperando encontrar ai a unidade
perdida entre Deus e 0 homem, o homem e a sua identidade. A paisagem assume-se, assim,
como uma espécie de religido apocalitica dos dltimos tempos, ora refletindo estados da
alma, ora personificando a consciéncia do Universo, através da reactualizacdo de antigos
mitos e tradi¢Ges, e em particular, da antiga gnose neoplaténica.

Um terrivel “sol negro” (Kristeva, 1987) habita uma boa parte da pintura romantica,
numa espécie de confidéncia com o caos. A propensao consciente para a noite é um dos
motivos fundamentais da tematica romantica. Porém, segundo Giuliano Briganti (1989,
p. 98), ndo se pode dizer que esta noite assuma um sentido inequivoco, podendo
identificar-se com uma vasta pluralidade de sentimentos. A fraternidade musical com a
noite e com a morte pode assumir entoacdes elegiacas, tragicas, hiperbdlicas ou até
mesmo demoniacas. Pode alimentar toda uma gama de sentimentos desde a melancolia
ao sepulcral ou ao macabro, mas também identificar-se com a obscuridade insondavel
do Eu, numa antecipacdo extraordinaria do inconsciente de Freud.

As pinturas negras de Goya, Fissli e Blake (a componente mais visionaria da pintura
romantica) emergem da violéncia da noite — noite do mundo, noite da razdo — do lugar
onde se libertam os monstros mais terriveis, até entdo ocultos no interior dos santuarios
luminosos da razdo e da ilusdo. A noite € aqui simbolo de obscuridade arquetipica
profunda, que preserva a origem misteriosa das forcas vitais, que se agitam
indistintamente — o psiquismo das trevas.

A velha “janela aberta sobre o mundo” [de Alberti] €, desde o Renascimento, o simbolo
de uma cisdo entre o dentro e o fora'2. Desde a Antiguidade que o perigo vem do exterior:

do deserto, dos mares, mas sobretudo, da selva. Desde entdo, a matéria sempre foi o infimo

2 Aqui, o papel do pintor passa a estar limitado a representar ndo apenas o que é estritamente visivel, mas o que é
visivel segundo esta modalidade especifica do olhar. A identificagdo entre imagem visual e imagem pictdrica é total.
Qualquer outra abordagem do conceito de visdo, incluindo as manifestagBes invisiveis da luz divina, deixa de
pertencer ao dominio do pintor (Pinto, 2015, p. 134).
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grau da criagdo, o defeito do ser, o mal, o nada, “onde o sol se cala”, na expressdo d’O
Inferno de Dante. A pintura roméntica, para além de “janela do mundo”, passa a ser
também espelho da alma”. O olhar sobre a Natureza torna-se um olhar sublime e terrivel.

Como salienta Burke (2013, p. 79), “a obscuridade [ou alguma forma de ocultacéo]
parece, em geral, ser necessaria para que algo seja muito terrivel”. E a poética do
sublime, tdo cara aos artistas romanticos, que leva aos pensamentos derivados das
visdes noturnas, das visdes informes, surreais e assustadoras.

Segundo Sandro Sproccati et al (2000, p. 107), esta “poética da interioridade” vé na
arte um meio de entrar em contacto com a natureza infinita, e através do sentimento do
sublime, receber dela o reflexo do seu “eu”. O quadro Viandante sobre um mar de
névoa (1818), de Friedrich, é um dos quadros mais representativos do “novo sentimento

da eu”, indissociavel do “novo sentimento da natureza”. Seguindo a anélise do autor,

O homem de costas € uma espécie de emblema da experiéncia romantica da natureza:
sozinho, nas alturas, olha para um ponto inatingivel e o que vé é, a0 mesmo tempo, algo de

exterior e a projecdo do seu eu (Ibidem, p. 106).

Um homem solitario mergulha o olhar — e, dir-se-ia, a alma — na grandiosidade da paisagem
natural; e, nesse preciso momento, confunde-se com ela, perde-se num ambiente sublime,
gue é grandeza e poder dos elementos, e, portanto, espirito divino, inacessivel ideia de Deus;
perante essa paisagem, 0 homem sente-se, a0 mesmo tempo, aniquilado e reafirmado,

subjugado mas iluminado pela graca intima da sua “participagao” (Ibidem, p. 108).

