NATHALIA MOREIRA CARVALHO

A LUZ MATERIALIZADA

ENTRE PRESENCA E VIRTUALIDADES

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO

2024







UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO
FACULDADE DE ARQUITETURA E URBANISMO - FAU/UFRJ
PROARQ — programa de Pds-graduacdao em Arquitetura

A LUZ MATERIALIZADA
ENTRE PRESENCA E VIRTUALIDADES

Nathalia Moreira Carvalho

2024






A LUZ MATERIALIZADA
ENTRE PRESENCA E VIRTUALIDADES

Nathalia Moreira Carvalho

Tese de Doutorado apresentada ao Programa de Pds-graduagado
em Arquitetura, Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, como parte dos requisitos
necessarios a obten¢do do titulo de Doutor em Ciéncias em
Arquitetura, Linha de Pesquisa Cultura, Paisagem e Ambiente
Construido.

Orientadora: Cristiane Rose de Siqueira Duarte

Rio de Janeiro
Agosto, 2024







A LUZ MATERIALIZADA
ENTRE PRESENCA E VIRTUALIDADES

Nathalia Moreira Carvalho
Orientacdo de Cristiane Rose de Siqueira Duarte

Tese de Doutorado submetida ao Programa de Pds-graduacdo em Arquitetura,
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro —
UFRJ, como parte dos requisitos necessarios a obtencdo do titulo de Doutor em
Ciéncias em Arquitetura, Linha de Pesquisa Cultura, Paisagem e Ambiente Construido.

Aprovada por:

Profa. Dra. Cristiane Rose de Siqueira Duarte
Universidade Federal do Rio de janeiro — UFRJ
(Presidente)

Prof2. Dra. Ethel Pinheiro Santana
Universidade Federal do Rio de janeiro — UFRJ

Prof. Dr. Farlley Jorge Lourencgo Derze
Universidade de Brasilia— UnB

Prof2. Dra. Katia Cristina Lopes de Paula
Centro Universitario - Catdlica de Santa Catarina

Prof2. Dra. Maria de Jesus de Britto Leite
Universidade Federal do Pernambuco - UFPE

Rio de Janeiro
Agosto, 2024




Vi



CIP - Catalogacéo na Publicacéao

C3311

Carvalho , Nathalia Moreira
A Luz Materializada: entre presenga e

virtualidades / Nathalia Moreira Carvalho . -- Rio
de Janeiro, 2024.
176 f.

Orientadora: Cristiane Rose de Sigqueira Duarte.

Tese (doutorado) - Universidade Federal do Rio
de Janeiro, Faculdade de Argquitetura e Urbanismo,
Programa de P&s-Graduacio em Arquitetura, 2024.

1. Luz Materializada . 2. Subjetividade . 3.
Materialidade. 4. Presenga . 5. Escuriddo . I.
Duarte, Cristiane Rose de Sigqueira, orient. II.
Titulo.

Elaborado pelo Sistema de Geracéo Automatica da UFRJ com os dados fornecidos
pelo(a) autor(a), sob a responsabilidade de Miguel Romeu Amorim Neto - CRB-7/6283.

vii






Agradeco a minha querida orientadora Cristiane por insistir que devemos pesquisar algo
que nos “queime por dentro” e por acreditar nas ideias trémulas e apaixonadas de seus
orientandos. Agradeco por ser fortaleza e ao mesmo tempo delicada e generosa com a vida,
consigo mesma e com todos nds outros. Obrigada pela inspiragao, por cada palavra e por tanto
cuidado, Cris! Esse trabalho é um “crescendo” nosso de um longo encontro!

Agradeco ao LASC, grupo de pesquisa que poderia ser chamado de Lugar! Lugar de bons
papos e excelentes indicagbes! Lugar de ouvidos atentos e olhos sempre prontos a encontrar
Luzes Materializadas e escuriddes que sejam capazes de matar a sede das minhas angustias...
lugar de fala e onde sempre ha maos dispostas a ajudar. Seria um absurdo ndo citar cada um
desses amigos Lascianos, mas seria uma injustica sem tamanho desterritorializar um nome
sequer. Ficarei com o absurdo, do qual somos todos parte! Gratidao sempre!

Agradeco a todo o Programa de Pds Graduagdo em Arquitetura (PROARQ), ao seu corpo
docente, aos funcionarios e coordenadores, a Faculdade de Arquitetura e a Universidade Federal
do Rio de Janeiro por possibilitarem e incentivarem essa jornada académica, além de todo

esforgo para sermos exceléncia em Pesquisa e Ensino neste pais.



Agradeco ao apoio financeiro da Capes (Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior) que possibilitou uma maior dedicacdo de tempo e aquisicdo de materiais
relacionados a pesquisa.

Agradeco as queridas Maria da Guia, Wanda e Rita (in memoriam) por toda ajuda desde
sempre, pelos papos alegres e revigorantes e pelos abragos impulsionadores.

Agradeco aos fantdsticos docentes do Proarq Ethel Pinheiro, Fabiola Zonno, Vera Tangari,
Ana Amora, Paulo Rheingantz e Monica Salgado, que clarearam novos caminhos, incentivaram
mergulhos mais profundos e enriqueceram meu repertério do saber.

Agradeco a cada um dos professores que compuseram a banca avaliadora — professores
Ethel Pinheiro, Farlley Derze, Katia de Paula e Maria de Jesus Britto Leite — por terem aceitado o
convite, dedicado tempo as minhas palavras e pela disponibilidade e disposicdo em serem parte
do processo.

Agradeco muito aos queridos mestres e incentivadores Jamile Tormann e Farlley Derze
pela inspiracdo, pelo impulso, por tanto acolhimento e tamanha generosidade!

Agradeco ao professor, amigo e guru Rogério Amorim, por ter me convidado, hd uns bons
anos, a embarcar na loucura e no repouso da subjetividade!

Agradeco as minhas amigas Aline e Mayta por todos os risos e choros, por crescerem ao
meu lado, por compartilharem as melhores memdrias e por dancarem sempre, trazendo leveza
a vida. A Janaina pelo apoio enquanto estive mergulhada em livros e pensamentos. A iluminada
Terezinha, minha incentivadora, sempre pronta a nos salvar de nés mesmas e por estar ao meu
lado, independentemente do corpo e do tempo. Ao meu amigo imagindrio e imaginante
Alexandre, que me ventou ares de confianga, folego e inspiragao.

Agradeco a toda minha familia! Principalmente as mais lindas e doces lembrangas
deixadas de presente pelos meus avés Wanda, Tatdo, Orlando e Tonha! Agradeco também aos
meus avoés de coracdo Julia e Odilon, por todas as rezas e pela gentileza de me acolherem como
neta.

Agradeco eternamente aos meus pais Cristina e Wanderley pela confianca, pela
paciéncia, por toda ajuda e por tanto amor! Nenhuma luz teria sido em mim materializada se ndo
fosse a inspiracdo que colhi desse Lar. A minha irm3 Erika, por dividir (e multiplicar) tantas
memb©rias de vida!

Aos queridos Flavia e Bruno pelos nossos pequenos e por nossas enormes realizages
juntos (principalmente as mais simples)! Aos meus queridos — Otto e Isa — pelas vozinhas doces
e por seus abragos energizantes! Aos meus sogros por respeitarem minhas pausas e serem mais

uma fonte de alegria aos meus pequenos.



Agradeco imensamente ao Edio, meu amor e amigo, esposo e parceiro de longa data com
guem coleciono tombos, risos e vitdrias. Muito obrigada por tantas vezes ter emprestado seus
ouvidos e por sempre ter segurado firme minhas maos ao mesmo tempo em que nunca deixou
de admirar meus voos.

Agradeco aqueles que sao minha chama, meus amores e meus maiores professores:
Franciso e Ana! Gratiddo por existirem em mim, por me estimularem a cuidar do tempo e da fé
na vida, por me lembrarem de sorrir e por serem amor sempre! Nao posso deixar de fora a Zaya,
por estar absolutamente ao meu lado e por me levar para passear mesmo em dias nebulosos,
afinal, é indispensdvel nos deixar ventar!

Por fim, agradeco a vida, a Presenca e a beleza infinita de todo o mistério que tentamos
explicar e esquecemos de sentir. Sou eternamente grata pela oportunidade de ser e estar aqui

agoral

Xi



xii

4 4,?-." S22
A% :
A ]
o ~)

Y -4 =

\ 2

s PROARQE /(]

- PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARQUITETURA D

Este trabalho é fruto do incentivo, do aprendizado e do abrigo acolhedor do
LASC (Laboratério Arquitetura, Subjetividade e Cultura), do PROARQ (Programa de
pds graduacdo em Arquitetura da Faculdade de Arquitetura / Universidade Federal

do Rio de Janeiro) e todos os colaboradores, professores e colegas que respiram,

acreditam e valorizam o ensino, a pesquisa e a ciéncia neste pais.



>

CAPES

O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacdo de Aperfeicoamento

de Pessoal de Nivel Superior Brasil (CAPES) — Cddigo de Financiamento 001.

xiii






A presenga que me toca quando me disponho a ndo explica-la
e aqueles que enxergo quando me olho no espelho:
meus mestres, meus avds, minha mae, meu pai,

Edio, Francisco e Ana.



XVi



A LUZ MATERIALIZADA: ENTRE PRESENCA E VIRTUALIDADES

Nathalia Moreira Carvalho | Orientadora: Cristiane Rose de S. Duarte

Resumo da Tese de Doutorado submetida ao Programa de Pés-graduagdo em Arquitetura,
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ, como

parte dos requisitos necessdrios a obtencdo do titulo de Doutor em Ciéncias em Arquitetura.

Bem-vindo a esta tese subjetiva, poética e onirica sobre um tipo de luz que, diferentemente da
maioria, ndo se dedica a iluminar ou tornar visivel. Estamos firmes e conscientes em solo
arquitetoénico-cientifico, mas optamos por conceituar um novo termo — “Luz Materializada” —
indo além da teoria e pratica académicas. Através de narrativas, pretendemos, antes mesmo de
definirmos o que sdo as tais luminosidades, despertar a capacidade de imagina-las e senti-las.
Nossa composi¢do se estrutura em quatro movimentos (ou capitulos): o primeiro delineia as
consonancias e dissonancias entre os termos matéria e materialidade. Trata-se de uma
preparacdo para tocarmos e sermos tocados pelas Luzes Materializadas nos movimentos
seguintes. A partir do segundo movimento desfrutaremos da Luz em sua dimensdo ontoldgica
(de Ser) bailando com sujeitos e espacos em relacGes de alteridade. Em meio a tantas
virtualidades, encontraremos lacunas de Presenca (algo que nos sera apresentado no terceiro
movimento). Entdo estaremos aptos a imergir em nosso Ultimo movimento - “Escuriddo” -
condicdo essencial para a existéncia da Luz Materializada. Para desafinarmos a nocdo
convencional de luz como meio de iluminacdo, nos sintonizaremos a importantes vozes como as
de Bachelard, Didi-Huberman, Gumbrecht, Turrell, Merleau-Ponty, Serres e Zumthor. As
sonoridades dos grandes mestres ressoardo durante toda a tese e é bem provavel que saiamos
dessa leitura “a[LJmando” algumas Luzes. Ndo as que iluminam a matéria, mas as que se tornam
visiveis em si mesmas, acendendo laténcias e estimulando uma relagdo mais profunda com nossa

propria consciéncia. “Fiat Luz - Faga-se a luz!”

Luz Materializada; Subjetividade; Materialidade; Presenca; Escuriddo; Percepcdo Sensivel.
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MATERIALIZED LIGHT: BETWEEN PRESENCE AND VIRTUALITIES

Nathalia Moreira Carvalho | Orientadora: Cristiane Rose de S. Duarte

Abstract da Tese de Doutorado submetida ao Programa de Pds-graduacdao em Arquitetura,
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ, como

parte dos requisitos necessarios a obtencao do titulo de Doutor em Ciéncias em Arquitetura.

Welcome to this subjective, poetic and dreamlike thesis about a type of light that, unlike most,
is not dedicated to lighting or making visible. We are firmly and consciously on architectural-
scientific ground, but we have chosen to conceptualize a new term — “Materialized Light” — going
beyond academic theory and practice. Through narratives, we intend, even before defining what
these luminosities are, to awaken the capacity to imagine and feel them. Our composition is
structured in four movements (or chapters): the first outlines the consonances and dissonances
between the terms matter and materiality. It is a preparation for us to touch and be touched by
the Materialized Lights in the following movements. From the second movement onwards, we
will enjoy Light in its ontological dimension (of Being) dancing with subjects and spaces in
relations of otherness. Amidst so many virtualities, we will find gaps of Presence (something that
will be presented to us in the third movement). Then we will be ready to immerse ourselves in
our last movement - “Darkness” - an essential condition for the existence of Materialized Light.
To detune the conventional notion of light as a means of illumination, we will tune in to important
voices such as those of Bachelard, Didi-Huberman, Gumbrecht, Turrell, Merleau-Ponty, Serres
and Zumthor. The sounds of the great masters will resonate throughout the thesis and it is very
likely that we will end the reading personifying some Lights. Not the light that lights the matter,
but those that become visible in themselves, igniting latencies and stimulating a deeper

relationship with our own consciousness. “Fiat Luz - Let there be light!”

Materialized Light; Subjectivity; Materiality; Presence; Darkness; Sensitive Perception.
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Bem-vindos aqueles que, como eu,
tém a estranha mania de a[L]mar as coisas.

Bem-vindos todos os Outros.

Quisera eu escrever um texto integro e direto

Sem rodopios, estardalhagos ou numeros de paginas.

Seria, talvez, até mais proveitoso como defesa de minha propria tese

gue ndo houvesse um encadeamento formal de ideias que nos obrigassem a refletir...
sim, apenas sentir a materialidade das tais luzes!

Mais: provar da presenca que as benditas nos impdem!

Acho que ndo conseguirei dessa vez.

Ainda é preciso muito trabalho

- Trabalho e coragem - para oferecer o minimo essencial a dimens&o dos sentidos.
Farei o esforco de aparar as pompas da “inédita e relevante” pesquisa académica
E apresentar nada de especial.

Fique & vontade! E tudo bastante simples

(e também por isso) incrivelmente poderoso.
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Ha bastante tempo me impressiona o fato de determinadas luzes conseguirem afetar o
corpo muito além da visdo, independentemente de suas intensidades. Provavelmente a
semente desta tese foi plantada quando eu ainda era crianga (acredito que com sete ou oito
anos) e me vi diante de uma pequena luz que brilhava ao lado do sacrario da igreja. Eu era vizinha
da Catedral da cidade de Juiz de Fora (Minas Gerais) e acompanhava frequentemente meu avo
em suas atividades de caridade religiosa. A luzinha também estava |a. Pequenininha, fraquinha
(perto de toda a iluminacdo geral do altar), simples e enfatica. Nao houve um dia sequer que
aquele timido ponto luminoso tivesse faltado — ou tivesse deixado de me encarar. Eu ndo tinha
a menor preocupagao em saber o motivo de sua existéncia, muito menos buscava compreender
seu significado. Para mim, o importante era estar na companhia daquele pequeno Ser — e de
mim mesma — na exata lacuna de espago e tempo do presente, onde estdvamos livres de
representacdes, interpretacées ou desdobramentos mentais. Essa foi a primeira experiéncia de
presenca que me lembro de ter tido a partir da luz.

Um tempo depois descobri que a tal luzinha do sacrdrio seria uma representacao
simbdlica da presenca de Deus naquele lugar. Inclusive, a pequena luz ndo era exclusividade da
igreja vizinha, nem mesmo algo tipicamente catélico. Outros templos religiosos, como
mesquitas e sinagogas também costumam manter aceso no altar um ponto luminoso com
propésito parecido. A partir dai meus encontros com aquela luzinha de vida prépria se tornaram
cada vez mais ligeiros... digamos que duravam o tempo de a minha memdria percorrer o
percurso da imagem e transformar o Ser-luz em alusdo. Ainda assim, restava-me a sensacdo de
gue eu poderia segurar aquela Luz Materializada e carrega-la comigo.

E verdade que as criangas tém naturalmente a capacidade de materializar o que
encontram pela frente — até mesmo sonhos. Mas quem pode afirmar que essa esséncia onirica-
materializante é exterminada com a chegada da vida adulta? Prefiro pensar que ela se encontra
adormecida, e que determinadas luzes (apelidadas aqui de luzes materializadas) tém o poder de
ser e estar (enquanto presenca) diante do observador.

Vamos! A pequena luz estd a nossa espera.



Fot dur |






Figura 1 (Introdugdo): Acendendo as velas
Fonte: https://pt.vecteezy.com/foto/2524429-
mao-acender-vela. Acesso em: 26 mai. 2024.

Somos atraidos pela luz. O fato de a maioria de nds sermos seres visuais e a luz ser um
elemento imprescindivel para o processo da capta¢dao do meio visivel, faz com que nossos olhos
busquem constantemente por luminosidade. No entanto, existem algumas manifesta¢des
luminicas que ndo se dedicam a fung¢do objetiva de iluminar e extrapolam a capacidade de
chamar atencgao do olhar, capturando-o e o fixando.

Pensemos na luz de um vagalume, na chama de uma vela, em uma instalagao artistica de
Flavin ou até mesmo nos pequenos Leds que enfeitam boa parte das drvores natalinas. Essas
luminosidades, além de atrairem os olhos, parecem tocar e se deixar tocar como se fossem
matéria palpavel.

Diferentemente da luz que clareia e é pensada para romper a escuriddo, a Luz enquanto
materialidade tem na escuriddo uma condicdo para sua existéncia. Ha nessa relacdo de
contrastes e afinidades uma espécie de assombro ou deslumbramento que, como defendia
Descartes (1596-1650), afeta o corpo e a alma como uma primeira paixdo. E exatamente esse
carater de incompreensao e subjetividade que torna mais intrigante a experimentacdo espacial
conduzida pela materialidade luminosa.

Se essas luzes se apresentam de maneira diferente em relagdo as demais e sdo

percebidas de outro modo, o que nos leva a pensar, inclusive, na possibilidade de despertarem
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diferentes processos de uso e significacdo dos espacos pelos sujeitos, acreditamos na
necessidade de uma investigacdo cuidadosa a respeito do assunto, que seja capaz de nos
aproximar do que chamaremos neste trabalho de Luz Materializada.

O fato é que a ansiedade em revelar o quanto e como essas luminosidades poderiam
afetar o Outro (seja ele um individuo ou um espacgo arquiteténico, por exemplo), fez com que a
pesquisa, em seu inicio, se voltasse a investigacdo de rela¢des praticas de algo ainda
desconectado da maioria das pessoas. “Do que vocé esta falando?”; “Quando vocé fala em Luz
Materializada, vocé também se refere ao potencial materializante da Luz?”; “O que tem de
diferente nessa Luz?” eram algumas perguntas que se repetiam constantemente.

Durante varios meses, ao expor a questao e os objetivos do trabalho, a maior parte do
tempo era dedicada as tentativas de explicar sobre o que estavamos nos referindo, afinal, o que
sdo mesmo as tais Luzes Materializadas?

A inovacdo e a qualidade desta pesquisa, na realidade, estariam exatamente na origem,
no substantivo e ndo no verbo: O que é Luz Materializada? — Eis a questdo! E antes que
pudéssemos propor e cumprir objetivos, decidimos que seria necessario entender de onde surgiu
esse interesse e porqué deveriamos leva-lo adiante. O amadurecimento veio de uma imersao

pessoal... uma catarse.