A “tragédia da paisagem romantica” traduz a invasdo dos limites entre 0 homem e a
natureza, o humano e o divino, o selvagem e o civilizado — a invasdo da esfera do
sujeito. A fusdo entre o individuo e a natureza é levada ao limite da destruicdo da
imagem figurativa (da qual Turner nos da o melhor exemplo). A sensacdo de perda da
identidade prevalece sobre qualquer dado fenoménico. O efeito pictérico que dai deriva,
antecipa a pintura informal do século XX, ensinando-nos a “ver de forma moderna” —
“através de massas de luz e sombra” (Ibidem, 109).

A descoberta do homem situa-se, precisamente, neste momento de desintegracdo do
“eu” (derradeiro em Rimbaud), simultaneo a “rutura do pacto mimético entre a palavra e
o mundo”, que regia a relacdo entre 0 homem e o mundo, entre o significado e o
significante, a representacdo e a realidade (Steiner, 1993, pp. 87-89). A
descoberta/invencdo do homem moderno situa-se nesta duplicidade e excesso tragicos.

A paisagem € uma extensao do homem tomado de incuravel dissidio.
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1.6. Dispositivos de extensdo do olhar!3

Segundo a definicdo de Marshall McLuhan (2008, p. 21), um meio de comunicacao é
uma “extensdo de nés mesmos”. Qualquer tecnologia ndo pode sendo adicionar-se
aquilo que ja somos. O telefone é uma extensdo da voz, a roda € uma extensdo da
locomocdo, assim como o computador € um prolongamento de uma série de funcbes
cerebrais. A linguagem prolonga a nossa experiéncia no espaco e no tempo, enquanto a
escrita estende os efeitos da linguagem humana. Os meios de comunicagdo tém
moldado a Historia, alterando em muitos casos, de forma irreversivel, 0s n0ssos ritmos
sensoriais e alargando a nossa percecao da existéncia.

Habituamo-nos a pensar a histéria dos meios de comunicagdo visual como a historia
dos dispositivos éticos — das lunetas aos microscopios e as cdmaras — que a fotografia, o
cinema e o0 video protagonizaram, e que a imagiologia cientifica 3D expandiu
exponencialmente. Efetivamente, como salienta David Barr (2003, pp. 11-12), “as
novas tecnologias ndo s6 ampliaram os poderes da visdo como modificaram a sua
natureza”. A imagiologia constitui uma expansdo da visdo e um alargamento das nossas
expectativas visuais, permitindo ver coisas novas, de novas maneiras. Esbatem-se 0s
limites entre o visivel e o invisivel; o infinitamente grande e o infinitamente pequeno; o
“dentro e o fora”, obrigando a novas reorganizacdes sociais.

Porém, como nos lembra Frade (1992, pp. 25-26), esquecemo-nos que as primeiras
utilizacdes (holandesas) do vidro (veneziano) foram aplicadas na producdo tanto de
lentes como de janelas, ambas tdo importantes para “nos estender” no €spago € no
tempo. Tanto as janelas como os dculos passaram a permitir ler até mais tarde no dia, e
até mais tarde nos anos de vida — um prolongamento da visdo e da vida notaveis! A
partir da invencdo da lente, o caminho estava aberto para a Otica criar a luneta
astrondémica, o microscépio, e mais tarde, a cdmara. O papel do vidro enquanto meio é
tdo importante na 6tica como na arte e na arquitetura, onde molda igualmente o espaco e
0 tempo, criando coisas novas com novos sentidos.

Na arquitetura, o primeiro portador de luz tera sido a porta, plena se simbolismos de
passagem. Porém, a janela é a abertura que torna possivel “ver através” e “ver além”
[dos muros dos edificios], para aléem de permitir a iluminagdo natural proveniente de

diferentes lados, o que na natureza so € possivel na relagdo entre o sol e a lua. Ainda

13 Este assunto é original da tese de doutoramento: Pinto, S. (2015). Para uma Semiética da Luz. Da Visdo Mitica aos
Regimes Escopicos da Contemporaneidade. Porém, os seus Gltimos desenvolvimentos encontram-se em Pinto, S.,
Martins, M. & Oliveira, M. (2017). “A luz e a sombra como extensdes do homem”. V Jornadas Doutorais em
Ciéncias da Comunicacao e Estudos Culturais, Braga: CECS. Publicag8o prevista para Fevereiro de 2017.
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hoje, a escolha das suas dimensbes, mas sobretudo da sua colocacdo, é para nds de
extrema importancia, fisica e psicoldgica.

Por outro lado, gracas a interdependéncia entre a arte e 0 meio, “da sombra das
origens ao paradigma especular” (Pinto, 2015, p. 103), e deste aos “espelhos
eletronicos” (Belting, 2014, p. 45), as artes plasticas (desenho, pintura, escultura)
também ocupam um lugar privilegiado na histdria dos meios, em particular, nos meios
de extensdo do olhar. Com efeito, nos primordios da historia da imagem, segundo o
mito de Plinio, o Velho [c. 1470-1561], o registo grafico da sombra da silhueta-retrato
(mais tarde transformado em imagem mimeética) tera sido o primeiro dispositivo de
extensdo do olhar, seguindo-se a pintura (mimética e em perspetiva), a fotografia e o
cinema. Segundo Victor Stoichita (2008), a relacdo com a sombra (mais tarde
incorporada na imagem-espelho) marcara a histéria da representacéo ocidental.

Estes dispositivos de extensdo do olhar — o microscépio, o telescopio, as cAmaras e 0
cinema — ndo apenas implicaram a extensdo do alcance da visdo, mas também
compensaram as suas imperfeicfes através de substitutos para os seus poderes
limitados, auténticos “orgdos exosomaticos” (Jay, data, p. 11). Por sua vez, as
implicacdes da expansdo da nossa capacidade visual devem ainda ser analisadas a luz da
sua vinculagdo complexa as “praticas de vigilancia”, segundo a expressao de Michel
Foucault, e da “sociedade do espetaculo”, segundo a tese de Guy Debord.

Habituamo-nos a pensar a historia dos meios de comunicacao visual como a histéria
dos dispositivos 6ticos, que efetivamente tém transformado os nossos modos de ver o
mundo. Porém, para Marshall McLuhan (2008, pp. 21-34), a luz elétrica tornou-se no
mais revolucionario meio de comunicacdo, acabando com a sequéncia e fazendo com
que tudo passasse a ocorrer simultaneamente. A luz elétrica ndo apenas estendeu o dia
iluminado, como prolongou as horas de trabalho dos operarios, multiplicou os
espetaculos de entretenimento, interferiu no ensino, na ciéncia, no policiamento, na vida
privada e na arte, onde a fotografia e o cinema assumem um papel preponderante. A
partir do século XVIII, a noite foi-se transformando, gradualmente, em dia, e esta
subordinacdo da noite ao tempo iluminado transformou para sempre a historia,
alterando, de uma forma radical e irreversivel, 0s nossos ritmos sensoriais e a nossa

percecdo da existéncia.
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1. 7. Cavernas da contemporaneidade!*

Denominamos “cavernas da contemporaneidade™: o teatro, o cinema, as discotecas e,
em particular, as instalagbes ou ambientes projetados da arte contemporanea. Para
Sedlmayer (1985, p. 50), a partir do Barroco, a “Gltima caverna” é o espago sem janelas
do teatro, uma vez que a cena € para o encenador, o campo da arte de iluminacg&o, por
exceléncia. Seguindo o raciocinio do autor, o “espaco sem janelas” do cinema levar-
nos-a a atravessar, ainda mais profundamente, o limiar da escuriddo para a luz. No
cinema também entramos, no dizer de Edgar Morin, “nas trevas de uma gruta artificial”
para franquear o espaco e o tempo numa aventura errante (Morin, 1997, p. 21). Porém,
as caracteristicas individuadas no dispositivo parietal, na Gltima década, relacionam-se
ainda mais intimamente com a arte projetada das décadas de 1960-1970, em virtude dos
mecanismos de percecao que essa desperta.

E sobretudo a disposicdo cenografica da luminosidade no espaco que aproxima o
dispositivo parietal do ambiente projetado. A palavra “teatro” deriva do grego theatron,
que significa “lugar para olhar”. Curiosamente, o termo hebraico para “luz”, mechezah,
significa, “lugar da visdo” e simultaneamente, “janela”. Pelo contrario, a palavra “cena”
deriva do grego skena, que significa “tenda” ou “cabana” e pertence a mesma familia
etimoldgica de skia, “sombra”, “abrigo”, “algo que protege do sol”. Assim, podemos
dizer que a “cenografia” concebe (desenha/escreve) o lugar para onde se vai olhar; o
lugar onde os homens se refugiam na escuriddo para aguardarem o momento da
aparigdo da “luz” (or, do hebraico, “ser ou tornar-se luz”), pela qual, algo em nos se
transforma e na qual, supostamente, nos transformamos.