Confesso ser a primeira vez, em se tratando de um contexto académico, que escrevo em
primeira pessoa (me narrando ou sendo nds) e que me coloco tdo intimamente inserida em uma
pesquisa, mas estou certa de que a ocasido pede tal traje. Se toda nossa melodia se dard em tom
de subjetividade, nada mais apropriado do que abandonarmos a neutralidade das ciéncias
positivistas - até porque é praticamente impossivel haver um pesquisador ou uma pesquisa
cientifica que sejam realmente neutros e isentos, afinal ndo se constréi uma boa pesquisa sem
intuicdo, um tipo de inteligéncia coletiva ou uma espécie de dom supremo que conduz a razdo,
como defendia Albert Einstein (1879-1955).

Ivenicki e Canen (2016), inclusive, ao apresentarem delimitacGes e transformagdes
metodoldgicas ao longo da histéria das ciéncias, mencionam a importancia de se compreender
gue todo pesquisador é um sujeito com identidade e pertencente a determinada cultura. Com
isso os autores explicitam que por mais objetiva que seja uma investigagao, existem ali visdes,

preferéncias e escolhas de um sujeito que conduz os questionamentos, a abordagem, a



justificativa e os métodos do trabalho. A importdncia de uma apresentagdo prévia do
pesquisador esta exatamente no fato de o leitor conseguir reconhecer quem é o Outro e quais
suas intengbes. Assim sendo, exponho-me aqui entdo como intuitiva, tradutora e voz nesta
pesquisa.

Sou mineira, natural de Juiz de Fora. Pianista pelo Conservatério Estadual CEMHFA,
Arquiteta e Urbanista pela Universidade Federal de Juiz de Fora, pds-graduada em lluminacao
em Belo Horizonte, Mestra em Ciéncias da Arquitetura pelo Proarg-Universidade Federal do Rio
de Janeiro, Professora de Percepcdo em lluminacdao, Mae, Pesquisadora de luzes e escuros no
LASC (Laboratorio Arquitetura Subjetividade e Cultura-Proarq), além de eximia percebedora de
subjetividades. Amadora em tudo: seja por amorosidade ou incansavel busca. Sou uma ouvinte
atenta, mas também me empenho em contar bons “causos”... deixem-me narrar brevemente
algumas histérias que me tornaram uma investigadora de Luzes Materializadas...

Em ocasido do meu Trabalho Final na faculdade de Arquitetura (em 2008), me inspirei na
luzinha do altar (a quem me referi no Prélogo desta Tese) e na experiéncia de presenga que ela
me proporcionava para criar a iluminac¢do do projeto em questdo — uma arquitetura conceitual
que se propunha a espacializar a musica “Terezinha de Jesus”, de Heitor Villa-Lobos (inspirada na
famosa ciranda folclérica de mesmo nome). A ideia surgiu cinco anos depois de uma antiga
professora de piano dizer que eu estava pronta para comecar a estudar verdadeiramente a tal
musica.

A sugestdo veio logo apds ela ter ouvido minha apresentagao no teatro do conservatorio
da cidade. Eu, que ja ensaiava a ciranda de Villa-Lobos ha alguns anos, conhecia (ou julgava
conhecer) a partitura de olhos fechados, e pela primeira vez, havia conseguido reproduzir a pega
sem um minimo deslize.

A professora entdo me entregou uma fita de video com uma gravacdo antiga da mesma
musica sendo executada por um velho amigo e me disse que, dominada a técnica, eu estava
preparada para me dedicar ao que estd além da partitura.

Sé voltei a dedilhar as notas de Terezinha no Ultimo periodo da faculdade de Arquitetura,
guando entendi que é preciso um trabalho arduo para decifrar o universo subjetivo que as vezes
insistimos em esconder atrds da razdo.

Entdo, a partitura para piano foi cuidadosamente desmembrada e representada
graficamente para que pudesse ser transformada em formas, alturas e ritmo arquiteténicos. Ja
as leituras folclérica e psicanalitica de Terezinha de Jesus (personagem central da ciranda),

somadas as emocgGes e sensacbes despertadas pela melodia, harmonia, e dindmica da cang¢do
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(tanto na versdo popular, quanto na composicdao de Villa-Lobos) deram lugar a texturas,
sonoridades, cheiros e luminosidades que compunham a ambiéncia.

A narrativa arquitetbnica se passava quase totalmente em temporalidade diurna -
correspondendo as partes mais alegres (se¢ées inicial e final) da musica de Villa-Lobos escritas
em tonalidade maior (D6 Maior). Quando o percurso pela obra parecia chegar ao fim, era a noite
guem assumia a cena conduzindo a ambiéncia a entrar em D& menor, tonalidade mais
melancélica e introspectiva do que a anterior. Mergulhado em escuriddo, o publico era
apresentado a ultima imagem: alguns degraus abaixo do nivel do solo e, no subterraneo, uma
porta trancada. Ao lado da porta uma pequena lamparina acesa - a Unica fonte de luz do projeto.

As imagens e o texto ndo explicitavam qualquer presenca que nao fossem os elementos
arquitetonicos e de iluminagdo. A escala dos desenhos havia sido pensada com base em
laranjeiras (citadas na cancdo folcldrica).

N3do havia nem mesmo alguma garantia que houvesse algo atras da porta trancada (a
narrativa era encerrada quando o publico tinha acesso a imagem dos degraus, da porta e da
lamparina), mas a pequena luz parecia ser a confirmacdo que o publico esperava de haver alguém

naquele lugar.

escala: 1/LARANJEIRA

Figura 2: Composicdo grafica da ultima prancha de apresentacdo do Trabalho Final de Graduagdo da autora no
curso de Arquitetura e Urbanismo da UFJF, 2008.
Fonte: autoria propria, 2008.




A comocdo das dezenas de pessoas que estavam na sala assistindo a apresentacdo me
deixou bastante perplexa. Um senhor disse estar emocionado por eu ter representado e trazido
de volta seu pai na casa da familia. Uma jovem mencionou ter tido a impressdo (devido aos
arrepios) de sentir a personagem muito proxima quando narrei a cena final. Outro homem, com
os olhos cheios de lagrimas, afirmou que aquele trabalho teria sido uma homenagem a uma
mulher conhecida cujo nome também era Terezinha. Segundo ele, a lamparina acesa transmitia
certa sensacdo de paz como se confirmasse a presenca de sua amiga atras da porta.

Apresentar este projeto e poder observar as pessoas emocionadas diante de elementos
tao simples foi algo que me fez acreditar numa certa experiéncia de presenga — e mais —em uma
experiéncia de presenca compartilhada, principalmente a partir da timida luzinha.

Assim que conclui a graduacdo em Arquitetura e Urbanismo, me especializei em
lluminacdo e passei a trabalhar com o desenvolvimento e acompanhamento de projetos
luminotécnicos. Em 2011, recém moradora da cidade do Rio de Janeiro, me deparei com uma
cena que me impressionou e me tocou fortemente, como se nada mais houvesse ao redor: eu
estava diante de milhares de pontos de luz interligando céu e terra como se as estrelas

estivessem sendo derramadas sobre o asfalto.

Figura 3: Favela de Rocinha, Rio de Janeiro - vista a partir da autoestrada Lagoa-Barra (sentido Lagoa).
Fonte: autoria prépria, 2011.
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Em nenhum momento imaginei estar de frente para uma das maiores favelas do pais, a
Rocinha. E como se, naquele instante, meu corpo tivesse sido abracado pelo espaco e tempo
presentes. Ndo havia emogdes anteriores, nem angustias ou suposi¢oes futuras. Aquele lugar era
uma enorme presenca da qual eu seria uma infima parte. Os pontos de luz, apesar de inumeros,
ndo se prestavam a iluminar o entorno. Eram visiveis em si mesmos e de certo modo
extrapolavam os proprios limites da visao, tocando a minha pele.

Logo depois a Rocinha foi escolhida como um dos cendrios a serem analisados em minha
pesquisa de mestrado sobre ambiéncias noturnas (cf. Carvalho, 2013). Embora a luz vista de fora
da favela tenha sido o elemento que me fez querer conhecer aquele lugar, foi a luz e a escuridao
das vielas que me despertaram o olhar para o que as pessoas sentiam em relacdo a iluminacao.
Alguns espagos que me pareciam escuros, muitas vezes ndao eram percebidos da mesma maneira
por pessoas acostumadas com o local. Também existiam ambientes bastante iluminados que
eram percebidos como escuros. Nestes casos era comum haver a percep¢do do Outro como
diferente ou ameaca. Foi por meio da fala de um menino com menos de dez anos de idade, que
me deparei com uma bela exclamacdo: ao perguntar “O que é o escuro?”, ele logo respondeu
cheio de entusiasmo: “E o vazio!”

As anadlises do que havia sido captado em campo sobrepostas as vdrias respostas obtidas
durante a pesquisa de mestrado levaram ao entendimento de que esse “vazio” seria uma alusao
a auséncia de Outros reconheciveis ou identificaveis, fossem individuos ou até mesmo espagos.
Além disso, os locais considerados escuros (ainda que a quantidade de luz fosse satisfatéria)
comumente acompanhavam as areas apontadas como vazias (ainda que os locais estivessem
ocupados). Em contraponto, eram recorrentes as mengdes as luzes oriundas das janelas como
sinbnimo de presenca e até mesmo condi¢do relacionada a certa sensa¢do de seguranga e
confianga.

Apds dois anos da defesa da dissertacdo tive a oportunidade de usufruir das andlises
feitas na pesquisa de Mestrado em uma instalacdo efémera de iluminacdo na cidade de Sdo Paulo
junto a colegas arquitetos, iluminadores e artistas. O local escolhido para a intervenc3o é mais
conhecido como Beco Niggaz da Hora (ou Beco do Aprendiz), localizado na Vila Madalena. O

“beco”, que conecta as ruas Belmiro Braga e Padre Jodo Gongalves, é uma estreita viela sem saida

1 Instalagdo de arte efémera idealizada e executada pelos artistas e arquitetos de iluminagdo: Nathdalia Carvalho,
Caroline Vichiese, Camila Dias, Claudia Torres, Gerardo Fonseca, Mariana Rocha, Renata Fongaro e Leticia Mariotto;
organizada pela ASBAI (Associagdo Brasileira dos Arquitetos de lluminagdo) juntamente com o grupo internacional
SLM (Social Light Movement) no Beco Niggaz da Hora, na Vila Madalena, Sdo Paulo

(ver TORIl, Débora. Semana da Luz. Revista L+D, S3o Paulo, n.55, p.67-71, 2015. Disponivel em:
https://www.yumpu.com/pt/embed/view/cFxgTWWbf8JpkKJT. Acesso em 09 jul.2022).



isolada por muros altos e fundos de edificagdes, onde ha muitos anos havia um pequeno rio
(atualmente subterraneo).

A darea, na época em que estivemos |4, era utilizada durante o dia basicamente por
pedestres que queriam atravessar de uma rua a outra ou por turistas atraidos pelos grafites ao
longo dos muros. A noite a regido se voltava ao uso e trafico de drogas, descarte de dejetos e
abrigo de pessoas em situacdo de rua. Percebemos, durante as conversas informais que tivemos
com os frequentadores e moradores do local, que existia um conflito de interesses em relacao
as necessidades.

Enquanto a maioria dos moradores solicitava que realizdssemos um projeto com grande
guantidade de luz, um nimero considerdvel de frequentadores se dizia interessado na escuridao
completa que existia naquele espaco. A Unica coisa que pudemos notar em quase todas as falas
(de ambos os grupos) foram as mengdes a natureza - desde as estrelas que podiam ser vistas de
uma maneira diferente gracas a auséncia completa de iluminagdo no beco (alguns
frequentadores quebravam ou removiam as lampadas instaladas), ao rio que corria em uma
galeria subterranea e que, pela quantidade de lixo e esgoto, era constantemente lembrado pelo
mau cheiro que emanava.

A instalacdo artistica buscou atender tanto os moradores, quanto os frequentadores,
além de atrair novo publico. Queriamos propor um projeto de luzes que pudesse desfazer (ao
menos momentaneamente) a ideia de exclusdo e auséncia associada ao espago.

O conceito foi baseado na “inversdo de planos entre a temporalidade diurna e noturna”
- inspiragcdo oriunda das imagens antropoldgicas de Gilbert Durand (2002). Assim, os planos
verticais diurnos, representados pelos muros grafitados (associados a presenga do ser humano
na cidade), a noite abriam espaco e atengdo aos planos horizontais (relacionados ao céu e ao rio
como presenca da natureza).

Ao invés de destacarmos os grafites dos muros com fachos luminosos potentes ou
iluminarmos a viela de modo homogéneo, tornando o ambiente claro e visivel, optamos por
preservar a escuriddo e trabalhar apenas com sistemas pontuais de baixa luminancia. Pequenas
luminarias foram posicionadas dentro de canos embutidos ao longo dos muros para que
pudessem “derramar” um estreito facho de luz azul rumo ao rio escondido. Este, por sua vez,
ganhou destaque com luzes amareladas posicionadas dentro dos bueiros, estimulando a
aproximacdo e capturando a aten¢do para a agua que se encontrava abaixo do solo. Algumas
copas de arvores muito altas receberam destaque para que conduzissem, de tempos em tempos,
o olhar ao céu. Todo o percurso convidava a uma perspectiva diferente daquela usual durante o

dia. Como o beco ainda permanecia muito escuro, as pessoas se deslocavam a partir de
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indicagGes luminosas, como pequenas caixas balizadoras distribuidas aleatoriamente com a

palavra “EXIST” retro iluminadas. A escolha do termo veio do jogo de palavras “EXIST” e “EXIT”,

sugerindo existir uma alternativa ao “beco sem saida”.

Figura 4: Composigdo grdfica com detalhes da Instalagcdo de arte “Exist”, na Vila Madalena, SGo Paulo.
Fonte: autoria propria, 2015.

De modo intencional (devido a pouca luminosidade), as pessoas s6 conseguiam realizar
0 percurso vagarosamente, até que, como um gesto de encerramento brusco, eram
surpreendidas pelo muro final, onde, subjetivamente, o plano inferior (rio) se juntava ao plano
superior (céu), gerando a sensagdo de infinito, e ndo ruptura. Para gerarmos esse efeito,
instalamos grandes lumindrias com luz azul no interior da fossa, dando a sensag¢do de que a dgua

subia pelo muro final, onde havia um painel grafitado com tinta neon e que trazia a

Figura 5: Cena final da Instalagdo de arte “Exist” na Vila Madalena, Sdo Paulo, 2015.
Fonte: autoria prépria, 2015.



representacao de uma floresta. Gragas a uma grande drvore plantada proxima a parede, também

tivemos um belo efeito ao criar uma cascata de estrelas douradas (utilizando pequenos diodos).

Como pequenos pontos emissores de minima
luminosidade conseguiam despertar nas pessoas tamanha
sensacdo de encantamento e representatividade (como
exclamaram frequentadores e moradores vizinhos) onde
antes era considerado espaco de isolamento, ameaca e
medo? Ouvimos de algumas pessoas que experienciavam o
lugar ludicamente iluminado, que o mau cheiro (uma das
principais queixas percebidas durante as entrevistas) ndo
era mais perceptivel. Ao longo da instalacdo era possivel
encontrar individuos sentados em pneus ou diretamente
no chdo contemplando silenciosamente as poucas e
pequenas luzes, muitas vezes tentando toca-las.

Encerrarei por aqui o palavrério intimo para
darmos as boas-vindas a tese propriamente dita. Deixarei
em aberto uma ultima experiéncia: o espaco noturno da
cidade no periodo pandémico que vivemos. As ruas vazias
e os edificios escuros com suas janelas acesas de presenga...

luzes — quase tateis - que nos serviam de companbhia...

Figura 6: Menina brincando com a
luz durante a instalagdo “Exist”.
Fonte: autoria propria, 2015.

Figura 7: “Alone together”, obra de Graphiccal.
Fonte: @graphic.cal. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CncmlJLotgKo/. Acesso em 01 mai.2024.
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Findada a imersdao, apanhamos algumas ideias recorrentes para costurarmos as
experiéncias e criarmos ancoras que nao nos deixassem escapar para muito longe. Aqui estdo:
Materialidade, Percepc¢ao Sensivel (Estesia e Anestesia), Alteridade, Presenca, Vazio, Escuridao e
Virtualidades.

Assim, com o foco na prépria Luz Materializada, temos o objetivo principal de conceitua-

o

. Esse objetivo se apresenta por meio do desdobramento de algumas questdes, tais como:

1. Quais sdo as principais diferencas e aproximacoes entre matéria e materialidade?

2. Quais sdo as principais caracteristicas das Luzes Materializadas?

3. Como a Luz Materializada se relaciona com a escuriddo, jd que ela ndo tem funcdo de
iluminar?

4. O que faz da Luz Materializada algo especial?

5. Como inspirar novos gestos criativos com este trabalho?

Desse modo, estabelecemos nossos objetivos especificos:

Apresentar as diferencas e aproximacdées entre os conceitos Matéria e Materialidade;
Decifrar as principais caracteristicas das Luzes Materializadas;
Desvendar como as Luzes Materializadas se relacionam com a escuridio;

Vasculhar o que faz da Luz Materializada algo especial;

A S

Inspirar novos gestos criativos.

Com base na subjetividade e na Pesquisa Qualitativa, nossa pesquisa encontrou na
"Revisdo de Literatura" o método essencial para o processo de definicdo de um termo
inicialmente intuitivo (Luz Materializada). Assim, buscando estabelecer uma teoria sélida, além
de compreender o panorama atual das pesquisas sobre assuntos relacionados as Luzes
Materializadas, a revisdo de literatura nos possibilitou analisar e sintetizar trabalhos ja
publicados; avaliar tendéncias e padrdes (estimulando insights valiosos no desenvolvimento do
conceito); interpretar as pesquisas relevantes disponiveis; identificar lacunas (tanto na teoria
como de ordem pratica, por meio de diversos projetos) e fornecer uma estrutura tedrica robusta

para novas investigacoes.



Para tal, elegemos como base alguns autores que extrapolam de certa forma o
conhecimento oriundo das ciéncias consideradas “exatas” em busca de um aprofundamento
holistico no campo da subjetividade: Gaston Bachelard, Georges Didi-Huberman, Hans Ulrich
Gumbrecht, Jan Butterfield, Jean-Luc Nancy, Jean Paul Thibaud, Marietta Millet, Maurice
Merleau-Ponty, Michel Serres, Pierre Lévy e Roy Sorensen.

Atualmente a maior parte dos estudos e pesquisas realizados sobre iluminacao, gira em
torno de abordagens objetivas e técnicas, relacionadas a questdes como saude, conforto
ambiental e seguranca. Em relacdo a Luz Materializada, a busca por interatividade e virtualizagao,
encaminham normalmente as discussdes para os campos da tecnologia e da inovagao, no
entanto pouco se discute sobre a subjetividade intrinseca as relagdes entre sujeitos e a luz,
principalmente quando essa luz ndo se dedica a iluminar, e sim se revelar em si mesma. Mais do
que tratar do elemento material, de questBes tecnolégicas ou de produtos artisticos e
arquiteténicos de um dado momento, revisitamos ideias e ideais, além de obras em que a luz
fosse apresentada em sua materialidade, para identificarmos consonancias e dissonancias que
nos levassem a caracteristicas essenciais da luminosidade tatil. Alguns artistas e arquitetos
aparecerdo ao lado de suas obras ao longo do texto, mas muitos precisardo aguardar um proximo
trabalho. Se nos prolongassemos em muitos exemplos, poderiamos nos perder em meio aos
encantamentos das mais diversas Luzes Materializadas. E importante esclarecer que em
momento algum temos a pretensdo de encerrarmos o assunto, mas liberta-lo.