Arte projetada” (Iles, 2001), “esculturas de luz” (Magli, 2010) ou ‘“arte-luz”
(Perreault, 1971; Bohme, 1993; Virilio, 2005) sdo diferentes designacdes das préaticas
artisticas que, criando uma luminosidade que se estende a todo 0 espaco expositivo, sdo
literalmente, luminosas. A arte-luz cobre estas praticas artisticas luminosas desde o seu
aparecimento, nos anos 60, com o Minimalismo e a arte projetada, até a criagdo do
recente Center for Internacional Art Light (2015) na Alemanha, e constitui ja uma parte
consideravel da arte dos nossos dias. Dan Flavin, James Turrel, Rebecca Horn, Bill

Viola e Thomas Ruff, sdo alguns dos artistas contemporaneos mais relevantes.

Seguindo o estudo de Chrissie Iles (2001) sobre a exposicao “Into the Light”, que

tomamos aqui como referéncia, a partir do momento em que 0s artistas comegaram a

14 Este assunto é original do artigo Pinto, S. (2014). “Cavernas da Contemporaneidade: deslocamentos a partir do
dispositivo parietal”. Eduarda Neves (ed.), Revista Persona. Vol. 2, pp. 29-36, Porto: ESAP, 2014.
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utilizar diapositivos, video e projecfes holograficas para intervir nos parametros do
espaco fisico, o espaco pictérico, fundado na perspetiva linear, onde o ponto de fuga
fixo ditava h& quatrocentos anos a posicao do espectador, comecou a ser abalado.

Por outro lado, torna-se claro em que medida a instalacdo, que o Minimalismo
inaugura, € indissociavel de um determinado espago — que invade a obra ou € invadido
por ela — podendo transformar-se consideravelmente em fungdo do espaco em que é
apresentada. Por esse motivo, a instalacdo ¢ uma atividade que muitas vezes sai do
estudio ou da galeria para utilizar espacos alternativos, ativando o seu potencial ou
significado reprimido. No coragdo da instalagdo estd o “Espaco como Praxis”
(Goldberg, 1975) — o espaco em dialogo com as pessoas e as coisas.

Assim, o cubo branco da galeria é desmantelado pela escala dos objetos
minimalistas. Por sua vez, com a imagem projetada pos-minimalista, os artistas
deslocam as coordenadas do novo campo de perce¢do — o cubo branco da galeria — para
a caixa negra do cinema, criando um hibrido no qual cada modelo passa a informar e a
modificar as caracteristicas do outro. Neste tipo de instalacfes, a fenomenologia do
espaco, tal como é definido pela escultura minimalista, funde-se com o “inconsciente
6tico”, definido por Benjamin (1992, pp. 102-105).

Assim, as imagens/instalacbes projetadas questionam e redefinem tanto o espago
escuro do cinema como o cubo branco da galeria. Enquanto o cinema induz, gracas a
penumbra do ambiente e a quantidade de informacdo a percecionar, a um estado de
hipnose, as projecGes e o0s ecras de video cobrem as paredes, os angulos e os tetos das
galerias, como auténticos frescos de luz. Os ambientes projetados moldaram a nossa
percecdo, transformando radicalmente a forma como passamos a olhar e a pensar a arte

contemporanea.
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2. Incomunicagdo e luz®

Tendo em conta 0s recursos comunicativos a disposi¢cdo nos nossos dias — dos
smartphones as camaras de vigilancia, do pequeno ao grande ecrd, no trabalho e
simultaneamente, nas redes sociais — poder-se-ia supor que a comunicacao é hoje um
processo simples e garantido, como gostam de pensar os defensores da eficacia da
informacdo direta e clara ou, por outras palavras, que tudo o que temos intencdo de
comunicar, podemos fazé-lo. Efetivamente, hoje, ndo apenas se multiplicaram o0s
recursos comunicativos como a consciéncia da importancia da eficacia comunicativa
tem aumentado, traduzindo-se na popularidade dos cursos de coaching, autoconceito,
comunicagdo organizacional e estratégica, ou “como falar melhor em publico”. Porém, a
comunicacdo continua a ser uma realidade problematica, onde a suspeita e 0 engano se
instalam. O que ¢é que esta a falhar na nossa “sociedade da comunicagdo”, na qual
continuamos a comunicar tdo mal?

Segundo Norval Baitello Junior (2005, p. 9), a incomunicacdo humana é um
territério tdo antigo quanto esquecido, que aumenta com o aperfeicoamento das
técnicas, dos recursos e das possibilidades comunicativas. Como uma espécie de irmas
gémeas, a comunicacdo e a incomunicacdo “andam de maos dadas” e “crescem juntas”,
competindo pelo mesmo espaco de manifestacdo, num tempo que € ja, em si mesmo, de
excesso de visibilidade de informacao.

Marshall McLuhan (2008) designou os meios de comunica¢do como “extensdes” do
sensorium, porém, ndo deixou de salientar que essas extensdes constituem, ao mesmo
tempo, “amputacdes” das faculdades humanas que estende. A eletricidade, para
McLuhan (Ibidem, pp. 21-34), o mais revolucionario meio de comunicagdo, tornou
possivel uma extensdo, e simultaneamente, uma amputacdo do sistema nervoso
sensorial. Se 0 nosso sistema nervoso central se expande e se expde, nds temos de o
entorpecer; doutro modo, pereceriamos. Dai, que a era dos meios elétricos seja também
a era da ansiedade, da inconsciéncia e da apatia, mas também, a era da consciéncia a

respeito do inconsciente.

Segundo o autor (Ibidem, pp. 55-56), 0 mito grego de Narciso (do grego narcosis,
“entorpecimento”), tal como o nome indica, esta diretamente relacionado com a

experiéncia de uma nova extensdo de n6s mesmos. O jovem Narciso, ao tomar 0 seu

15 Este assunto ¢ original do artigo “Incomunicagio e luz”, apresentado no X Congresso da Lusocom — Comunicagéo,
Cultura e Desenvolvimento, em Lisboa no ISCSP, em 2012.
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reflexo na agua por outra pessoa, narcotiza a tal ponto, que as suas percecfes O
convertem num servomecanismo da sua propria imagem projetada. A jovem ninfa Eco
ainda tenta conquistar o seu amor. Porém, Narciso estd insensibilizado. Tinha-se
adaptado a essa extensédo de si mesmo, convertendo-se num sistema fechado.

De acordo com a tese de McLuhan (lbidem, p. 183), pode dar-se o caso de as
sucessivas mecanizagdes dos diversos orgaos fisicos terem produzido uma experiéncia
sensorial e social demasiado estimulante para que o sistema nervoso central a
conseguisse suportar. Esta continua integracdo de novas tecnologias no uso quotidiano,
produz em nds uma consciéncia narcisica subliminar e um entorpecimento em relacao a
essas imagens de nés proprios. Ao adotarmos continuamente as tecnologias,
relacionamo-nos com elas como servomecanismos, uma vez que a autoamputacao
impede o autorreconhecimento.

Nos nossos dias, € um facto que a falta de copresenca na comunicacao é cada vez
maior, e da comunicac¢do a distancia podem nascer grandes equivocos. Por outro lado, a
incompreensdo é muitas vezes um sintoma inconsciente de desinteresse, desprezo ou até
de agressividade. Um recetor desinteressado ou simplesmente, cansado, naturalmente,
ndo prestard a devida atencdo, e como consequéncia disso (ou ndo), ndo produzira 0s
resultados pretendidos. Nos casos em que ha copresenga do emissor e do recetor, a
dialética do olhar mUtuo mostra-nos como este entra em acdo sempre que duas pessoas
que se amam se olham nos olhos, ou simplesmente se interessam uma pela outra. Ao
contréario, o olhar matuo € evitado em situacGes de indiferenca ou 6dio, opressao,
manipulagéo ou fraude.

Para além de ndo termos garantias de despertar a atencdo dos outros, de sermos
compreendidos, ou até mesmo de produzir qualquer efeito sobre 0 comportamento dos
outros, o conflito criado entre a préatica linguistica e os indices ndo-verbais (cinésios,
proxémicos ou paralinguisticos) pode gerar uma quantidade de incertezas, barreiras de
rejeicdo e equivocos, mais ou menos irresollveis que, em certos casos, podem tornar-se
poderosos fatores de dissuasao.