Assim, além de amenizarmos a caréncia de informag¢des quanto a origem, a pratica e a
teoria conceitual de estudos e trabalhos do género, poderiamos contribuir estimulando
discussOes e projetagGes mais conscientes a respeito de processos de percepgao e afetividade
entre sujeito, espaco e luz a partir de nogdes que giram em torno do sensivel, da presenga e do
presente.

Alguns grupos recentes de projetistas voltados para questdes de iluminagdo social tém
proposto instala¢des efémeras utilizando Luz Materializada. Com foco na coexisténcia sadia de
grupos socioecondmicos distintos em uma mesma ambiéncia noturna, esses profissionais
buscam proporcionar interacdo e afetividade dos sujeitos em relacdo ao espago urbano. O que
se destaca em comum nessas propostas de iluminagdo nas cidades é seu carater qualitativo e
subjetivo. Desse modo se privilegia mais as caracteristicas simbdlicas da luz e do escuro do que
os aspectos quantitativos e objetivos de iluminagdo abundante e homogénea que muitas vezes,
sob discursos de seguranca e atividade noturna, justificam altos gastos (o que exclui porgdes
urbanas em condigdes socioeconémicas precarias), ignoram a polui¢cdo luminosa em grandes

centros e destacam o quado vazias de Outros identificaveis estdo os espacgos.
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Acredita-se que Luzes Materializadas cotidianas em ambiéncias noturnas, como luzes
acesas em janelas em meio a paisagem ou pequenas lampadas festivas penduradas em arvores,
podem também ser percebidas como presenca. Como sugere Bachelard (1989), quando o sujeito
se vé diante da materialidade da luz da chama de uma vela, passa a percebé-la como ser
humanizado, estabelecendo com ela uma relacdo de admiracdo e intimidade, como se essa luz
conseguisse, inclusive, suprimir o vazio sentido por um individuo solitario. Nao se trata de algo
objetivo, mas qualitativo, subjetivo e relacionado a experiéncia. No caso da Luz Materializada,
mesmo desprovida de elemento material perceptivel, ela (a luz) se impde como um ser, e o que
se mostra banal ou ébvio num primeiro momento, torna-se, a partir do contato entre sujeito e
objeto (ou espaco) algo bastante denso e complexo.

Assim, a luz como materialidade age de forma sinestésica no corpo e toca o sujeito
diferentemente de como normalmente acontece quando o espago é preenchido pela luz que se
dedica a clarear. Dessa maneira, ao tratar do assunto, amplia-se a ideia de percepcdao que os
sujeitos podem ter do Outro e também de si mesmos, influenciando a maneira como as pessoas
afetam e se deixam afetar pelos lugares, onde o Outro, nem sempre é um individuo, ainda que

possa ser humanizado.

Dos termos inicialmente colhidos nas narrativas e investigados teoricamente, chegamos
a novas imagens, experienciamos outras obras e nos realimentamos com impressdes de varios
artistas e arquitetos. Esse caminho nos levou a novos questionamentos que serviram como
aprimoramento dos conceitos. Foi a partir da sobreposi¢cdo de imagens, teorias e obras literdarias
que chegamos a quatro pontos principais apresentados como movimentos ou capitulos:
Materialismos; A Luz Materializada (o corpo da luz); Presenca e Virtualidades; e Escuriddo. Por

meio destes capitulos buscaremos delinear o que / quem é a tal Luz Materializada.

MATERIALISMOS | A LUZ MATERIALIZADA PRESENCA e ESCURIDAQ
(0 CORPO DA LUZ) VIRTUALIDADES



1. Materialismos. O primeiro ponto a ser trabalhado diz respeito a subjetividade inerente
ao termo “materialidade” e todo seu desencadeamento semantico. “Materializar-se”, desse
modo, nao significa efetivamente “tornar-se matéria” em sentido estrito, mas principalmente
afetar e ser afetado como matéria. Existe ai a sensacao de estarmos diante de uma luz que se
imp0Oe enfaticamente como se fosse um elemento com massa e peso, e que sé existe enquanto
ente visivel e palpavel porque aciona o corpo interagente, estabelecendo com ele (o corpo) uma
troca. Ndo estamos falando, portanto, da luz iluminante e sua funcionalidade (de tornar visivel).
Este trabalho também nao se dedicara ao detalhamento da luz objetificada, como as disponiveis
em representacdes graficas ou até mesmo transfiguracdes de alquimia. Além dessas, nao
abordaremos a tematica da luz materializante, ou seja, quando a luz se presta a materializar algo
simbdlico — o que requer um julgamento. Reconhecemos que as associa¢des simbdlicas, de
memodria e de sentido estdo atreladas ao processo e por si s6 merecem ser objeto de uma tese,
mas ao tratarmos da Luz Materializada, nesta pesquisa, o que pretendemos enfatizar é o aspecto
haptico da luz sendo percebido pelo corpo do sujeito no infimo instante do presente, como uma
relacio de alteridade: uma experiéncia efémera em que o percebedor interagente e a
materialidade da luz se afetam reciprocamente.

2. A Luz Materializada (o corpo da Luz). A Luz Materializada so existe a partir de uma
relacdo de alteridade entre a luz e o sujeito. Se a materialidade diz respeito a uma espécie de
comunicacdo estabelecida por meio da percepcdo sensivel, é imprescindivel haver nesse
processo uma retroalimenta¢do entre o percebido e o percebedor. Veremos, dentro desse
segundo capitulo, que a Luz Materializada pode se manifestar e afetar o Outro basicamente de
dois modos diferentes: como um objeto (Luz Materializada Literal) ou como um fenémeno (Luz
Materializada Fenoménica), e é entdo que chegamos as aparéncias e efeitos luminicos diversos
ao longo das diferentes épocas, suas tecnologias e anseios. Ndo ha uma especificidade temporal,
formal e de natureza que enquadrem a Luz Materializada em uma receita pré-estabelecida. E
claro que algumas tecnologias e ideologias conduzem determinadas movimentag¢Ges em relagdo
a uma producdo artistico-arquitetonica mais especifica, mas nada que imponha uma ou outra
aparéncia.

Neste capitulo, serdo apresentados projetos de importantes artistas e arquitetos como
forma de ilustrar o que estamos chamando de “corpo luminoso” enquanto relagdo de alteridade
com os sujeitos. Falaremos sobre as primeiras propostas que utilizaram a luz para que fossem
criadas musicas visuais; analisaremos o movimento artistico conhecido como Light and Space,
ocorrido durante as décadas de 1960 e 1970; e destacaremos obras mais recentes e suas

abordagens virtuais e interativas. Dentro desse uUltimo intervalo (que estamos chamando de
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“futuro”) mergulharemos na exposicao “Vida em Coisas”, do Studio Drift, que nos levard ao
capitulo seguinte:

3. Presenga e Virtualidades. Apesar de a Luz Materializada ser algo que, na maioria das
vezes, acaba instigando a imaginacdo, para que ela possa existir como tal, é necessario haver um
impulso sensivel antes mesmo que a mente busque alguma relacdo passada e/ou futura para
explicar o que os olhos e a pele captaram. Trata-se de uma espécie de impacto capaz de afetar o
corpo do percebedor no exato segundo do tempo presente. Desse modo, o sujeito,
provisoriamente afastado das perambula¢des metafisicas, passa a ser um campo sinestésico,
apto a tocar e ser tocado (subjetivamente) pela luz que se imp&e como presenca fisica. Ainda
assim, vivemos em meio a virtualidades que vao de videos nas telas de smartphones a prépria
leitura de um livro. Em relagdo as Luzes Materializadas, percebemos haver alguns excessos
tecnoldgicos que acabam anestesiando o corpo em prol de interatividade e diversdo, mas muitos
profissionais tém se mostrado atentos a questdes estésicas que nos mantém realmente
conectados a nés mesmos e aos Outros. Como veremos, essa oscilagdo entre presenca e
virtualidades acaba agregando certo carater provocador as coisas, principalmente quando estas
sdo Luz Materializada.

4. Escuriddo. N3o é possivel falarmos de luz e presenca sem nos aproximarmos das ideias
de escuriddo e auséncia. No nosso caso, diferentemente do sentido que atrelamos ao escuro
como sendo o negativo da luminosidade, quando nos voltamos a Luz Materializada, temos a
escuriddo como uma condicdo de existéncia. Assim, enquanto a luz iluminante rasga e
interrompe as trevas, a Luz Materializada coexiste com o escuro e se estabelece como tal a partir
dessa auséncia de claridade. Auséncia, que como falaremos adiante, é uma condi¢ao preenchida
por expectativa.

Reverberagoes... é onde estardo as uUltimas consideracdes. Aqui concluimos que a Luz
Materializada vai além de delimitacGes de estilo, forma ou material. Ela ndo existe anteriormente
ao sujeito percebedor; ela existe a partir da percepcao sensivel de cada individuo. Trata-se de
uma comunicacdo efetiva entre as partes, algo relacionado a alteridade.

De maneira condensada, podemos dizer que a Luz Materializada é aquela em que a
funcdo de tornar visivel € minimizada diante de sua missdo de se fazer visivel em si mesma. Se
apresenta como matéria, ainda que ndo o seja, e afeta diretamente o Outro (sujeito ou espaco),
sendo também afetada por este. “Materializar-se”, nesse caso, nao significa efetivamente
“tornar-se matéria”, mas principalmente afetar e ser afetada como coisa material — algo

qualitativo, subjetivo e relacionado a experiéncia sinestésica: uma materialidade.



Inclusive, é também gracas a relacdo sinestésica que o escuro, ao invés de ser uma
contradicdo a luz (como acontece com a luz iluminante) em relagao a Luz Materializada, acaba
se tornando uma consonancia. O escuro é a ambiéncia das expectativas e onde a visdo pede
ajuda ao tato, possibilitando que as experiéncias corpdreas sejam exacerbadas e entrelagadas.
Assim, ao sentir a Luz Materializada como corpo Outro, o sujeito se vé diante de uma experiéncia
de presenca em meio a tantas virtualidades. Desse modo, a importancia de trazer a conceituacao
da Luz Materializada neste trabalho vai além da discussdao puramente descritiva ou tedrica sobre
o tema, mas principalmente na ampliacao do entendimento dessa pratica projetual em que a luz,
ao ser percebida como elemento materializado, passa a ser considerada como ente.

Ao tratarmos do assunto, alargamos a ideia de percepcao que os sujeitos podem ter de
si mesmos e do Outro no espago artistico e arquiteténico, influenciando assim a maneira como
estes mesmos sujeitos afetam e se deixam afetar pelo Lugar.

Vive-se, hoje em dia, em constante tensdo entre presenca e sentido. Grande parte das
experiéncias contemporaneas é mediada por elementos de comunicacdo que afastam o corpo
sensivel da dimensdo espacial fisica, fazendo com que a dimensdo da presenca sofra uma grande
perda. Isso porque ha uma diminuigao significativa do vinculo e da concentracdo nas “coisas do
mundo” em busca da satisfacdo de onipresenca tecnoldgica que as multiplas virtualidades
oferecem.

Apesar de ndo ser possivel estabelecer uma estrutura equilibrada, os individuos
contemporaneos globalizados parecem viver um constante movimento que ora permeia o desejo
de materialidade, ora se apoia no habito da interpretacao e da distragao, e é essa oscilagdo entre
sentido e presenca, que acaba agregando certo carater provocador ao objeto de experiéncia
estética e espacial, o que explica grande parte do sucesso da Luz Materializada, que mesmo
utilizando tecnologias digitais sofisticadas, permanecem mantendo muitas caracteristicas dos
primeiros projetos: propostas artisticas, arquitetdnicas ou urbanisticas de carater sinestésico e
sensivel, voltadas ao experiencial e ao fenomenoldgico e que utilizam a fusdo de arte e ciéncia

para despertar a sensacdo de presenca nos individuos, afetando-os e sendo afetada por eles.
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Figura 8 (capa do capitulo 1): Composigao grafica realizada
pela autora a partir de duas fotografias de William Gomes:
(lado esquerdo) obra “Beam Drop Inhotim” de Chris
Burden, 2008.

Fonte: www.inhotim.org.br/item-do-acervo/beam-drop-
inhotim-chris-burden/. Acesso em 21 dez. 2023

(lado direito) obra “Ttéia 1 C”, de Lygia Pape, 2002.
Fonte: www.inhotim.org.br/item-do-acervo/galeria-lygia-
pape/. Acesso em 21 dez. 2023

Os questionamentos a respeito da luz e sua natureza foram grandes impulsionadores de
estudos e pesquisas ao longo da histdria da humanidade. De explicacGes sobre a formacdo do
universo a propria percepgdo e manutengao da vida, compreender o fendémeno luminoso e sua
relagdo com a matéria é algo inquietante e que diz respeito a quem somos, quando somos e
como nos relacionamos com nosso corpo, com o outro (seja este objeto ou sujeito) e com o
tempo.

E provéavel que, ao falarmos em “materialismo”, alguns leitores sejam automaticamente
conduzidos a abordagem cientifica pré-moderna que, por meio de processos empiricos, explica
a realidade a partir da matéria. Aqui alargaremos um tanto o sentido do vocabulo, tal qual o fez
Wunenburger (2021) ao tratar da materiologia Bachelardiana?. Ao invés de classificarmos os

fendmenos a partir da matéria espacialmente estdvel apreendida pelo senso comum,

2 Gaston Bachelard (1884-1962), que transitou da fisica e quimica a filosofia, é um dos autores que trabalhou de
maneira mais ampla a questdo da experiéncia material. Em busca de encontrar um materialismo mais livre, Bachelard
percorreu a metafisica cartesiana e o racionalismo cientifico até se deparar com a materialidade subjetiva da
imaginacao.
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expandiremos os limites da matéria para além da coisa tatil, como fazem as ciéncias quanticas?,
por exemplo. Desse modo conseguiremos percorrer diferentes materialismos, indo das
experiéncias sensiveis a absoluta abstragao.

Em consonancia com Gaston Bachelard (1884-1962), podemos dizer que existem
basicamente duas abordagens as quais a matéria estd sujeita: uma delas é oriunda da alquimia,
onde a materialidade se ergue por meio de representa¢des oniricas e poéticas, ligadas a
subjetividade e ao simbdlico. A outra abordagem advém da quimica, tendo como caracteristica
principal a objetividade e a razao. Dentro dessa segunda categoria, encontramos outra
bifurcacdo: de um lado temos o materialismo realista, pautado na representacao espontanea,
associado as descobertas naturais, ao processo empirico e ao senso comum; do outro lado
encontramos o caminho das abstra¢des racionalistas, um materialismo préprio das ciéncias que
tém a razdo como base do conhecimento.

Ao mencionarmos uma camada de representa¢do espontanea, estaremos nos referindo
ao processo correspondente a imediata compreensdo que os sujeitos tém da substancia.
Atrelada as sensagdes e, por sua vez, ao senso comum, é a forma primeira de conhecimento que
temos em relagdo as coisas, sendo também parte da metafisica tradicional.

Aqui, existe sempre a tendéncia a coisificar aquilo que é percebido, para sé entdo, tentar
explica-lo. A matéria, nesse sentido, possui massa (com peso) e ocupa, em repouso, lugar no
espaco. Desse modo, pode ser vista e tocada, isto &, faz parte do universo macroscopico. Como
comenta Bachelard (1978a, p.14), “[...] o senso comum despreza a massa das coisas miudas, das
coisas ‘insignificantes’.”

Em relagdo a abordagem cientifica, podemos dizer que ela comega a existir quando a
teoria se dissocia do uso comum da balanga e passa a antecipar as medi¢Ges por meio de
formulas matematicas, descolando os conceitos de matéria, massa e peso. Diferentemente do
materialismo espontdaneo que se prolonga por diferentes épocas por meio da cultura, aqui as
mudancas acompanham o dinamismo tecnolégico e cientifico.

O tempo, para a representacdo das ciéncias, é quem ganha destaque como principal
agente das distancias, ndo mais o espaco delimitado e apreensivel pelos sentidos. Nas ciéncias
guanticas, inclusive, a matéria deixa de ser uma substancia com localizagdo exata para ser

vinculada a energia.

3 A Fisica quantica (ou mecanica quantica) € um ramo da ciéncia contemporanea que se dedica, além dos fen6menos
macroscopicos, a unidades elementares infimas, cujas dimensdes sdo tdo pequenas (menores que um atomo) que
eram desconsideradas pela fisica classica. Assim, moléculas, atomos, elétrons, prétons e outras particulas subatomicas
fazem parte da atuagdo quantica, que relaciona a matéria a pacotes de energia (chamados quanta).



O que podemos destacar neste processo, que passa a ser um conjunto de relagdes e
férmulas complexas, sdo as abstracdes numéricas que identificam elementos infimos (invisiveis
até mesmo com microscépios) sem corpo palpavel.

Enguanto o materialismo espontaneo julga aquilo que percebe e a racionalizagao
cientifica abstrai o universo sensivel, a camada de representacdo onirica fica responsdavel por
criar, por meio da imaginacao, relacdes de materialidade.

Existe, neste caso, a poténcia de se materializar, por meio de metaforas e subjetivacdes,
elementos tidos como imateriais. Na atribuicdo onirica, instaurada em meio a poéticas,
devaneios e fabricacdes simbdlicas arquetipicas, o que se apresenta aos sentidos € uma matéria
conceitual, uma materialidade capaz de afetar diretamente o corpo fisico e psicoldgico.

Se os materialismos objetivos tendem a considerar a matéria como algo externo (ainda
que o préprio corpo seja matéria), na abordagem onirica, temos uma relacdo que aproxima
objeto e sujeito.

Convém ressaltar que essas delimitagdes ndo isolam, em campos opostos, a
subjetividade da objetividade. Veremos, ao longo do trabalho, algumas sobreposicGes
conceituais que dizem respeito a compreensao do mundo (i)material. Inclusive Gaston Bachelard
(1884-1962), cujas primeiras obras tratavam do espirito cientifico racionalista do século XX e para
guem, inicialmente, o imagindrio e o racional deveriam estar separados em prol do
conhecimento objetivo, optou, no decorrer de sua vida, por manipular o tema do materialismo
intercruzando poesia e ciéncia, devaneio e razao.

Sabemos que as ciéncias contemporaneas priorizam a racionalidade abstrata e exata;
enquanto isso o conhecimento espontaneo continua existindo como senso comum
(re)significado a partir da experiéncia sensivel imediata. Por sua vez, o dominio onirico serpenteia
os outros dois materialismos por meio dos planos psicoldgico individual e sociocultural.