Todos nds somos sensiveis as transformagfes subtis que podem sobrevir nos nossos
interlocutores quando atentam contra a nossa integridade fisica ou psicologica. Dos
lapsos linguisticos a rouquiddo e a entoagdo entrecortada, os indices para-linguisticos
constituem uma verdadeira retorica do siléncio. Consciente ou inconscientemente, todos
tentamos evitar que “a parte premonitdria ou crepuscular de uma comunicacdo”,

segundo a expressdo de Edward Hall (1986) [1966], passe dos signos quase
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impercetiveis da contrariedade, aos comportamentos de hostilidade declarada. Muitas
das relagdes dificeis entre culturas diferentes podem ser imputadas a incapacidade de
interpretar corretamente os seus elementos premonitorios.

Segundo Luiz lasbeck (2005, p. 40), a comunicacdo € um processo de trocas que
precisa de uma resposta para se cumprir. E o feedback — a efetividade, a qualidade e a
intensidade do retorno da resposta — que confirma, nega ou contradiz as intensdes do
emissor, e por outro lado, define os niveis de motivacdo ou interesse envolvidos na
interacdo. Se nao existir feedback, o emissor e 0 recetor ndo criaram nada em comum
para partilhar.

Seguindo o raciocinio do autor, a incomunicacdo que advém de mensagens ou
sujeitos fragmentados é provavelmente menos efetiva do que aquela que deriva de um
emissor que ndo esta interessado na resposta do seu potencial recetor. A indiferenca em
dar resposta (ou feedback) é um problema de desrespeito ou desconsideracédo pelo outro,
um ato de violéncia simbdlica, que ocorre por insanidade ou negligéncia. Nestes casos,
gradualmente, o processo comunicativo pervertido, inviabiliza a convivéncia e pode
levar a reclusdo aqueles que ndo conseguem reverter o curso do seu agravamento.
Rompidos os vinculos que sustentam a interatividade, desfaz-se a trama que da sentido
as relagbes e que torna possivel o entendimento. Todo o comportamento é
informacional, mesmo quando néo pode, ou ndo quer, comunicar-se.

Como salienta Eduardo Cafiizal (2005, p. 19), o siléncio é um cdédigo fundante. Mais
cedo ou mais tarde, todos acabamos por aprender que o siléncio, em determinadas
situacdes, € 0 meio mais sagaz para resolver certos tipos de relacionamentos sociais. Em
proveito das ciéncias da linguagem, a etnografia da fala, ao descobrir as leis fonéticas,
demonstrou como as mudancas fonéticas ocorrem geralmente entre sons e nao entre
palavras. Nesse sentido, ndo apenas ndo pode haver sentido sem siléncio, como o
siléncio tem a capacidade, como qualquer outro indice ndo-verbal, de espalhar sobre o
espago comunicativo o conflito entre os sentidos, em particular entre a viséo e a
audicdo, cujos significados, ao seguirem caminhos que se contradizem, fatalmente se
bifurcam (Ibidem, pp. 14-15). E em lugares como este que a incomunicagao faz ninhos
para albergar.

Por outro lado, a importancia fundante do siléncio e a sua potencialidade tanto
comunicativa como incomunicativa, S0 aspetos inerentes a propria linguagem.
Segundo George Steiner (1993, p. 57), a linguagem tem em si mesma um principio de

proliferacdo interno que ndo conhece qualquer tipo de restricdo. Podemos dizer seja o
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que for sobre o que quer que seja, assim como transformar ao longo de cada discurso as
regras do seu proprio funcionamento, tornando o verde em vermelho e o vermelho em
verde, sem nenhum impedimento para além da consciéncia de cada um. Esta
“ubiquidade anarquica dos discursos possiveis” permite-nos defender quaisquer verdade
ou falsidade, dizer e desdizer tudo o que quisermos, construir e desconstruir até mesmo
aquilo em que acreditamos, formular factos e contra factos, e comenta-los. Porém, as
consequéncias do carécter irreversivel da palavra [assim como do olhar], uma vez
proferida, sdo determinantes no curso das nossas vidas. Uma frase, [um olhar], pode
despertar o encantamento, outra pode aniquilar um relacionamento ou fazer desabar os
alicerces da esperanga. Como quando um homem e uma mulher se olham, ou um pai e
um filho se preparam para usar da palavra, muitas vezes, correm um risco extremo.
Steiner defende que as palavras obedecem a um principio de converséo de energia tdo
universal como a fisica, onde had matéria e antimatéria, constru¢do e aniquilamento
(Ibidem, pp. 57-61).