E por meio do sonho e da projecdo, da imagem e da significagdo, que a comunicacio
efetiva entre individuo, sociedade e ciéncia se estabelece. Quanto mais o senso comum tende a
classificar materialmente aquilo que os sentidos (principalmente a visdo e o tato) capturam, a
microfisica se afasta do real acessivel e comum, desmaterializando as substancias em fontes de
energia invisivel. Ao mesmo tempo os sujeitos se sentem instigados com experiéncias que
incitam a sobrematerializacdo obtida pelo devaneio. As trés camadas de representacdo da
matéria sdo um potente gerador de movimento do conhecimento e da experiéncia dos sujeitos

em meio ao espago e ao tempo.
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Muito antes de as ciéncias dessubstancializarem a matéria e estabelecerem abstracdes
matematicas para descreverem minusculas particulas, o conhecimento empirico desempenhou
um papel crucial por séculos, tentando compreender a matéria por meio da experiéncia direta,
caracterizada por sua espontaneidade e imediatismo.

O conhecimento empirico, como comenta Bachelard (1996), é o processo que
acompanha a histéria da humanidade desde os primeiros individuos diante do encontro com o
fogo até nds virtuais, por mais racionalistas que sejamos. E claro que adaptamos, ao longo dos
anos, nossos conhecimentos e crengas em relacdo a uma sobreposicdo de descobertas, mas
existe uma por¢do do senso comum que permanece (mesmo que silenciosa) em nds enquanto

experiéncia sensivel e cultural.

Ora, como o conhecimento objetivo nunca estd terminado, como objetos
novos vém continuamente trazer assuntos a discutir no didlogo do espirito e
das coisas, todo ensino cientifico, se for vivo, estara sujeito ao fluxo e refluxo
do empirismo e do racionalismo. De fato, a histéria do conhecimento cientifico
é uma alternativa sempre renovada de empirismo e de racionalismo
(Bachelard, p.302).

A partir da perspectiva do materialismo e a fim de subsidiar as discussdes que serdo
apresentadas mais adiante, delimitaremos essa camada do conhecimento vulgar em uma faixa
temporal que se inicia com as primeiras inquietacGes e experiéncias, e termina quando a matéria
encontra a eletricidade, ou como coloca Bachelard (1977, p.121), quando a matéria passa a ser
“designada [...] por seus caracteres eletronicos”, mas ainda hoje, se formos indagados sobre o
significado de matéria, é bastante provavel que as primeiras defini¢des a surgirem em nossas
mentes sejam as derivadas do senso comum que sustentam uma conceituagao vinculada a
fisicalidade. Basta lermos o que os diciondrios de lingua portuguesa dispéem sobre o termo.
Nestes, a matéria perpassa a coisa fisica relacionada ao corpdreo, ou seja, tem peso e ocupa
algum lugar. Além disso, também é apresentada como uma substancia oposta ao espirito, uma
realidade concreta e tatil (Aulete, s.d.; Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, 2008-2023;
Houaiss, 2019; Michaelis Dicionario Brasileiro da Lingua Portuguesa, 2015). Inclusive, ao
buscarmos a etimologia do termo “matéria” (Cunha, 2012), somos direcionados a palavra

“madeira” (materia, em latim), cuja raiz é “mater” (mae), aquilo associado a origem das coisas.



Retornemos, entdo, a “origem das coisas” para iniciarmos nossa caminhada tedrica no
campo familiar do senso comum, onde a representac¢do espontanea faz uso da observacgao direta
para encontrar mais respostas do que questionamentos em relacdo a matéria e a tudo que nos
cerca.

Até a criacdo da lampada elétrica, no século XIX, o fogo, tido como uma das principais
fontes luminosas, foi o elemento primordial para a construcdo das teorias sobre matéria, luz e
até mesmo sobre a visdo. Mesmo quando algumas regras basicas da geometria dptica passaram
a ser usadas, era comum a formulacdo de hipdteses sobre iluminagcdo envolvendo a

materialidade da chama e consequentemente a visdo (além do tato).

Figura 9: “A Alegoria do fogo”, Giuseppe
Arcimboldo, 1566.

Arcimboldo representou uma série de
objetos relacionados ao fogo (no século XVI).
Para formar o nariz e a orelha o artista
retratou isqueiros de ago. O cabelo sdo
chamas. O bigode é feito de fdsforos de
enxofre. O queixo, uma lamparina acesa; na
testa ha pavio. O olho é uma vela apagada,
enquanto uma vela acesa e um castical
formam o pescogco. O colar dourado é
composto por isqueiros entrelagados, uma
lampada de pdlvora negra e alguns objetos
militares como canhdes e pistolas.

Fonte: Kunst historisches Museum Wien.
Disponivel em:
www.khm.at/objektdb/detail/73/Acesso em
05 out.2022

As primeiras relagdes materiais do ser humano com a luz tiveram inicio quando os
individuos se depararam com a existéncia da chama e tentaram cagé-la, tal qual faziam com o
alimento. Era necessario haver, antes de tudo, uma brecha da natureza para que a luz pudesse
ser capturada, fosse por meio de gases vindos da degradacdo bioldgica, de raios em galhos secos,

vulcGes ou qualquer outro fendbmeno do género.
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De acordo com evidéncias arqueoldgicas, os primeiros sinais de incéndios intencionais
seriam de, aproximadamente, 600.000 a.C., sendo que somente por volta de 150.000 anos depois
gue nossos ancestrais comegaram a limitar o fogo de forma estruturada por meio de pequenas
paredes de pedra, além de transportarem suas primeiras fontes luminosas, utilizando pedacos
de madeira. Ainda assim, era necessdrio haver constantemente alguém vigiando as chamas
disponiveis. Quando estas se apagavam, os grupos precisavam se deslocar a procura de outra
area incendiada, ja que o fogo era algo essencial a manutencdo de suas vidas (Bellier; Cattelain,
1998; Collina-Girard, 1998; Derze, 2014).

As primeiras lampadas portateis de pedra, gordura animal e pavio (feitos com musgos,
pequenos galhos ou liquen) s6 foram criadas em torno de 35.000 a.C. pelo Homo sapiens sapiens.
J4 a domesticacdo da luz ocorreu a partir do periodo Neolitico (aproximadamente 8.000 a.C.),
guando nossos ancestrais aprenderam a produzir o préprio fogo, além de transportad-lo em
lampadas feitas com barro cozido (Bellier; Cattelain, 1998; Collina-Girard, 1998; Derze, 2014).

O maior controle da luz ampliou os dominios espaciais dos grupos. Os individuos
puderam ocupar regiGes indspitas, realizaram maiores deslocamentos a noite e desbravaram
cavernas sombrias. Inclusive, antes mesmo de saberem como gerar a chama, os individuos
paleoliticos ja diferenciavam as fontes de luz em rela¢do ao uso e local onde estavam®. A luz da
chama compunha a realidade humana de tal forma que poderia ser considerada um sinal de sua
presenca, inclusive simbolicamente, por meio de registros ritualisticos, escrituras ou
representagdes religiosas.

De acordo com Santos (2018), por volta de 1350 a.C. o farad Akhenaton, visando diminuir
o poder politico dos sacerdotes ligados a varias divindades (principalmente Ra, o deus-sol),
estabeleceu Aton como Unico deus. Dessa maneira, o préprio Akhenaton, assim como sua
companheira Nefertiti, se autointitularam representantes diretos da divindade. Diferentemente
dos outros deuses adorados no antigo Egito, Aton n3o era representado sob forma humana ou
animal. Ele era retratado por meio de um circulo solar com habilidades tateis, ou seja, os raios
luminosos de Aton possuiam m3os em suas extremidades, necessarias para tocar os seres,

segurar as oferendas ou proteger a vida terrena.

4 Segundo Collina-Girard (1998), escavagBes encontraram vestigios de lareiras fixas e tochas no interior de cavernas,
enquanto as pequenas lampadas, cada vez mais duraveis e portateis foram encontradas, na maior parte das vezes, em
locais abertos e descobertos.



Essa ideia de raios associados a luz, e
da luz como elemento material capaz de
tocar tudo aquilo que é visivel nao foi
exclusividade de Akhetaton. O conceito de
raios luminosos vinculados a luz e até a
visdo foi muito comum na Antiguidade
entre as teorias materialistas que definiam
a matéria como um corpo inerte.

Passearemos brevemente por esse e outros

materialismos realistas (o que relacionava a Figura 10: Bloco de pedra encontrado na cidade de
Amarna/Akhetaton retratando o deus Aton cujos
matéria a ideia de extensdo; e 0 que raios tocam Akhenaton, Nerfetiti e suas filhas, e
seguram a chave de Ankh (simbolo da vida).
compreendia a matéria como poténcia), Fonte:
www.flickr.com/photos/menesje/2212492438/
quando a luz era objetivamente matéria. Acesso em 24 abr. 2024.

Figura 11: Bloco de pedra encontrado na cidade de Amarna/Akhetaton retratando Akhenaton como uma esfinge
recebendo das m3os de Aton a chave de Ankh, simbolo da vida. Fotografia de Hans Ollermann.
Fonte:pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81ton#/media/Ficheiro:Akhenaten_as_a_Sphinx_(Kestner_Museum).jpg. Acesso
em 24 abr. 2024.
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Essa é uma das maneiras mais antigas de se definir algo material e que perdura até hoje
em alguns lugares por se tratar da base de pensamentos teoldgicos culturalmente difundidos.
Aqui a matéria, desprovida de forma, intelecto e alma, é considerada o sujeito primeiro,
incognoscivel e comum a todas as coisas.

Até a criacdo da lampada elétrica no século XIX, a luz do fogo foi um elemento de grande
importancia no embasamento e na afirmacdo de teorias sobre a matéria. Pitdgoras (c 582 - 500
a.C.) e Platdo (c 427 — 347 a.C.), por meio da observacao direta de chamas nos olhos das pessoas
e animais (a partir do reflexo proporcionado pelas tochas e fogueiras), acreditavam na existéncia
de uma luz material dentro de cada individuo®. Tal qual o fogo em seu aspecto tatil, os raios
luminosos seriam disparados no ambiente pelo ser vidente, colidiriam com o que houvesse pela
frente e retornariam aos olhos (como um reflexo) impregnados de informacgdo, ou seja, o
universo visivel (Abbagnano, 2007; Barthem, 2005 e Salvetti, 2008).

Ao imaginarmos a matéria como um corpo sem vida, automaticamente afirmamos que
qualquer movimento associado a esse corpo é fruto de uma forca externa. E exatamente essa
vontade extrinseca que enfatiza a distin¢do entre corpo e espirito - algo tipicamente teoldgico.

Para a concepcdo agostiniana, por exemplo, a matéria seria algo absolutamente
desprovido de forma e acdo; uma coisa situada entre o nada e o meio sensivel (Que segue em
direcdo a Deus). O tempo, e consequentemente o movimento e a mudanga, seriam, dentro dessa
légica, entidades atuantes de acordo com a vontade divina.

Henri Bergson (2010), ja no final do século XIX e inicio do século XX, retomou associa¢des
nessa linha de pensamento para compor sua base tedrica a respeito do universo material. No
entanto Bergson teria ido além ao descrever a matéria como um conjunto de imagens que
existem por si mesmas, tanto quanto s3o o resultado da percepg¢do. Dentro dessa ldgica, a
matéria representaria uma existéncia que ultrapassa o que julgamos ser representagao, mas, por
outro lado, ndo chegaria a ser uma coisa.

O tempo, para Bergson (2010), do mesmo lado do espirito ou do principio criador,
também seria uma agdo externa em relagdo a matéria. Espago e tempo (ou matéria e espirito)
seriam elementos de naturezas diferentes, embora nunca estivessem desconectados em nossa

percepc¢do. Enquanto duracdo, o élan vital, ou seja, essa temporalidade virtual e imaterial que

5 Empédocles (c490 - 430 a.C.) defendia que Afrodite, deusa do amor e da beleza, teria sido a responsavel por acender
a chama luminosa dentro dos olhos das pessoas.



proporciona movimento a matéria, se comportaria como uma linha que se desenrola
continuamente enquanto se transforma. O presente, como relagdo temporal, ndo passaria de

uma contragdo do passado que se prolonga continuamente.

Aideia de substancia amorfa e imoével defendida pelo materialismo relacionado ao corpo,
apesar de aceita e divulgada por muitos tedricos, ndo satisfazia outros tantos pensadores que
compreendiam a matéria como extensdo. Neste caso a extensao corresponderia a posicdo - a
proximidade ou o distanciamento entre as minusculas particulas que comporiam o elemento
material.

Quando nos voltamos a essa hipdtese acabamos nos deparando com os atomistas, que
definiam as diferentes matérias a partir da configuracdo, da ordem e da posi¢do de seus atomos
(considerados corpusculos comuns a qualquer coisa). Demécrito (460-370 a.C), por exemplo,
considerava a luz como um elemento material constituido por atomos em conformacao
tetraédrica pontiaguda, ou seja, essa extensdao atomica, dependendo de como fosse captada
pelos olhos e pela pele, poderia causar dor e até queimaduras. Bastava olhar diretamente para a
luz solar ou encostar na chama de uma vela para facilmente compreender a teoria por trds da
resposta ja pronta tipicamente empirista®.

O famoso principio newtoniano da impenetrabilidade da matéria, que diz que dois
corpos ndo ocupam, a0 mesmo tempo, o mesmo lugar, tinha ligacdo direta com a ideia de
extensdo defendida pelo frade e tedlogo escolastico Guilherme de Ockham (1285-1347).
Conhecido por ter sido um defensor do desmembramento entre Estado e Igreja no século XIV,
Guilherme acreditava que a matéria seria constituida de partes afastadas uma da outra. Desse
modo, diferentes matérias seriam capazes de se juntar (preenchendo os vazios existentes em
uma e na outra matéria), no entanto, uma particula ndo poderia ocupar um espaco ja ocupado.

Descartes, no século XVIl, também se valeu da ideia de extensdo para explicar a
constituicdo da matéria. Ele acreditava que todo e qualquer corpo material teria como

caracteristica comum a extensdo. No entanto, diferentemente dos atomistas antigos que

6 Como pensavam os atomistas, todo elemento material é constituido por estruturas basicas chamadas de dtomos. No
entanto, diferentemente do que imaginavam Leucipo e Demdcrito (filésofos pré-socraticos conhecidos por
formularem a primeira teoria atomista), os atomos sdo divisiveis e podem ser destruidos. Além disso, os atomos sdo
estruturas constituidas por um nucleo com néutrons e prétons (carga positiva) envolto por elétrons (carga negativa).
O que diferenciaria um atomo do outro ndo seria o formato, de acordo com as narrativas passadas, mas a quantidade
de prétons que orbitam ao redor do nucleo.
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acreditavam na existéncia do vacuo (onde ndo haveria nenhum indicio de matéria), Descartes, a
partir de seu viés teoldgico, considerava que, além da extensado ligada aos corpos (revelada por
meio da altura, largura e profundidade), haveria também uma extensao espacial.

Assim, para o fildsofo ndo existiria um espaco vazio sequer. Todo corpo ou espago seriam
preenchidos por particulas materiais e se diferenciariam a partir da extensao. Além disso, sob
justificativa da existéncia de Deus, Descartes também argumentava, contrariamente aos

atomistas, em prol da infinita divisibilidade atémica.

Aristoteles (384 — 322 a.c.) foi um dos poucos filésofos da Antiguidade que se desviou da
linha de pensamento mais intuitiva para se voltar a observacdo das sensa¢6es, mostrando-se
contrario, por exemplo, as teorias da luz baseadas nos raios luminosos ou particulas atémicas.
Para ele a luz possuia um comportamento semelhante as vibragdes sonoras e que a partir de sua
vibragdo, faria vibrar o meio. Este, por sua vez, transmitiria a informacdo a visdo e ao tato,
afetando os “humores” presentes nos olhos (Barthem, 2005).

Essa conceituacdo também relacionava a luz a matéria. No entanto, para Aristoteles, o
entendimento de matéria ia além da nocdo tatil de substancia defendida anteriormente. De
acordo com o pensamento aristotélico, a matéria, incompreensivel a inteligéncia humana, nao
teria forma especifica nem seria algo inerte, mas sim uma poténcia ativa, em que a propria
possibilidade de se tornar matéria, ja a tornaria matéria propriamente dita. Dentro dessa
proposta, a matéria seria caracterizada por ser um principio gerador de tudo na natureza. Teria,
desta maneira, todas e nenhuma configuragao.

A abordagem aristotélica é a que mais se aproxima da teoria ondulatéria da luz
(demonstrada pela ciéncia séculos mais tarde) e do materialismo racionalista que temos
atualmente com as teorias quanticas, principalmente se pensarmos em abstracdo, energia e
temporalidade associadas a nog¢do de matéria. No entanto, por ser menos direta e pouco
acessivel a compreensdo da época, foi necessario um intervalo até que pudessem encontrar
meios que a comprovassem.

Assim, foi a filosofia neoplaténica que se manteve firme até o século X, quando o
astronomo, matematico e fisico persa lbn al-Haytham (conhecido pelo nome latinizado Alhazen),
a partir de suas pesquisas sobre refracao e reflexao, afirmou a existéncia de infimas particulas

luminosas. Estas, langadas em linha reta e em alta velocidade, alcangariam os olhos somente



depois de refletidas pelos objetos (diferentemente da crenca anterior em raios visuais partindo
dos olhos e encontrando os raios emanados por objetos luminosos).

Até a chegada da Idade Moderna e suas mudancas sociais, econémicas, culturais,
cientificas e tecnoldgicas, a compreensdo das coisas permaneceria no dominio macroscdpico,
com espaco, peso e tempo bem definidos. Em relagdo a natureza da luz, foi somente no século
XVII que o professor Francesco Maria Grimaldi, ao realizar experiéncias luminicas, constatou que
a luz sofria desvios diante de obstaculos (fenbmeno chamado de difragdo), comportando-se
como ondas e nao particulas - conclusdao que foi proposta como teoria em 1678 por Christian
Huygens.

Nesse mesmo periodo, Isaac Newton, imerso em sua teoria sobre a gravitagdo, passou a
questionar os conceitos de Grimaldi e Huygens. Newton retomou entdo o atomismo de
Demdcrito, propondo a existéncia de modelos corpusculares a fim de tentar explicar a dptica
geomeétrica e a propagacdo da luz em linha reta. Mas, diferentemente daquilo que até entdo era
praticado como ciéncia, Newton se valeu das abstratas formulas matematicas a fim de antecipar
hipdteses e sobrepor elementos diferentes para compor sua tese. Assim, teve inicio um novo

momento na histdria da ciéncia materialista: a era do racionalismo.

Até a chegada do racionalismo, o materialismo privilegiava uma experiéncia sensivel.
Ainda que teoricamente parecessem complicados, os conceitos eram simples e associados a
instrumentos de facil utilizagdo. “Pesar é pensar. Pensar é pesar”, disse Bachelard (1978 a, p.15)
a respeito do pensamento realista apoiado na experiéncia fisica. Assim que a matéria deixa de
ser Unica e exclusivamente associada a percepgdo sensorial e comeca a ser compreendida a partir
de formulas matematicas, inicia-se uma nova fase nos campos da fisica e da quimica.

Isso ndo quer dizer que o saber empirico ndo tivesse sido importante para a edificacdo
da ciéncia contemporanea, muito menos que tenha havido uma ruptura brusca em relagdo ao
entendimento do universo material, mas sim que as mudancas foram tais que significaram o
inicio de uma outra era do conhecimento.