N&o nos cabe fazer aqui a historia da insuficiéncia da linguagem, dos seus equivocos
e dos seus hiatos profundos, aqueles que separam pais e filhos, homens de mulheres, por
vezes para sempre. O tema da inadequacao semantica € muito antigo. A linguagem pode
circunscrever 0 nosso mundo partilhdvel, mas ndo circunscreve, de modo algum, o
mundo que gostariamos de partilhar.

Seguindo o raciocinio de Steiner (Ibidem, pp. 87-89), a alianca entre as palavras e as
coisas, que serviu de alicerce a linguagem desde tempos imemoriais, pressupde que o
ser seja suficientemente “dizivel” e que a matéria-prima da existéncia tenha uma
correspondéncia credivel na estrutura da comunicacdo e da vida. O que o ceticismo das
varias correntes filosoficas tém posto em causa é, precisamente, o ato de confianca
semantica que ocorre na linguagem quando esta é capaz de estabelecer vinculos entre 0s
seres, e entre estes e 0s objetos a que se referem. A rutura do pacto com a linguagem,
que constituiu uma das mais profundas revolucdes na histdria do Ocidente, ndo s
destruiu a nossa relagdo de confianga com Deus e com os outros, como definiu a propria

modernidade A partir dessa rutura, a comunicagdo tornou-se um vaso mais fragil.
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Conclusoes

[Arqueologia] Em sintese, arte das catedrais goticas, o espaco barroco naturalista e um
certo romantismo (em particular, a paisagem romantica), ttm em comum com a abdbada
celeste, alguns dispositivos de extensdo do olhar e as instalagdes luminosas, a que
chamamos arte-luz (auténticas “cavernas da contemporaneidade™), a procura de meios
de expressdo artisticos que evoquem um espaco/tempo especifico — a experiéncia do
sagrado. Ndo se trata de partilharem um imaginario especifico, mas de partilharem uma
“afinidade eletiva” (Goethe) em relagdo a uma tonalidade, que corresponde a uma
determinada intensidade [baixa] de luz, que des-define os contornos das pessoas e das
coisas num regime de visibilidade reduzida. N&o obstante as diferencas formais que os
distinguem, estes periodos estdo ligados por uma penumbra mistica, que evoca o
siléncio do emudecimento e convida a paragem, ao descanso e a meditacao,
comungando do mesmo sentimento de criatura largado na imensidao da criacdo. Quem
sabe, em busca de um lugar para a pacificacdo do olhar, ou da alma; um lugar de
autorreconhecimento?

[Definicdo] Gracas a riqueza etimoldgica da palavra “luz”!®, podemos dizer que a
arte-luz concebe lugares onde os homens podem refugiar-se (na penumbra), para
aguardarem o momento da apari¢do da “luz”, pela qual, algo em nds se transforma e na
qual, supostamente, nos transformamos. “Esculturas de luz”, “arte projetada” ou “arte-
luz”, sdo diferentes designagdes das praticas artisticas contemporaneas que, criando uma
luminosidade especifica, que evoca o sagrado!’ e se estende a todo 0 espago expositivo,
sdo literalmente luminosas. Estas imagens, instalagbes ou ambientes luminosos séo
indissocidveis de um determinado espaco — que invade a obra ou é invadido por ela
(segundo o proprio principio da Instalacdo pds-minimalista). A arte-luz questiona e
redefine tanto o espaco escuro do cinema como o cubo branco da galeria, cobrindo as
paredes, 0s tetos das galerias e a nés mesmos, como auténticos frescos de luz.

16 A palavra hebraica mechezah (“luz”) significa “lugar da visdo”, “lugar da apari¢io” e simultaneamente, “janela”.
Por outro lado, 0 termo or (“luz”) é um complemento direto do verbo ser [“ser ou tornar-se luz”]. E nesse sentido que
a promessa da salvagdo, implicita na paixao e ressurrei¢do de Cristo, implica o derramamento do Espirito Santo, e por
isso, Jesus pode dizer: “Eu sou a luz do mundo” (Jodo 8:12); pode declarar: “Vocés sdo a luz do mundo” (Mateus
5:14); e ainda explicar a transferéncia da luz/vida para os homens: “Quem me tem amor [...] o meu Pai também o ha-
de amar e iremos ambos viver nele.” Noutras versdes: “viremos para ele e nele faremos morada‘““ (Jodo 14:23).