Foi com Isaac Newton e sua mecanica classica no final do século XVII que o materialismo

racionalista comecou a se edificar. Ao invés de se basear na utilizagdo absoluta, direta e
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simplificada de uma Unica nogdao, Newton construiu suas teorias e férmulas a partir da correlagdo
de diferentes fundamentos, inclusive temporais.
O conceito de massa passou a ser descrito como uma relagao entre forca e aceleracdo. A

matéria, por sua vez, adquiriu um aspecto dinamico, tanto quanto abstrato.

Em particular, a no¢do de massa, tao claramente realista sob a sua forma
primeira, é de certo modo tornada sutil quando se passa, com a mecanica de
Newton, do seu aspecto estatico ao seu aspecto dindmico. Antes de Newton,
estudava-se a massa do seu ser, como quantidade de matéria. Depois de
Newton, ela é estudada num devir dos fendmenos, como coeficiente de devir.
Podemos, alids, fazer uma observagdo curiosa: é a necessidade de
compreender o devir que racionaliza o realismo do ser (Bachelard, 1978, p.16).

A realidade conhecida por meio do empirismo se abriu para um campo absolutamente
novo. Passaram a ser necessarias novas técnicas (agora indiretas e pouco palpdveis) a fim de se
desvendar a complexidade existente para além dos fenbmenos visiveis da natureza. Desde entdo
as abstracGes matematicas comecaram a antecipar as medi¢Ses que antes eram realizadas pela
balanca tradicional. O corpo sensivel inserido no contexto da experiéncia deixou de ser
imprescindivel. Rapidamente o significado de matéria foi expandido, extrapolando as limitacGes
da experiéncia fisica situada no presente.

Falando em presente, abordamos outra mudanga absolutamente significativa no
contexto da materiologia. O tempo assumiu novo ritmo, tanto em termos de velocidade, quanto
da possibilidade de proje¢do temporal. O conhecimento, o pensamento e as informagdes ficaram
extremamente velozes. Observar, analisar, medir e pesar a matéria para compreendé-la deixou
de ser necessario e relevante. A matéria, para a ciéncia racionalista, passou a ser também
simulagdo e virtualidade.

Quando a ciéncia se valia da observagao constante e direta, as coisas eram lentas.
Frequentemente uma nova descoberta demandava grande dedicagdo durante longos periodos.
O pesquisador / pensador precisava, na maioria das vezes, partir de hipdteses sem ter tido
contato com pesquisas prévias e/ou analogas que lhe dessem algum embasamento. Era um
processo solitario e arrastado. Com a evolucdo da ciéncia, a troca de conhecimento, a deducdo
por meio de formulas matematicas, o compartilhamento de descobertas e o pensamento em
conjunto, todo o processo cientifico se tornou acelerado. O materialismo racionalista se tornou
muito mais agil porque sua esséncia é de reorganizacdo, ou seja, a base ja tinha sido organizada
de algum modo pelo pensamento empirico.

O aumento da complexidade, a interdisciplinaridade, a capacidade de abstracdo da

matéria em férmulas, a velocidade de transmissdo do conhecimento e a dispensabilidade da



substancia no processo de investigacdo material foram, portanto, uma evolugdo da pratica
realista que culminou em uma das maiores reviravoltas (epistemologicamente falando) na
ciéncia da matéria: o acréscimo do eletrismo ao materialismo, isto é, quando a matéria passa a
ser “designada por suas caracteristicas elétricas, ou, mais precisamente ainda, por seus

caracteres eletrénicos” (Bachelard, 1977, p.122).

Figura 12: Xilogravura: Almanaque de Punch de 1882. “A forga que se aproxima - o sonho do Sr. Punch”, 1881.

Na imagem é possivel ver um veiculo com um gerador elétrico sendo puxado por cavalos alados com lampadas na
cabeca. Acima a esquerda aparece um dirigivel com a inscrigcdo: "de Londres a Paris em 2 horas, sem enjoo". Proximo
ao gerador ha um homem andando de bicicleta elétrica enquanto Ié "Os tempos elétricos". Segundo interpretacdo de
John Tenniel (1820-1914), a imagem representa a chegada da eletricidade arrastando tudo por onde passa.

Fonte: Wellcome Collection. Disponivel em: https://wellcomecollection.org/works/ujdygnjk/images?id=fr84z6ps.
Acesso em: 05 out. 2023.

Até o século XIX o ato de iluminar estava intimamente associado a queima de algum
material. Valia-se da combustdo para se ter luz. A partir do momento em que a lampada elétrica
é criada (em 1808)” e aperfeicoada, a técnica passa a ser a inversa, ou seja, a ideia agora seria a

N

de evitar a combustdo. Antes de a eletricidade ser intrinsecamente vinculada a iluminagao

7Thomas Edison é o nome comumente associado a invengdo da lampada elétrica. No entanto, algumas décadas antes
o artefato ja havia sido criado pelo inglés Humphry Davy. Em 1808, Davy apresentou sua lampada de arco voltaico no
Royal Institution of London, mas esta sé pdde ser utilizada na pratica depois de alteragGes realizadas pelo russo Paul
Jablochkoff, em 1876. O grande feito de Edison na histéria da iluminagdo foi o fato de ele ter conseguido, no ano de
1879, produzir uma lampada elétrica incandescente que ficasse acesa por mais tempo (quarenta horas) e que pudesse
ser fabricada e comercializada, popularizando assim a luz elétrica no interior das casas (Derze, 2014).
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instantanea, a luz deixava marcas de sua presenca. Era (empiricamente) matéria palpavel, tinha

cheiro, calor e movimento. Representava, em si mesma, a duragdo — o prolongamento.

Do fogo aceso em galhos nas cavernas ao fogo alimentado por 6leos ou gas, a
luz tinha cheiro. Idosos [...] relataram que no passado acordavam pela manha
com suas narinas enegrecidas pela fuligem das lamparinas e lampides.
Mencionaram também o cheiro proveniente da combustdo que permanecia
por todo o dia, e era preciso a reposicdao constante de dleos de mamona ou
querosene, uma vez que o tempo de luz estava condicionado pelo tamanho
dos recipientes (Derze, 2014).

Com a eletricidade, a luz foi “redescoberta” — empirica e cientificamente — como um
elemento imaterial. A luz elétrica ndo se fazia mais visivel em si mesma como antes, ndo exigia
um contato intimo e tatil para existir. A partir daqui as luminosidades assumiram a fungdo
objetiva de iluminar a matéria, e ndo serem o foco de atencao.

Albert Einstein, seguindo as equacdes de Maxwell a respeito do eletromagnetismo e as
teorias quanticas de Max Karl Planck, foi quem, no inicio do século XX, rompeu com as referéncias
newtonianas de espaco e tempo, anunciando que a luz seria constituida por particulas
elementares (batizadas posteriormente de fétons) que transportam energia, além de, enquanto
radiacdo, ter comportamento ondulatério. Isso quer dizer que a luz possui um comportamento
dual, ou seja, em determinadas situa¢cdes se mostra como onda eletromagnética, em outros
momentos se comporta como particula. Mas diferentemente do que se pregou como verdade
durante séculos, as infimas particulas luminosas (os fétons) ndo fazem da luz uma substancia
material. Isso porque os fotons tém massa nula® .

Portanto a luz é considerada atualmente, tanto pela ciéncia, quanto pelo senso comum

(que se baseia na experiéncia cotidiana da luz elétrica), como imaterial.

Aqueles que viveram em outro século dizem a palavra Idmpada com outros
labios diferentes dos labios de hoje. [...] Alampada elétrica ndo nos dard nunca
as fantasias dessa lampada viva que, com o dleo, fazia luz. Entramos na era da
luz administrada. Nosso Unico papel é o de ligar um interruptor. Somos apenas
0 sujeito mecanico de um gesto mecanico. Ndo podemos mais aproveitar
deste ato para nos constituirmos, com orgulho legitimo, em sujeitos do verbo
acender (Bachelard, 1989, p. 92).

8 H4 quem diga que pelo fato de os fétons possuirem “massa relativistica” (termo em desuso pela ciéncia
contemporanea principalmente a partir da década de 1990) poderiam ser classificados como matéria, mas essa é
apenas uma confusdo entre termos que nao tratam do mesmo assunto. “Massa relativistica” é um conceito que diz
respeito a medida da energia de uma particula. Quando nos referimos a massa, e por sua vez a matéria, na ciéncia
classica, estamos tratando da chamada “massa de repouso”, que é medida em quilogramas, e que no caso do féton é
igual a zero. O préprio Albert Einstein, em 1948, desaconselhou o uso de termos diferentes do que seria “massa de
repouso” por ndo terem uma definigcdo clara, mas ainda assim o termo é encontrado em livros didaticos do Ensino
Médio e Graduagdo no Brasil (cf. VALADARES, 1993; JARDIM; OTOYA; OLIVEIRA, 2015).



De todo modo, com o relativismo, o préprio entendimento de massa se despe do
estado ilusério e pesado do repouso. Assim, na contemporaneidade, o que ganha destaque em
se tratando de matéria, ndo é mais o espago, mas o tempo.

A teoria materialista de Bachelard, inclusive, tem grande sintonia com a compreensao
espaco-tempo estabelecida nas ciéncias mais recentes (como a fisica quantica) as quais o filésofo
também se dedicava.

Diferentemente de Henri Bergson (2010), para quem o tempo era compreendido como
duracdo e os instantes seriam interligados uns aos outros como um continuum ou um passado
que se prolonga eterna e infinitamente, Bachelard (1978b, 2007) compreendia o tempo como
um instante absolutamente breve e desconectado de passado ou futuro, sendo estes (passado e
futuro) uma ordenacgdo criada por nés humanos para satisfazermos a nossa necessidade de
organizar linearmente os acontecimentos.

Conforme a teoria bachelardiana, a realidade do tempo como duracdo passado-
presente-futuro seria real, mas somente enquanto constructo mental, nunca como agdo de um
espirito criador sobre nés (o élan vital de Bergson).

Desse modo, a matéria enquanto presenca no mundo, poderia ser descrita como um
corpo completamente conectado espacgo-temporalmente com o infimo e efémero instante do

agora.

Apds percorrer os materialismos ligados a razdo, chegamos ao materialismo da
subjetividade — o que melhor nos cabe quando nos referimos a Luz Materializada e a experiéncia
de presenca na arquitetura.

Como ponto de partida, diremos que a materialidade, diferentemente da substancia, é
uma qualidade, e como tal se ancora no substantivo matéria.

Quando nos referimos a “qualidade”, estamos dizendo que a materialidade diz respeito
a valoragdo de algo. Desta maneira, enquanto atributo, a materialidade requer a existéncia de
pelo menos dois elementos: o sujeito, que julga e qualifica; e a matéria, que seria a ancoragem
da imaginacdo, ou seja, um sujeito Outro que afeta e interage com o corpo do primeiro por meio
das sensacoes. Este é exatamente o ponto que liga a ideia de materialidade a experiéncia de

presenca. E por meio do imaginario — e também da consciéncia corporal — que o individuo
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experiencia a realidade de algo imaterial como se estivesse imerso numa relagcdo de alteridade,
onde a afetagdo é constante e reciproca.

Ao tratar do que chamamos aqui de materialidade, Bachelard (2018, p.18), inclusive,
destaca que a imaginagao é algo que ultrapassa a mera formacdo de imagens de uma realidade,
imaginar a matéria, neste caso, seria edificar imagens que vao compor uma realidade sobre-
humana. Como diz o autor, “a imaginacao inventa mais que coisas e dramas; inventa vida nova.”

Provavelmente a maioria de nds ja esteve diante de um palco, acompanhando uma peca
de teatro ou cantarolando uma melodia conhecida em uma apresentacdo musical. E muito
comum, nessa situacdo, vermos fachos luminosos bem definidos destacando determinadas
personagens ou objetos do espetdculo. Em alguns momentos, inclusive, temos a sensacao de que

a luz toca os elementos destacados (ou é tocada por eles).

Figura 13: A artista russa Aijan Soltobekova tocando e sendo tocada pela luz.
Fonte: https://i.pinimg.com/originals/97/bc/63/97bc63d5d1307eb66bd9646917ab6bd4.jpg. Acesso em: 01 mar. 2024.



Ainda que saibamos que a luz, enquanto energia imaterial, ndo pode ser vista por si s6
sem que haja um meio material (mesmo que minusculas particulas de vapor ou de fumaca),
percebemos esses fachos luminosos como sendo pura luz, sem os associarmos ao contexto
material atmosférico. Pelo menos isso é o que normalmente esperamos da percepg¢do humana.
Como destacam Bohme e Thibaud (2016), nés ndo percebemos particulas de poeira luminosa
como sendo particulas, mas simplesmente luz, e é entdo que se instaura a nocao de
materialidade.

Imaginemos duas salas retangulares com paredes brancas, ambas situadas em galerias
de arte. Nessas salas, a luz é proporcionada por lampadas fluorescentes tubulares com
temperatura de cor de aproximadamente 6.500 Kelvin, o que poderiamos relacionar a um
aspecto luminoso de cor fria, mais esbranquicada®.

A primeira sala é ocupada por paralelepipedos brancos de tamanhos diferentes
(dimensGes proximas a bancos e armarios) e em posi¢coes variadas, as lampadas estdo fixadas no
teto de tal modo que iluminam o espagco como um todo de maneira difusa e homogénea. No
segundo ambiente, porém, as lampadas sdo os Unicos objetos encontrados. No entanto, ndo
aparecem como de costume —sob o teto —, mas estdo fixadas verticalmente em uma das paredes
com uma das extremidades encostada no piso. Ao todo sdo seis lampadas fluorescentes
tubulares: uma delas estd posicionada no canto esquerdo, duas no centro da parede e trés no
canto direito.

As duas salas abrigam obras de meados do século XX associadas ao Movimento
Minimalista, sendo a primeira, a instalagdo “Voice”, de Robert Morris (Figura 14) e a segunda, a

obra “The nominal three (to William of Ockham)”, de Dan Flavin (Figura 15).

9 Como se sabe, chamamos popularmente de lampadas frias aquelas cuja luz tem uma aparéncia branco-azulada. Em
termos técnicos, essas ldmpadas possuem uma temperatura de cor alta (superiores a 6000 Kelvin), sendo que quanto
maior o valor (medido em Kelvin), mais préximo do azul sera esse aspecto luminoso. Por outro lado, temos as lampadas
conhecidas como quentes, cuja aparéncia da luz é amarelo-avermelhada. Neste caso, temos tecnicamente uma fonte
luminosa com temperatura de cor baixa (inferior a 3.000 Kelvin), e quanto mais baixo o valor (em Kelvin), mais
avermelhada essa luz parecerd. Essa classificagdo pode nos parecer equivocada por relacionar o termo “quente” a
numeros menores do que a temperatura de cor “fria”, mas ela foi assim concebida a partir da experiéncia realizada
pelo fisico William Thomson (conhecido por Lord Kelvin) ao aquecer uma barra de ferro. Esse material, ao ser aquecido,
apresentava inicialmente uma coloragcdo avermelhada que se transforma em azul quando alcanga uma temperatura
muito alta. A chama de uma vela, por exemplo, tem temperatura de cor por volta de 1.700K, ja a luminosidade de uma
manha de céu nublado pode chegar a 8.000K de temperatura de cor.
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Figura 14: Instalagdo “Voice”, de Robert Morris, 1974. ©Robert Morris
Fonte: www.wikiart.org/pt/robert-morris/voice-1974. Acesso em 06 jan. 2023.

Figura 15: Instalagdo “The nominal three (to William of Ockham)”, de Dan Flavin, 1963.
Fonte: National Gallery of Art. Disponivel em: www.nga.gov/features/slideshows/dan-
flavin-a-retrospective.html#slide_6. Acesso em 06 jan. 2023.

Voltemos nossa atencdo as lampadas e a luz emanada por elas. Em ambas as salas
podemos dizer que (em relagdo as lampadas) temos matérias muito semelhantes: corpos
tubulares de vidro preenchidos por gases e paredes internas cobertas de fésforo que, a partir de
um estimulo elétrico, sdo capazes de gerar e emitir luz. Em contrapartida, quando o olhar se volta
a ideia de materialidade, as duas propostas se mostram bastante distintas:

As lampadas da sala que abriga a obra de Morris e que estdo fixadas no teto, sdo
utilizadas para tornar o ambiente mais claro e possibilitar a visibilidade de tudo que estd contido
ali. Além disso, se observadas, as lampadas sdo automaticamente vinculadas ao espaco como um
dos vérios elementos que compdem a funcionalidade do local. Neste caso, a luz é compreendida,
pelo senso comum, como energia, algo imaterial ou sem massa que se destina a iluminar o outro,
seja este o préprio ambiente, o objeto artistico ou os individuos que transitam pelo local.

Por outro lado, as lampadas de Flavin possuem status de objeto artistico a ser
contemplado e experienciado. De certo modo expressam questdes e transmitem pensamentos
do autor, assim como de determinado momento artistico (por exemplo, o uso de elementos
cotidianos enquanto meio de expressdo ou a apresentacdo objetiva e ndo representativa dos
objetos expostos). Neste cenadrio, a luz é o préprio elemento a ser percebido e encarado, e o fato
de ser apresentada de maneira diferente daquela que o publico estd acostumado, acaba gerando
alguma inquieta¢do quase como se a luminosidade pudesse tocar e ser tocada. Neste caso, a luz
é um Outro.

As cenas descritas acima sdao exemplos que ilustram o que a artista Fayga Ostrower
(2001) comenta em seu livro “Criatividade e processos de criagdo” a respeito dos termos
“matéria” e “materialidade”. Para ela, a ideia de materialidade ultrapassa o sentido de matéria
enquanto substancia e inclui tudo aquilo que é produzido e transformado pelos individuos. Sendo
assim, a materialidade n3do estaria associada somente a fisicalidade de algo, mas principalmente
a um plano simbdlico capaz de estabelecer alguma comunicagdo entre os sujeitos. Existe, nesse
sentido, o ponto de vista ndo somente de quem observa, mas também o ponto de vista daquilo

gue se apresenta em sua materialidade.
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Em consonancia com Fayga, os autores Bohme e Thibaud (2016), apresentam a ideia de
materialidade também desvinculada da obrigatoriedade do elemento material em si
(principalmente pelos processos de criagdo e percepgao), destacando como caracteristicas
inerentes ao termo: a fisionomia, que diz respeito a aparéncia material; a percepcao sinestésica,
gue é quando hd uma sobreposicdo de sensagcdes em um mesmo momento como, por exemplo,
o tato associado a visdao; e o carater sociocultural, relacionado a representacao.

Segundo Bohme e Thibaud (2016), ao se envolver com a materialidade, mesmo sem
haver a existéncia do elemento material, o sujeito acaba reconhecendo e experimentando

sensagdes como suavidade, firmeza e calor numa experiéncia de si préprio.

Eu estava totalmente imdvel. Todas as minhas sensagbes — o brilho, a
respiracdo, a fragrancia e o grito silencioso do animal — gravaram um desenho
brilhante dentro de mim. Eu os percebia claramente, e sua presenca era tdo
real que as vezes parecia estranha. N3o é assim, disse a mim mesmo, que as
coisas reais nos tocam? Minha consciéncia da cena diante de mim era tao
vivida que se tornou alucinatéria. Eu vi o que vi. Normalmente permanecemos
afastados daquilo que vemos, mesmo quando é mais concreto; toda a nossa
espessura humana — quente, fluida, viva — se interpde entre nds e estremece.
E eu também, eu também me vi (Bosco, 2018, posigdo 1130).

Para usar um termo de Merleau-Ponty (2020, p.176), seria uma espécie de
“intercorporeidade”, ou como prop&e Heidegger (2012), um entrelagcamento de corpos em meio
as coisas do mundo, onde o sujeito, no tempo presente, toca-se tocando e sendo
constantemente tocado por tudo que o cerca. A materialidade, nesse sentido, interfere
diretamente na consciéncia e na imaginacdo do individuo e sé existe porque também é
imaginada. Existe ai uma relagdo de reciprocidade entre o sujeito sensivel que percebe e cria, e
o ente materializado, entendido como presenca que recebe e retribui estimulos sensoriais.

Dessa maneira, presencga e presente se misturam diante da realidade corporal que
ultrapassa a metafisica, mesmo que o ato de interpretar seja algo inevitavel ao ser humano. E o
corpo, no exato momento do agora, afetando e sendo afetado pelo mundo ao redor sem precisar
compreendé-lo ou explica-lo.

Inclusive, segundo Bachelard (2018), haveria basicamente duas maneiras diferentes de
se apreender a matéria (ou a materialidade): 1) em sentido de aprofundamento, como ente
misterioso e insondavel - esta é a maneira que diz respeito a memoria e a distracdo; ou 2) como
um impulso, que surge como um milagre, uma forca inesgotavel. Aqui estamos nos referindo ao

gue abordaremos adiante como experiéncia de presenca.



Reconhecemos que as associagdes simbdlicas, de memodria e de sentido sdo
consequéncia natural do processo que se estabelece a partir do contato imediato com a Luz
Materializada, no entanto ndo nos dedicaremos ao potencial materializante (ou materializador)
da luz, isto é, sua capacidade de, simbolicamente, transformar um ente imaterial em algo
materializado, como por exemplo, a luz ao lado do sacrdrio como materializacdo da presenca de
Deus naquele espaco. Este é um assunto para uma tese inteira!*®

Quando nos deparamos com a Luz Materializada, é exatamente o impulso inicial que
captura o olhar e torna a experimentacao espacial mais intrigante. Portanto, neste trabalho
enfatizaremos o aspecto haptico da luz sendo percebido no infimo instante do presente, ou seja,
a mesma luz do sacrario ao tocar o corpo do percebedor antes de ser significada (o que pode ser
um processo lento ou quase instantaneo a depender da ligacdo afetiva que o sujeito tenha em
relacdo a imagem representada).

Em suma, podemos dizer que a auséncia da matéria ndo aniquila a fisicalidade de que
algo possa ser tocado, mas a modifica. Desse modo, a materialidade se relaciona com o processo
de reformulacdo do senso espacial, tanto quanto reorganiza a experiéncia que os individuos tém
de temporalidade e subjetividade, proporcionando outras maneiras de interacdo e afeto.

Ao acessarmos o campo onirico, trazemos a coisa material para perto (ou dentro) de nds,
mas sem, efetivamente, encerra-la. A materialidade, associada ao valor das coisas e desvinculada
do corpo material, passa a ser uma questdao de relacdes materiais, onde estdo intrinsecos a
transformagao e o movimento.

Dessa maneira, a Luz Materializada pode ser descrita como determinada luminosidade
que se faz visivel em si mesma, ao invés de cumprir a missdo objetiva de tornar o Outro visivel
(como é o caso da luz iluminante ou da iluminagdo propriamente dita). Se apresenta como
matéria, ainda que ndo o seja. Além disso, é percebida sinestesicamente como matéria, mesmo
gue saibamos racionalmente que o efeito luminico que nos toca sé é possivel devido a outros
elementos (materiais).

Assim, mais do que (i)material, a Luz Materializada é pura materialidade. E real enquanto

for subjetiva, e so existe a partir de uma relacdo de alteridade com o sujeito.

10 para os leitores que se sentirem instigados a se aprofundarem nesse assunto, aqui estdo algumas sugestdes de
referéncias: Carl Gustav Jung, Gaston Bachelard, Gilbert Durand e Marietta Millet.
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Figura 16: (capa do capitulo 2): obra “Coded Nature”.
Exposicao “Vida em Coisas”, Studio Drift, 2022 -
Centro Cultural Banco do Brasil RJ.

Fonte: Autoria propria, 2022.

Para Wilfred (1947), o interesse pela materialidade da luz como objeto de contemplacao
comegou quando Pitdgoras se pds a observar o ritmo dos corpos celestes em suas 6rbitas como
uma sequéncia ritmica de beleza visivel. Para nds, a admiragdo pela materialidade luminosa
comegou bem antes, quando nossos ancestrais se viram diante da luminosidade do fogo. Como
defende Bachelard (1989, p.11), “temos pela chama uma admiragdo natural, [...] uma admiragdo
inata. A chama determina a acentuac¢do do prazer de ver, algo além do sempre visto. Ela nos forga
aolhar.”

O fato é que a luz da chama, por meio da combustdo de materiais como madeiras, fibras,
ceras e 6leos, é capaz de desencadear uma experiéncia sensorial que combina a luz visivel com
aromas, sons e calor, proporcionando um envolvimento corporal mais profundo com a
materialidade luminica. Inclusive, o professor Farlley Derze (2014, p.82) desenvolveu uma
pesquisa muito rica com idosos de diferentes estados do Brasil que relataram como eram suas

realidades na época em que “a luz tinha cheiro”. Segundo o autor, alguns idosos contaram que

69



70

“acordavam pela manha com suas narinas enegrecidas pela fuligem das lamparinas e lampides”,
além de narrarem o cheiro da combustdo. A temporalidade também estava intimamente
relacionada a luz — tanto em relagdo a reposicdo de 6leo ou querosene, que demandava alguma
disponibilidade das pessoas, quanto a prépria duracdo da luminosidade, diretamente associada a
capacidade dos recipientes.

Enfim, o que percebemos é que ha quem consiga enxergar a materialidade luminosa em
uma simples lampada em meio a paisagem escura, mas ha quem precise estar diante de uma
inusitada e tecnoldgica obra luminosa. Dependendo de quem a concebe ou quem a percebe, pode
receber o titulo de Luz tatil, Light Art, Solid Light, Light and Space, Lumia, ou qualquer outro. A
verdade é que a luz como materialidade é um antigo artificio de expressao utilizado para
despertar, como menciona Millet (1996), experiéncias muito ricas entre sujeitos e espaco.

A Luz Materializada pode se apresentar espontaneamente na natureza por meio de
fendbmenos como a aurora boreal (Figura 17) ou ser o resultado de interven¢des humanas, como
uma instalacdo artistica de Olafur Eliasson (Figura 18). A materialidade da luz pode ser
vislumbrada em um agrupamento de vaga-lumes (Figura 19) assim como em uma Performance
de Daan Roosegaarde (Figura 20). Podemos ver a Luz Materializada surgir a partir da arquitetura,
como no Instituto Salk, de Louis Kahn (Figura 21) ou a parte do objeto arquiteténico, como na
Instalacdo “Islandia 92”, de Magdalena Jetelova (Figura 22)

Assim sendo, optamos neste trabalho por ndo limitar a Luz Materializada a um
determinado periodo histérico ou classifica-la como “natural” ou “artificial”, tampouco artistica
ou arquitetonica. Nao pretendemos julgd-la como elementar ou complexa, muito menos
funcional ou decorativa.

O que buscamos com esta tese é nos aproximarmos do conceito de Luz Materializada
enquanto um ente capaz de afetar o sujeito por meio da estesia e, num gesto reciproco, ser
afetado por esse mesmo sujeito. Isto significa que o corpo da Luz Materializada sé o é (um corpo)
porque antes hd uma sensibilidade que o detecta e responde afetivamente, ou seja, é
indispensavel que se estabeleca uma relacdo de alteridade entre o sujeito e a luz. E essa
comunicac¢do entre corpos (inserindo aqui também o corpo subjetivo da Luz Materializada) que
desencadeia um materialismo que toca e comove muito além do objeto concreto - até porque a

criagdo é um ato inexaurivel.



Figura 17: aurora boreal.
Fonte: www.worldpackers.com/pt-BR/articles/onde-tem-aurora-boreal. Acesso em 20 fev. 2022.

Figura 18: “Rainbow Assembly”, de Olafur Eliasson. 2016. Fotografia de Hyunsoo Kim.
Fonte: olafureliasson.net/archive/artwork/WEK110117/rainbow-assembly. Acesso em 16 jul. 2021
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Figura 19: Parque de vaga-lumes East Lake Peony Garden em Wuhan, China.
Fonte: https://quantocustaviajar.com/blog/parque-de-vaga-lumes-china/. Acesso em 18 ago. 2021

Figura 20: Performance “SPARK” inspirada nos vaga-lumes em periodo reprodutivo, de Daan Roosegaarde.

Bilbao, Espanha, 2022.
Fonte: REVISTA L+D. Sdo Paulo: Editora Lumiére, n. 83, 22 semestre 2022, p.26-27.
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Figura 21: Instituto Salk durante o dia (a esquerda) e a noite (a direita), Louis Kahn, Califérnia (1959-65)

O projeto foi desenvolvido em 1959 na California por Louis Kahn para Jonas Salk, médico conhecido por ter
descoberto a vacina contra a poliomielite. Na arcada do nivel inferior da edificacdo, a luz elétrica foi pensada
para manter efeitos semelhantes aos obtidos durante o dia com a luz solar.

Fonte: Millet, 1996, p.120

Figura 22: Instalacdo “Islandia 92”, de Magdalena Jetelovd, 1992. A artista, por meio da luz de raios laser, se
propds a enfatizar a fronteira (fisica e mitica) que separa os continentes europeu e africano.
Fonte: Narboni, 2003, p.185-186.
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Como pudemos ver, a Luz Materializada pode ser encontrada nos espagos mais diversos,
sob aparéncias absolutamente diferentes e proporcionada a partir de elementos encontrados
espontaneamente na natureza ou produzidos por meio dos individuos. Desse modo, com o foco
voltado ao corpo da luz (como relagdo que se estabelece em reciprocidade com o corpo do
sujeito), nos valeremos de exemplos que contemplem as luminosidades propostas como
protagonistas artistico-arquitetonicas em relagdo aos espagos. Assim, passearemos por algumas
Luzes Materializadas (certos de que muitas delas — ndo menos importantes — precisardo esperar
pelo préximo trabalho), comecando por aquelas que, associadas a materiais coloridos, foram

criadas como referéncia direta as diversas sonoridades.
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Figura 23: Apolo na invengdao da musica, Gerard de Lairesse, 1675.
Fonte: Rijksmuseum Amsterdam. Disponivel em: www.rijksmuseum.nl/en/search/objects?q=
Gerard+DE+LAIRESSE& p=4&ps=12&st=0bjects&ii=3#/RP-P-OB-46.773,39. Acesso em 18 ago. 2019



Apesar de associarmos, muitas vezes, a Luz Materializada a eletricidade, as primeiras
manifestac¢oes artistico-arquitetonicas envolvendo a materialidade da luz surgiram bem antes, na
época em que a luz deixava seus rastros de fuligem. No século XVII os fogos de artificio ja eram
usados em eventos festivos. No comeco do século XVIII surgiram os primeiros espetaculos de luz
e som em parques da Inglaterra.

Além do cheiro, a associacdo do som a luz era algo tdo importante e encantador, que por
volta de 1730 o matematico e fildsofo jesuita Louis-Bertrand Castel (1688-1757) ilustrou suas
teorias dpticas criando um “cravo ocular” (Clavecin Oculaire) - um instrumento musical (e
luminico) cujas teclas moviam engrenagens e combinavam notas musicais as luzes de velas,
coloridas por meio de sessenta painéis de vidros pintados.

A retroiluminacdo se dava quando a tecla, ao ser acionada, levantava uma pequena
cortina que possibilitava a passagem de luz das velas. Essa invencdo, que se propunha a
transformar notas musicais em luminosidades coloridas, proporcionava a contemplacdo da
musica por meio dos olhos, o que encantou o publico (Peel, 2006).

Foi entdo que, em meados do século XVIII, Castel se empenhou em criar um cravo ocular
maior (com mais velas e espelhos refletores) para alcangar mais pessoas em um unico concerto.
Como comenta Peel (2006), pelo alto risco de incéndio, as apresentacdes ndo foram adiante.
Também houve a ideia de fabricar cravos domésticos, mas a tecnologia disponivel na época nao

era compativel com a producdo do instrumento em grande escala.
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Figura 24: Desenho de Louis-Bertrand
Castel e seu “cravo ocular” feito
por Charles G. de Saint Aubin.

Fonte: Disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/Louis_Bert
rand_Castel. Acesso em: 24 jun.2022.
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No final do século XIX, a ideia dos érgdos de luzes coloridas ressurgiu com Bainbridge
Bishop (1837-1905) e Alexander Rimington (1854-1918), mas agora a proposta era outra: as luzes
eram projetadas e se misturavam como em uma pintura impressionista.

O pintor americano Bainbridge Bishop criou, em 1875, um érgdo capaz de pintar sons em
uma tela. No mesmo ano, seu instrumento foi exibido no Museu de Magia e Atra¢ées PT Barnum,
em Nova York. Quase vinte anos depois, Bishop publicou "Harmonia da Luz — Uma Lembranca do
Org3o de Cores" — um artigo com desenhos dos instrumentos criados por ele a fim de que

pudessem ser reproduzidos e utilizados nas igrejas.
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A HUNDRED HALLS IN ONE

In the ballzoom of the Hotel Sherman at Chicago the new art of light has found one of its
practicas appiications. Hero all the decorations are projected from & suspended chamber

Light Furnishes
Ballroom Decorations

Color-Harmony Introduces a New
Mode of Expression

INCE Bainbridge Bishop pat- enough to allow rapid changes
ented his “color organ” in 1877, to be made for varied functions. |8
many artists and inventors The hall may thus be used for a
have been at work on the crea- piano recital in- the setting of a

tion of an art form of light somewhat Grecian Court: For the Rotary
similar to the age-old art form of Club luncheon the turning

sound-music. In its early stages this
pioneer work was greatly hampered
by the unfortunate and totally un-
founded belief that each color cor-
responded definitely to a musical note.
Now, however, the light artists of
later years have come to look at light
as an independent medium for esthetic
expression no more related to music
than to painting or sculpture. Form,
color, and motion are the basic fac-
tors, according to the theory of Mr.
Thomas Wilfred, an artist in light who
has developed his dreams into the
practical applications which we illus-
strate in this article. He has designed
a clever keyboard from which lighting
of any kind can be controlled with
such delicacy as to enable an arfist to
express himself in form, color, and
motion.

The Hotel Sherman in Chicago,
wanted a mobile decoration for their
ballroom—one that would be flexible

wheels, their well-known em-
blem, would be appropriate:
For a woman’s club tea in the |
afternoon, it can be decorated
by dmphxnous moving forms
of a purely abstract nature: At
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Persian garden, slowly chnng

in a semi-

ing and opening vistas of
beauty.

Our first illustration shows the means
by which this is accomplished. The
ballroom is finished in plain white
plaster without a trace of decoration,
which is all to be provided solely by
means of light projection. - The decora-
tions are filed like

circle are directed toward every point
of the white walls. Below in a small
chamber is the keyboard from which
the operator commands a view of the
entire hall. No operators are re-
quired in the projection chamber as
the keyboard controls the light effects.
‘The projection chamber is

records
and are instantly available. The sus-
pended projection chaniber takes' the
place of a portion of the ceiling proper
and carries its own ceiling below. This
ceiling in turn is also decorated by
projected mobile forms which issue
from concealed wall instruments. Huge

by a runway from which dancers can
produce moving shadows of themselves
on the walls,

To enhance further the projector
images, a flood-lighting system is in-
stalled in the edge of the runway and
an indirect neon-tube system furnishes

Figura 25: Artigo da Scientific American de junho de 1930 onde cita Bainbridge Bishop como um precursor dos drgaos
visuais. Fonte: https://proyectoidis.org/bainbridge-bishop/ Acesso em: 24 jun.2022.

Figura 26: O 6rgdo de Bainbridge Bishop de pintar sons em uma tela.
Fonte: https://proyectoidis.org/bainbridge-bishop/ Acesso em: 24 jun.2022.

O instrumento de Rimington (chamado de “Clavier a lumiéres”) foi patenteado meses
antes da invengao do cinema (1895) e para ambos os casos (o érgdo e o cinema) a eletricidade
possibilitou que projecdes mais complexas fossem criadas. Em se tratando do Clavier a lumiéres,
as imagens coloridas se formavam a partir da luz que atravessava um disco de vidro colorido
giratério. Em "The Art of Color in Motion", livro de 1912, Rimington descreveu como funcionava
sua criacdo. O érgdo contava com uma luz branca intensa filtrada por prismas que geravam um

espectro de cores misturadas numa tela. Em junho de 1895, Rimington, que era professor de Belas



Artes no Queen's College, deu palestras e demonstragdes do instrumento no St. James's Hall para

um publico seleto, que ficou incomodado com a falta de conexdo entre as luzes e a musica

(Wilfred, 1947).

O jovem professor de aparéncia distinta da uma palestra; entdo o saldo
escurece e a estranha apresentagdo comega. A "Rienzi Ouverture" de Wagner
é tocada por uma pequena orquestra e acompanhada pelo érgdo colorido. A
tela drapeada pulsa com mudanca de cor; ndo ha forma, apenas um lampejo
inquieto, matiz apds matiz, um para cada nota musical tocada. A medida que o
andamento da musica aumenta, as cores que acompanham se sucedem muito
rapidamente para serem captadas pelos olhos, enquanto o ouvido aceita e
desfruta prontamente da passagem mais rapida da mdusica. Os criticos de
Londres ndo foram gentis com Rimington; em outras cidades inglesas foram
ainda menos gentis. Todos comentaram sobre a “cintilagao inquieta” na tela,
enquanto a musica caia suavemente e com significado claro aos ouvidos
(Wilfred, 1947, p.249, tradugdo nossa).

Figura 27: Rimington (em frente ao “Clavier a lumiéres”) e as correspondéncias entre cores e notas musicais. Fonte:
https://proyectoidis.org/organo-color/. Acesso em: 24 jun.2022.
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Os orgdos de Bainbridge Bishop e Alexander Rimington, assim como o cravo ocular de
Castel, ndo emitiam som, mas eram uma espécie de alusdo as sonoridades como uma
decodificacdo. No entanto, diferentemente do objeto criado por Louis-Bertrand Castel, os
teclados eletromecénicos eram capazes de proporcionar gradacdes luminosas?!, algo que ndo
agradou muito o publico (Peel, 2006).

Apesar de alguns desencontros ao tentarem sincronizar luz e som, as experimentagdes
“multimidias” buscadas por meio dos 6rgaos luminosos se aproximavam da ideia de

IM

“Gesamtkunstwerk” (ou “obra de arte total”) wagneriano. Em 1849 o compositor alemao Richard
Wagner, ao publicar “A Obra de Arte do Futuro”, apresentou seu conceito de que a arte é algo
integral e que existe a partir da comunhdo de todas as manifesta¢des artisticas (musica,
arquitetura, danca, artes visuais, iluminacdo, teatro e etc.). Por meio da épera, Wagner se disp0s
a pensar no todo, desde o espaco arquitetonico (para que o publico fosse parte da apresentagao)
as artes performaticas — algo retomado com grande forca em meados do século XX.