17 Segundo a concegdo descrita por Rudolf Otto.
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Reavivando as suas origens mitico-religiosas, a contemporaneidade artistica
redescobre nas obras do passado — e ndo s naquele mais proximo — potencialidades
para a arte que ainda Ihe correspondem e com as quais entramos em correspondéncia.
Porém, como salienta Rudolf Arnheim (1991, p. 293), somente na nossa época a luz
entra em cena na arte como um agente atico, gerando experiéncias artisticas em que a
luz é o centro da propria poética. O diaporama, o0 video, o artefacto digital e uma série
de outros dispositivos de projecdo luminosos, associados ou ndo com outros elementos,
sdo préaticas sociais e artisticas que necessitam de uma certa obscuridade para serem
vistas, estabelecendo com uma longa tradicdo de obras (desde a pré-historia até aos
nossos dias), “metamorfoses do olhar” (Malraux, 1963) que completam o seu passado e
colhem as promessas de um futuro, que continua a cumprir-se.

[Incomunicacdo e luz] Assistimos hoje a um alargamento, sempre crescente, de
possibilidades de trocas visuais on & all over. Dir-se-ia que a multiplicacdo de
dispositivos de extensdo do homem, que povoam hoje as praticas comunicacionais — dos
smartphones as camaras de vigilancia e aos telescopios, do pequeno ao grande ecrd — se
equipara a introducdo da luz artificial para iluminar (e eliminar) a noite. Por outro lado,
gracas ao excesso de luz (e ndo sb), nos dias de hoje estamos envoltos num halo
semiopaco que nos impede de olhar para as estrelas enquanto “histérias de sentido”
(Martins, 2011, p 73). A nossa perspetiva sobre a abdbada celeste é hoje uma perspetiva
aérea, completamente diferente de pensar o firmamento como imagem do Céu.
Valorizando a penumbra em oposi¢do ao excesso de “luz”, a arte-luz constitui um alerta
e um reflgio para os sintomas de incomunicagdo e para a crise de sentido do nosso
tempo — um “lugar onde se forjam os significados perdidos nos processos de
transmissdo, associacdo e reminiscéncia das imagens, afinal, o lugar da producdo
simbdlica” (Pinto & Martins, 2016).

Existe uma analogia sinestésica entre o sussurro e a sombra (Cafiizal, 2005, p. 22), o
mutismo, a penumbra e a escuriddo. Se o grito € uma insurrei¢do contra a indiferenca, o
sussurro evoca a confianga nos vinculos, a intimidade dos corpos e a forca dos lagos.
Assim como os relacionamentos podem extenuar-se tanto no grito como no siléncio
(Ibidem), os objetos desvanecem-se tanto na obscuridade como na brancura. Desde a
Caverna de Platdo que o excesso de luz pode ser cegante. Desde as origens que a
sombra se coloca como mediadora entre a visdo e a luz, Deus e os homens, a verdade e

0 conhecimento, sempre que a nudez da realidade ameaca ser devastadora.
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“Comunicar significa criar um espago/tempo comum ¢ colocar-se dentro dele”,
escreve Norval Baitello (2005, p. 77). Mas a historia da insuficiéncia da linguagem
mostra-nos como o problema da inadequacgdo semantica € tdo antigo quanto a Torre de
Babel. A proliferacdo da linguagem visual tdo pouco supriu essa insuficiéncia. Pelo
contrario, a multiplicacdo e a facilitacdo dos trajetos de comunicacdo (na qual a luz
elétrica tem um papel fundamental), nem sempre nos aproximou desse “comum” do
lugar e do tempo que a comunicacdo pressupde. Antes, tornou possivel estar
simultaneamente em qualquer lugar, sem nunca sairmos do mesmo sitio; conhecer
gentes de todos os tempos, sem nunca os ver ou encontrar (Virilio, 1993, p. 35). Na era
da comunicacdo em que vivemos, ndo so se multiplicaram os recursos e as técnicas de
comunicacdo do homem com os outros, mas também se ampliou o vasto territorio dos
equivocos e dos hiatos na comunicagao.

“O excesso de luz provoca a cegueira para o crepusculo”, como diria Baitello (2005,
p.77). E que o creplsculo, com as suas ambivaléncias, os seus perigos e as suas
seducOes, é a zona de passagem onde se redistribui o significado e a incerteza (nem que
seja connosco proprios). E o creplsculo que encobre, e a0 mesmo tempo, deixa

vislumbrar, tanto o perigo como o potencial de um verdadeiro entendimento (Ibidem).
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