Partindo da obra wagneriana e ao mesmo tempo questionando o realismo das montagens
cenogréficas do compositor, Adolphe Appia (2022), no inicio do século XX, trouxe importantes
contribuicOes para a histéria da Luz Materializada. Cenégrafo revoluciondrio, Appia se empenhou
em edificar cendrios arquiteténicos nada ébvios como eram as propostas naturalistas. Por meio
de luminosidades abstratas, fazia do palco simbolista um convite a reflexdo, ou seja, com
informacdes visuais menos detalhadas, a plateia seria levada a compor subjetivamente o espaco
tridimensional teatral por meio da imaginagdo. Assim, a Luz seria um estimulo a criatividade.

As propostas simbolistas de Appia (2022) eram uma maneira de expressdo arquitetonica
e uma espécie de composicao musical que garantiam ao ator maior liberdade de movimento.
Desse modo, as Luzes Materializadas apareceriam cenograficamente como estruturas edificadas
no palco, liberando os corpos para suas experimentagoes.

Com ideias inovadoras, Appia estimulava outros profissionais e alunos a criarem projetos
que fossem capazes de unir luz e som em um novo sentido, isto é, que pudessem misturar
harmoniosamente sensagdes visuais e auditivas que, se bem equilibradas, serviriam de inspiracdo
a muitas outras pessoas. Inclusive, o cendgrafo se valeu da figura de Apolo (deus do canto e da

luz) para ressaltar o qudo profundo seria o vinculo desses dois elementos.

Apolo vivera de novo entre nds!
[...] Eis o termo conciliador, a encarnagdo temporaria do deus do canto e da
luz.

11 Como comenta Peel (2006), Rimington sugeria que o operador do Clavier a lumiéres associasse a trombeta de Wagner
a um laranja intenso mais brilhante, enquanto os violinos fossem combinados a pulsagdes luminosas de um tom palido
entre o verde e o amarelo.



Apolo junta com uma das mdos as ondas sonoras e com a outra 0s raios
luminosos; depois, irresistivelmente, contrapde uma a outra as duas maos, e
um ao outro esses dois feixes e lhes confere a onipoténcia por sua penetragao
reciproca (Appia, 2022, p.24-25)

Figura 28: Composicoes luminosas de Appia
Fonte: https://faculty.arts.ubc.ca/rfedoruk/craig/appia.htm Acesso em 12 jun. 2023

Apesar de a luz ter sido experimentada em sua materialidade ao longo de décadas por
diversos profissionais, foi o musico Thomas Wilfred (1889-1968) quem primeiro relacionou a luz
a um tipo de arte independente. “Lumia” - um termo proposto por Wilfred — deveria entdo ser
utilizado para denominar a “oitava arte”.

No inicio do século XX, o musico passou a se dedicar a elabora¢do do Clavilux, um
instrumento que projetava efeitos luminosos de diversas cores e formas. Pensado para que as
pessoas pudessem criar e “tocar” composi¢des de lumia, o Clavilux (que era formado por
projetores, espelhos e metais que moldavam a luz oriunda de ldmpadas e lentes) ficou conhecido
pelos recitais que encantavam o publico, o que rendeu, na década de 1930, uma produgdo da

Broadway.
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Apesar do sucesso, Wilfred foi aos poucos deixando as apresenta¢des no palco para
ocupar exposicoes em galerias e museus. Na década de 1950, o musico foi incluido na exposicdo
“15 americanos” do Museu de Arte Moderna ao lado de expressionistas abstratos como, Mark

Rothko, Willem de Kooning e Jackson Pollock.

Lumia, por sua vez, sdo pedagos, como musicas criadas pelos
artistas. Alguns sdo essencialmente de composi¢cdo na sua
estrutura, outros incluem elementos improvisados. Lumia é o
resultado, em parte, do fascinio do artista visual com o
impacto da musica. Lumia sdo pedagos dinamicos, baseados
essencialmente em ilimitadas combina¢des de elementos
simples, sdo capazes de manifestar uma ampla gama de
emoc¢des humanas e experiéncias, e podem ser criados em

tempo real. Com Lumia, os artistas comegaram a construir
QR Code 1 video Thomas

Wilfred's Lumia compostions .
Opus 140. www.youtube.com/ com a musica. (Campos, 2009, p. 12-13).

watch?v=k3__ Colitql&t=14s
Acesso em 22 fev.2022.

pinturas a moverem-se como a musica, e inclusive liga-las

Figura 29: Lumia Suite, Opus 158, Thomas Wilfred. Yale University Library Manuscripts and Archives.
Fonte: https://www.getty.edu/publications/keepitmoving/case-studies/4-snow/. Acesso em 25 ago. 2021
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Figura 30: Thomas Wilfred tocando o Clavilux
Fonte:www.researchgate.net/figure/Illustration-of-Thomas-Wilfred-playing-the-Clavilux-5_figl_348780975. Acesso
em: 25 ago. 2021.

THE CONSOLE OF THE CLAVILUX
Thomas Wilfred the Inventor at the Keyboard.

With

Figura 31: Wilfred com o primeiro Clavilux Junior e, a direita, discos de vidro coloridos pertencentes a um Clavilux Junior.

Fonte: https://proyectoidis.org/clavilux/. Acesso em 15 nov. 2021
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Apesar de a dualidade materialidade-desmaterializagdo (ou virtualizagdo) ter sido
abordada em toda a histdria da arte e da arquitetura do século XX, foi a partir da década de 1960,
como comenta Foster (2017), que a tensdo passou a acontecer de modo recorrente e enfatico.
De um lado estavam artistas e arquitetos que realizavam trabalhos voltados a efeitos midiaticos
e que se valiam da virtualidade imagética como expressao artistica; do lado oposto, se agruparam
aqueles que propunham articular objetos e sistemas em espacos fisicos, buscando enfatizar a
presenca (enquanto fisicalidade) no tempo presente.

Os anos 1960 foram um periodo marcado por muitas transformacdes nos campos das
pesquisas e estudos sobre percepcao e experimentacdo do espaco. Nessa época, inspirados em
movimentos de vanguarda do século XX, como dadaismo, surrealismo e arte conceitual, os
artistas, de forma geral, retomaram a ideia de aproximag¢do da arte com a vida real reagindo a
imunidade moderna; ocultaram a figura do artista possibilitando ao espectador ser um cocriador
da obra, quando ndo, a prépria obra; e, enquanto linguagem, se apropriaram do cotidiano e suas

novas midias como forma de comunicar posicionamentos de interesse social (Zonno, 2014).

Associada a um periodo de pds-guerra com conteng¢dao de danos e grande recessao,
grande parte da populagdo mundial — principalmente americana — da metade do século XX, se viu
atraida pelo consumismo desenfreado estimulado pelos meios de comunicagao. Nessa época, o
racionalismo, a pureza formal e a imunidade modernistas comegaram a ser encarados como
idealistas demais, além de isentos as necessidades da cultura de massa, o que abriu campo para
novas experimentagoes artisticas e arquitet6nicas.

A Arte Pop, lancada na década de 1950 em Londres pelo Independet Group e editada na
década seguinte por artistas norte-americanos, foi um exemplo dessa busca neovanguardista pela
aproximacao do cotidiano banal. Aqui, a busca ndo era voltada tanto aos objetos reais e materiais,
mas a imagem e a aparéncia virtual de uma série de apropria¢cOes de figuras emblematicas
comuns da cultura popular (marcas de produtos, personalidades ou personagens) e a alteragado

de seu sentido ou contexto, como uma espécie de parddia.



Nesse momento, a iluminac¢do arquitetbnica, que em anos anteriores era proposta para
que as formas puras modernistas fossem visiveis, passou a decorar fachadas e destacar letreiros.
Os tubos de neon, criados no comecgo do século, mas difundidos sé a partir da década de 1940,
rapidamente ganharam adeptos no campo das artes. Lucio Fontana, Bruce Nauman e Frangois
Morellet foram os pioneiros na utilizacdo dos tubos para criacdo de esculturas de luz.
Diferentemente das apresentacdes lumino-sonoras dos anos anteriores, que aconteciam em
palcos (a uma certa distancia do publico), a partir das primeiras experiéncias com neon, o

espectador comecara a se aproximar do objeto artistico.

Figura 32: Primeira demonstragdo publica da iluminagédo feita por tubos de Neon, em 1910 em uma feira de automoveis
em Paris.
Fonte: www.bbvaopenmind.com/en/science/leading-figures/georges-claude-and-neon-lights/. Acesso 14/06/2022
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Figura 33: Estrutura de néon da IX Triennale di Milano, Lucio Fontana, 1951. © Fondazione Lucio Fontana.
Fonte: https://arte.sky.it/archivio/2017/09/mostra-lucio-fontana-hangarbicocca-milano. Acesso 14/06/2022

Figura 34: “The True Artist Helps the World by Revealing Mystic Truths (Window or Wall Sign)”, Bruce Nauman, 1967.
Fonte: https://www.wikiart.org/pt/bruce-nauman/the-true-artist-helps-the-world-by-revealing-mystic-truths-
window-or-wall-sign-1967. Acesso 14/06/2022

Figura 35: “Néon dans I'espace”, Francois Morellet, 1963
www.wikiart.org/pt/francois-morellet/n-on-dans-l-espace-1963. Acesso 14/06/2022




Os tubos de neon também tornaram as cidades e seu apelo comercial ainda mais atraentes
e convidativos. Além disso, a luz passaria a ser considerada uma maneira de virtualizacdo

midiatica, distraindo, comunicando e vendendo todo tipo de produtos e espacos.

Figura 36: Placas e letreiros luminosos na Times Square, 1957.
Fonte: Imagem capturada do video “1957 New York Times Square at Night (silent film)”. Disponivel em:
www.youtube.com/watch?v=TIPnMB_KOsM&t=0s. Acesso em 20 fev. 2021.

As criticas, como menciona Zonno (2014), iam em dire¢do a desmaterializa¢do do objeto
artistico, a perda de referéncia do real por meio do uso excessivo de imagens e simulagdes, ao
esvaziamento de significados e até mesmo a proposi¢do de uma experiéncia banalizada.

Por outro lado, em defesa da Pop Art estavam os argumentos de que ja consolidado o
dominio da imagem na sociedade capitalista, sua exploragdo consciente e acertada seria uma
atitude critica e de resisténcia (principalmente em relagdo ao desperdicio ligado ao consumo e ao
elitismo na arte).

Em contraposicdo ao universo virtual, efémero, sedutor e ilusdrio das imagens, a
desterritorializacdo proporcionada pelas midias e a busca pela distracdo associados a Arte Pop,
emergia na mesma época, também nos Estados Unidos, um outro movimento que se

convencionou chamar de Minimalismo.
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Este (o Minimalismo) teve influéncia direta das
correntes abstracionistas do comeco do século XX,
principalmente no que tange o aprofundamento
perceptivo e experiencial, no qual o espectador é
capturado pela obra, que a partir de poucos elementos
simples, mas enfaticos e potentes por si mesmos,
atraem o olhar do observador revelando um universo
sensivel.

As “Black Paintings” de Frank Stella (Figura 37),
por exemplo, apresentadas no MoMA de Nova lorque
em 1959 foram um ponto de encontro entre as artes
abstrata e minimalista. Os quadros compostos por tiras
negras separadas por linhas finas de tela sem pintura
negavam qualquer ideia de hierarquia da composicao e
ndo traziam referéncias ou simbolos ocultos, como
menciona Farthing (2011). A escultura sem titulo de
Donald Judd (Figura 38), que consistia em 12 caixas
retangulares de ferro de mesmo tamanho fixadas na
parede a 23 centimetros de distancia uma da outra,
poderia ser considerada uma espécie de tradugdo
tridimensional da obra de Stella, tanto pela relagdo nado
hierdrquica entre as caixas, quanto pela auséncia de
reacdo emocional provocada pela obra. Assim,
apresentando formas diretas e contrariando a ideia de
um movimento idealista e conceitual, equivocadamente
defendido por alguns tedricos, como comenta Foster
(2017), a arte minimalista se propunha a unir a pureza da
concepgdo com o acaso da percepgdo. Rompia com a
ideia da escultura tradicional antropomérfica, com o
espaco transcendental e trazia o sujeito de volta para o

tempo presente, em um lugar especifico pré-estabelecido

Figura 37: “Die Fahne Hoch!” (série Black
Paintings), Frank Stella, 1959.

Fonte: www.wikiart.org/es/frank-stella/die-
fahne-hoch-1959. Acesso em 21 dez. 2022.

Figura 38: Sem titulo, Donald Judd, 1960.
Fonte: dasartes.com.br/materias/donald-
judd/. Acesso em 21 dez. 2022.



(site-specific) do mundo real (ndo do campo mental), em que a primeira vista é simples, mas que
instiga e conduz a uma exploragao da percep¢do aprofundada.

Para Robert Morris (2009), os artistas minimalistas haviam deixado de lado a imagem em
detrimento da experiéncia espacial imediata, tornando-a mais articulada e consciente. Tratava-
se do que ele denominou “presentness”, ou seja, uma consciéncia espacial voltada para a duragado
da experiéncia, necessaria no processo perceptivo diante do que estava sendo criado em termos
de arte. Era a esséncia do significado e o status do sujeito, os dois publicos, existentes numa esfera
fisica do mundo real, ndo no campo mental.

Foi imerso no contexto Minimalista que um grupo de artistas de Los Angeles com algumas
afinidades entre si comecou a levantar questionamentos a respeito da percepg¢do para além da
criacdo de objetos. Inicialmente surgiram obras que trabalhavam efeitos luminosos derivados de
elementos reflexivos ou transparentes inseridos nas salas, depois a luz passou a ser apresentada,
por si mesma, como objeto artistico. Dan Flavin, com a “Diagonal of May 25, 1963”, foi o pioneiro
do grupo nesse sentido. A obra, que consistia em uma lampada fluorescente tubular instalada em
diagonal na parede lisa e branca da galeria, apesar de simples e objetiva, transformou a ambiéncia

da galeria ao inserir luminosidades e sombras em um espaco onde até entdo a luz era usada

somente com a finalidade de tornar uma obra visivel.

Figura 39: “Diagonal of Personal Ecstasy (the
Diagonal of May 25, 1963, to Constantin
Brancusi)”, Dan Flavin, 1963.

Fonte: www.wikiart.org/es/dan-
flavin/diagonal-of-personal-ecstasy-the-
diagonal-of-may-25-1963-to-constantin-
brancusi-1963. Acesso em: 21 dez. 2022.
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Flavin, por meio desse tipo direto de composicdo, se propunha a transmitir uma presenca
imediata, sem ilusionismos. Enquanto acesa, a lampada transmitia uma presenca madgica;
apagada, deixaria de existir. Apesar de homenagear amigos, curadores, parentes ou figuras
histdricas, dando seus nomes a algumas obras, o artista, como tantos outros ligados ao
Minimalismo, ndo buscava a valorizacdo individual particular. Nao havia, nas obras de Flavin, a
ideia da permanéncia monumental tradicional (Farthing, 2011).

Paralelamente a Flavin, outros norte-americanos passaram a propor a luz como elemento
artistico, o que levou a criacdo de um agrupamento posteriormente denominado “Light and
Space”. Entretanto, o titulo, surgido em 1971 na Califérnia em ocasido da exposicdo
“Transparency, Reflection, Light, Space: Four Artists”, nao foi aceito por grande parte dos tedricos
por ter sido criado sem qualquer manifesto ou apoio dos préprios artistas. No grupo, além de Dan
Flavin, estavam reunidos nomes como Larry Bell, Robert Irwin, Doug Wheeler, Craig Kauffman,
Bruce Nauman, Peter Alexander, Laddie John Dill, Anthony McCall e James Turrell, artistas que,
apesar de terem suas obras surgidas num mesmo momento, iniciaram seus trabalhos a partir de
investigacOes intuitivas e particulares, vinda de diferentes experiéncias (Butterfield, 1993).

Para nés, ainda que Judd (2009) tenha destacado em “Specific objects” que grande parte
da arte produzida em meados do século XX ndo devesse ser classificada ou padronizada (por se
tratar de algo muito diferente do que ja havia sido produzido até entdo, e diferente entre si),
optamos por manter e enfatizar o nome “Light and Space” enquanto movimento artistico por
acreditar que um olhar mais coeso a respeito do tema facilite alguns entendimentos a respeito,
principalmente, da Luz Materializada.

Entendemos que se nos detivermos as aparéncias luminosas dos diferentes projetos, pelo
menos dois grupos poderiam ser formados (isso para ndo considerarmos cada artista
isoladamente), mas se observarmos as obras em sua totalidade, abarcando também o publico e
os interesses dos artistas, a unidade se mantém.

Do lado Leste, de onde vinha Dan Flavin, surgiram principalmente as instalacGes mais
claramente vinculadas ao Minimalismo que aqui chamamos de Luzes Materializadas Literais:
aquelas que se revelam, literalmente, como elementos materiais diante do sujeito percebedor.
Sdo um corpo subjetivamente enformado e palpavel — uma coisa luminosa (ver Figura 40).
Vinculadas a artistas de Nova lorque ou Manhatan, que comumente interpretavam objeto e
material como inseparaveis, a luz era apresentada como elemento palpdvel, fosse por proje¢des
tridimensionais, fontes luminosas acesas ou outro tipo de instalagdo que tivesse na forma seu

foco.



Da Costa Oeste sugiram os projetos que, de maneira geral, tinham uma abordagem mais
ligada ao fend6meno luminoso - Luzes Materializadas Fenoménicas, que sdo as luminosidades
mais fluidas. Manifestam-se como um fenémeno que preenche o espaco e envolve o corpo do
sujeito. Ndo sdo um ponto especifico, mas uma espécie de sonoridade que nos toca por inteiro
(ver Figura 41). O efeito, na totalidade, era uma experimentac¢do que extrapolava a ordem visual.
Nessas propostas o espaco era tomado por luz e raras vezes a fonte de iluminacdo podia ser vista.
Aqui, como diz Barros (1999), havia um afastamento do objeto minimalista em busca do espaco
aparentemente vazio, mas preenchido de luz, como uma nova experiéncia de materialidade, uma
arte espacial dedicada a vivéncia do fenémeno em si mesmo. A prépria ambiéncia da Califérnia,
como menciona Butterfield (1993), influenciava diretamente nas propostas dos artistas do Oeste,
que diziam se inspirar nos céus ensolarados e na reflexdo da luz (em automdéveis e na areia das
praias) para propor suas instalacdes e seus efeitos, diferentemente das inspiracdes do Leste com
seus arranha-céus e ruas quadriculadas.

Fazendo um paralelo com Morris (2009) a respeito das relagdes sujeito-objeto-espaco, ao
perceber a Luz Materializada Literal (que, no caso, faz as vezes de objeto), o sujeito ocupa um
espaco proprio, diferente da coisa percebida. Quando falamos da Luz Materializada Fenoménica,
a luz é o prdprio espaco arquitetdnico, que por sua vez é o mesmo espaco ocupado pelo sujeito
— sem distincdo. Na primeira situacdo, quem percebe é quem circunda; na segunda, quem

percebe é circundado, coexistindo com aquilo que é percebido.
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Figura 40: Luz Materializada Literal: Obra “Cassiopeia”, Medium Circle Glass, James Turrell, 2019.
Fonte: https://www.pacegallery.com/online-exhibitions/james-turrell/. Acesso em 21 dez. 2023.

Figura 41: Luz Materializada Fenoménica: obra "Rotational Horizon Work", de Doug Wheeler, 2014.
Fonte: https://arthag.typepad.com/arthag/2014/03/doug-wheeler-david-zwirner-537-west-20th-
street.html. Acesso em: Acesso em 21 dez. 2023.

Em relagdo as semelhancas, podemos destacar que ambos os lados buscavam afetar a
percepcdo sensorial do espectador, aproximando-o do espaco e do tempo presentes por meio de
um numero reduzido de elementos visiveis de iluminacdo (natural ou artificial) e outros poucos
materiais. Além disso, o grupo, que ia além dos limites da arte ou da arquitetura tradicionais,
oferecia ao publico uma nova experiéncia sinestésica em quatro dimensdes (incluindo-se ai a
temporalidade), em que a percepcdo plena da obra seria ressignificada a cada contato, fazendo
do observador um cocriador. Outra caracteristica comum a maioria dos artistas e das obras era a
busca por unir, por meio da materializacdo luminosa, ciéncia e espiritualidade (que na época
girava em torno de meditagdes zen budistas, comuns nos Estados Unidos no final dos anos 1950).

Mais do que semelhancas e diferencas apresentadas acima, é importante destacarmos
que, apesar de haver as divisdes geogrdficas e culturais Leste-Oeste, muitas vezes apontadas
pelos préprios artistas, nem sempre a parte conceitual seguia coerentemente. Tanto Flavin,
quanto Turrell, por exemplo, produziram obras literais e fenoménicas ao longo de suas carreiras.

James Turrell, apesar de ser um dos mais famosos representantes da Costa Oeste e ser
bastante conhecido por seus trabalhos fenoménicos, iniciou sua carreira (quando ele ainda estava
na faculdade de Psicologia da Percepgdo, entre 1965 e 1966) propondo experiéncias mais literais,
ainda que fossem proje¢des. Segundo Adcock (1990), das primeiras esculturas de luz produzidas
com chamas, surgiria, em 1966, a instalacdo batizada de “Afrum” (atualmente “Afrum-Proto”)
(Figura 42), que deu origem a outras semelhantes. A obra, criada a partir da luz de um projetor
de slides, gerava uma ilusdao de dptica no canto da sala escura. Dependendo da posi¢ao do
espectador, era possivel enxergar, ao invés de uma proje¢ao bidimensional, um cubo luminoso.
Assim, para a obra poder existir em sua totalidade, exigia o movimento do observador.

A impressdo que essas instalacGes passavam ao espectador era de serem figuras
tridimensionais flutuantes no espacgo que pareciam se deslocar a medida que a pessoa circulava
no ambiente. No entanto com sua aproximacdo, a forma se desfazia em dois planos de luz
projetada sobre as paredes. Sabia-se que o espacgo estava |4, mas, segundo Adcock (1990), o
observador ndo conseguia compreendé-lo plenamente, passando a criar um lugar hipotético que

correspondesse as informacdes trazidas por meio da luz.
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Figura 42: Manipulagao grafica em referéncia a obra “Afrum” de James Turrell, de 1966.
Fonte: A autora (2021).



Posteriormente Turrell se voltou a novas experimentag¢des luminosas, associando-as as
suas pesquisas sobre a interferéncia da luz nos efeitos retinianos e psiquicos. De acordo com
Butterfield (1993), no final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, James Turrell e Robert Irwin
iniciaram uma parceria com Edward Wortz, um cientista e psicélogo experimental. Juntos
estudaram uma camara onde se podia manipular o som e a luz. Criaram entdo os “Ganzfelds”
(Figura 45), que eram campos visuais de 360 graus sem quaisquer objetos ou informacao
temporal, inundados por luz monocromatica cuja fonte luminosa nao era visivel, exatamente para

gue o olho n3o tivesse nenhum tipo de foco de captacdo de imagem. O efeito produzido por esses

campos era uma infinita expansao de luz que parecia estar materializada.

Figura 43 (a esquerda): James Turrell, Robert Irwin e Maurice Tuchman na corporagdo aeroespacial de Los Angeles,
1968. Fonte: Adcock, 1990, p.70.

Figura 44 (a direita): Edward Wortz na corporagdo aeroespacial de Los Angeles mostrando uma esfera Ganzfeld para
Gail Scott, 1968. Fotografias de Malcolm Lubliner. Fonte: Adcock, 1990, p.70.

A atmosfera luminosa homogénea criada na sala gerava certa irritagdo na retina. Como
comenta Butterfield (1993), a dificuldade de as pessoas se moverem e se localizarem naquele
espaco, criava uma sensagao da auséncia corporal. A inten¢do dos artistas era de provocar no
espectador um sentimento de estar se observando vendo aquele espago, ou seja, uma maneira
do sujeito compreender que ele mesmo compunha a realidade daquilo que via. Aqui a percepcao

era a obra de arte, e ndo fruto desta.
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Figura 45: “Raemar, Blue”, James Turrell, 1969. Fotografia de Chen Hao / ACMI Media
Fonte: https://content.api.news/v3/images/bin/f2166ac3cb160eea5228a464badf6061?width=1024.
Acesso em: 09 jul. 2023.




Figura 46: Sem titulo, Robert Irwin, 1971.
Fonte:https://chinati.org/wp-content/uploads/2020/02/06_In-Conversation-with-Robert-lrwin_part1.pdf.
Acesso em: 09 jul. 2023.

Segundo Barros (1999), James Turrell e Robert Irwin, que propunham trabalhos que
contemplavam ndo sO relagbes poéticas, mas também informagdes cientificas, foram
considerados por muitos criticos como os mais importantes representantes dessa vertente
artistica, ndo sé pela qualidade de suas obras, mas principalmente pela reflexdo tedrica a respeito
da percepg¢ao do fendbmeno.

Larry Bell, outro artista de grande destaque, realizou instalagdes em que as paredes
envidracadas das obras corresponderiam a auséncia de limites entre a arte e o espectador ou a
falta da dualidade sujeito-objeto. A arte de Larry Bell chamava atencdo para a percepgao visual.
Ao se acostumar com o “nada” do vidro, o espectador comecava a perceber movimentos, luz e
cor no que antes era o vazio, como uma experiéncia estética meditativa. Bell trabalhava com a
percepcdo da luz a partir dos comprimentos de onda a serem refletidos pelas diversas superficies.
Sua obra também estava ligada ao lugar especifico e tinha um apelo sensorial ao unir corpo e

mente no processo de descobrimento da arte (Bell, 1980).
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Figura 47: Sem titulo, Larry Bell, 1983.
Fonte: https://www.hauserwirth.com/artists/2851-larry-bell/#. Acesso em: 09 jul. 2023.

Como comenta Butterfield (1993), a arte de Bell tinha algo de estado transitério e que
ndo poderia ser verdadeiramente resolvido somente por ele. Para o artista (Bell, 1972), ao
associar seu trabalho ao nada, uma espécie de ilustracdo do vazio, ele se aproximava do que os
budistas chamam de “satori” 2. Trata-se de uma imersdo passiva em meio aos estimulos do
mundo e diz respeito a um mundo consciente da interdependéncia da dualidade. O préprio
destaque dado a experiéncia e ndo a cognicdo intelectual, como enfatizado por Bell (1972),
também teria, segundo o artista, uma ligagdo Zen-Budista.

Essa associagdo com o Budismo e a tradigdo Zen, apesar de parecer algo isolado ou
aleatdrio, na realidade surgiu de uma tendéncia, ou como disse Umberto Eco (1991, p.204), um
dos “fendmenos culturais e de costumes mais curiosos dos ultimos tempos”, instaurado
principalmente nos Estados Unidos a partir do final da década de 1950. Segundo o autor, muitos

campos da arte como a musica, a literatura e as artes plasticas (além da psicanalise e filosofia) se

12 Satori, no zen-budismo, significa um estado de leveza e iluminagdo ou expansdo da consciéncia associados a unido
sujeito-objeto e expressdo-experiéncia, ou seja, a consciéncia da dualidade como indispensavel ao todo (Stockler,
2019).



apropriaram de preceitos da tradicdo oriental em busca de uma vivéncia mais amena frente a
descontinuidade, a multiplicidade, ao acaso e a mutabilidade tipicos do momento em questao.

A partir do texto critico de Umberto Eco (1991), podemos apontar algumas diretrizes e
condutas do Zen bastante aplicadas as artes desse periodo (ndo so ligadas ao Light and Space,
como ao proprio Minimalismo). A compreensdo do espago enquanto uma “entidade positiva em
si” foi uma delas (Eco, 1991, p.210). O espaco e o vazio sdo apresentados pelo Zen como um meio
de oportunidades, um universo de possibilidades diversas, e ndo como receptdculo ou falta de
algo. Outra caracteristica absorvida por muitos artistas simpaticos ao Zen foi a ideia de abertura,
ndo definicdo ou incompletude da obra, deixando ao espectador a liberdade da fruicdo. Uma
terceira questdo também se entrelacava as praticas da Arte Minimal (e do Light and Space): a
experiéncia sensivel do momento atual, em que a importancia da consciéncia e o hdabito
intelectual sdo deslocados para a captac¢do dos estimulos pelos sentidos no tempo presente.

Quando a luz e o espaco passaram a ser trabalhados como um Unico elemento, a matéria
tradicional que até entdo compunha a arte, abriu espaco para os fendOmenos como a
luminosidade. Comegou a haver um afastamento da ideia do objeto em busca do espago
aparentemente vazio, mas preenchido de luz, como uma nova experiéncia de materialidade. Uma
arte espacial dedicada a vivéncia do fendmeno (Barros, 1999). Por se tratar de uma experiéncia
livre de elementos materiais (pelo menos perceptivamente), a luz se tornava um fenémeno
transcendental, uma espécie de estado espiritual ou manifestacdo. “[...] um espaco onde vocé
sente uma presenga, quase uma entidade - que a sensagao fisica e o espago de poder podem
proporcionar”. (Turrell, c2021, s.p., tradugdo nossa)

Esse tipo de arte, que escapava do objeto ou da narrativa e fundia espago e tempo num
s6 elemento, tinha intengdo de criar uma experiéncia direta sem significados ocultos, onde a luz

se propunha nem a tanto a revelar, mas ser a revelacdo em si prépria (Butterfield, 1993).

As transformagdes que estamos chamando aqui de “futuro” comegaram a compor a
nossa realidade a partir do final do século XX e significaram, muito além de gestos materiais,
novos comportamentos.

Com o aprimoramento da computacao, da internet, dos equipamentos luminotécnicos e
sistemas de automacao, os projetos de Luzes Materializadas foram ganhando diferentes efeitos,

cores e movimentos. As obras do Light and Space, somaram-se, a partir dos anos 1980, inimeras
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novas materialidades luminosas, mais tecnoldgicas e interativas. Inclusive, muitos artistas norte-
americanos das décadas de 1960 e 1970, como James Turrell, Anthony McCall, Larry Bell, Doug
Wheeler, Laddie John Dill e Robert Irwin permanecem até hoje realizando suas obras de Luz
Materializada com abordagens estéticas semelhantes as que propunham em meados do século
XX, mas com novas tecnologias associadas.

O que veremos a seguir sdo projetos que, por meio de novas tecnologias, interagem com
sujeitos e espacos e nos afetam direta e virtualmente das mais diferentes maneiras. Até aqui
tinhamos propostas de Luzes Materializadas que dispunham de tecnologias semelhantes e
seguiam conceitos afins. As obras se encaixavam de maneira mais inteligivel a, basicamente,
corpos literais ou fenoménicos. Além disso, a lista de profissionais que se dedicavam as propostas
de Luz Materializada até os anos 1980 ndo passava de poucas dezenas de nomes, sendo a maioria
deles vinda dos Estados Unidos.

A partir do final do século XX, o Japdo, que durante a década de 1960 se recuperava dos
danos da guerra, ganhou relevancia econdmica importando matéria prima e exportando
equipamentos tecnoldgicos. Desse modo se destacou propondo arquiteturas e sistemas de
iluminacdo automatizados, interconectados e interativos.

O fenémeno da globalizagdo, que conhecemos de perto, facilitou a troca de ideias e
propostas, colaborou com a descentralizacdo da arte e da arquitetura e possibilitou a formacao
de equipes multidisciplinares e multinacionais, o que expandiu os dominios projetuais. Com isso,
o numero de profissionais e estldios, assim como a quantidade de arquiteturas e instalagdes de
Luzes Materializadas cresceu exponencialmente e se espalhou por todos os continentes.

O fato é que estamos imersos e fazemos parte de um infinito virtual de inumeraveis
possibilidades e atualizagGes. Ainda assim oscilamos entre a divertida bruma anestésica e a
necessidade de nos percebermos no mundo.

A escolha dos exemplos para compormos esse mosaico contemporaneo de Luzes
Materializadas contou com alguma intromissdo pessoal, mas a selecdo foi feita com bastante
cuidado para destacarmos o quao plural, complexo e mutavel é nosso futuro atual.

Comecgaremos pela “Tower of Winds”, de Toyo Ito, importante intervencdo luminosa
realizada em uma antiga torre em Yokohama, no Japao, que ja contava, em 1986, com
computadores que sincronizavam varias informacgoes captadas do ambiente e as transformava
em luz. Cada sistema luminoso representava um estimulo ou elemento diferente: o neon marcava
as horas; as luzes dos refletores respondiam as mudancas de velocidade e diregao do vento, e as
lampadas pequenas eram acionadas de acordo com o ruido. As combinagdes visuais eram

inumerdveis, culminando em efeitos diversos que transformavam uma estrutura metdlica em um



marco tecnolégico na paisagem, ou “uma criatura organica inteligente”, como disse Mende (2000,
p.122) — algo que garantiu a Toyo Ito o prémio Edwin Guth Memorial Award of Excellence da

Sociedade Americana de Engenharia de Iluminag¢do em 1987.

Figura 48: “Tower of Winds”, de Toyo Ito, 1986.
Fonte: Mende, K.; Lighting Planners Associates Inc., 2000, p.122-123.

Roger Narboni é outro profissional que merece ser citado no cenario de iluminagdo
contemporanea — nao sé por seus projetos, mas por sua produgdo tedrica sobre paisagens
noturnas e toda subjetividade a elas relacionada. Por meio da Luz Materializada, Narboni, desde
o final dos anos 1980, vém produzindo junto a Agéncia Concepto uma série de intervencgoes
urbanas que se propGem a ressignificar diferentes ambiéncias.

Em 2008, Narboni e a Concepto foram responsaveis por uma instalacdo luminosa na
fachada do edificio de incineragdo de Carrieres-sur-Seine, uma comuna francesa. A obra, que se
propunha a “esfriar” e amenizar as imagens de calor e fogo associadas ao prédio, contava com a
instalacdo de tubos de neon posicionados verticalmente ao longo da fachada se acendendo e se
apagando. Os riscos de Luz em tons de verde e azul (proporcionados por tubos de nedn de 75cm)
respondiam a comandos digitais que, por meio de variagdes de intensidade e saturagdo da luz,
revelavam diferentes padrées relacionados ao movimento da chuva. Como menciona Collin
(2009), ao anoitecer, as pessoas associavam os tubos acesos a imagem da agua e do vento, o que

estimulava uma ressignificagao daquela ambiéncia.
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Figura 49: Edificio de Incineracdo de Carriéres-sur-Seine, Franga, Roger Narboni / Agence Concepto, 2008.
Fonte: Collin, 2009, p.111-113.

Diferentemente dos projetos anteriormente citados de Toyo Ito e Roger Narboni, que
interferem na percepgdo dos sujeitos a partir da interagdo da Luz Materializada com o espago,
este préximo projeto, realizado em Londres pelo United Visual Artists em 2006, é uma instalagao
artistica efémera interativa (re)criada constantemente a partir da agado dos sujeitos ali presentes

(interagdo entre Luz Materializada e os sujeitos), afetando o espago como um todo.
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Proposto para o langamento do PlayStation 3 no Reino Unido, o volume, composto por
46 colunas de luz LED, cada uma equipada com um alto-falante, foi uma maneira encontrada pela
Sony PlayStation de promover seu novo produto sem recorrer a publicidade direta. Segundo
Collin (2009), a ideia do projeto (realizado no jardim John Madejski do Victoria and Albert
Museum) era proporcionar as pessoas uma experiéncia tdo emocionante quanto a experiéncia
gue teriam com o PlayStation.
O movimento de cada individuo era captado por cameras e essa informac¢do gerava uma
combinag¢ao sonora e luminosa que interagia com o que ja havia sido criado pelas outras pessoas.
“O resultado é uma exposicdo cheia de sensibilidade e visualmente atraente com um forte

componente de dudio que pretende se converter em uma experiéncia para os sentidos.” (Collin,

2009, p.187).
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Figura 50: Instalacdo de arte para langamento do PlayStation 3 no Reino Unido. United Visual Artists, Londres, 2006.

Fonte: Collin, 2009, p.186-193.
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Figura 51: Instalagdo de arte para langamento do PlayStation 3 no Reino Unido. United Visual Artists, Londres, 2006.
Fonte: Collin, 2009, p.186-193.

Mais um grupo que tem despertado bastante aten¢do no cenario atual é o TeamLab.
Sediado em Tdquio, o coletivo de arte que propde instalacGes artisticas imersivas, interativas e
virtuais em diversos paises do mundo e no préprio museu, é composto por mais de seiscentos
profissionais das mais diversas areas (artes, arquitetura, computacdo gréfica, engenharia,
programadores e outras).

Segundo Lee (2022), a arte do TeamlLab segue o conceito fundamental do “espaco
ultrasubjetivo”. O termo foi criado para expressar uma légica de composicao do espago que, por
meio de tecnologia digital, une as imagens plana e tridimensional e gera no espectador uma
sensacdo de imersao na instalagao artistica. Assim, o grupo busca estabelecer uma espécie de
engajamento corporificado e dindmico com a imagem e a Luz Materializada, proporcionando
novos processos afetivos individual e coletivamente.

No caso das instalagdes do TeamLab e outros grupos do género, diferentemente das

obras anteriormente comentadas, existe uma reciprocidade responsiva da arte relacionada as



manifestagdes dos sujeitos, ou seja, por mecanismos tecnolégicos, a experiéncia artistica ganha
vida ao ser afetada pelo espectador interagente, desconstruindo os limites entre o material e o
virtual. Ha ai um entrelacamento da arte (virtual), do mundo natural e dos sistemas maiores num
processo altamente conectado, chamado pelo grupo de “tecnoecologia” (Lee, 2022, p.204).

Em “Harmony”, obra realizada pelo grupo TeamLab no pavilhdo do Japao na Exposicao de
Mildo em 2015, as pessoas passeavam entre estruturas circulares onde eram projetadas luzes.
Espelhos ao redor da instalacdo produziam uma sensacdo de infinito e, juntamente com
estimulos sonoros, os sujeitos seriam integrados a paisagem. Como as proje¢des também
aconteciam nos corpos das pessoas e o movimento dessas modificava os padrdes projetados (algo
possivel pela existéncia de sensores de movimento e localizagdo, capazes de registrar os
comportamentos individuais e renderizd-los em tempo real), ocorria uma espécie de fundicdo

entre o eu e o outro (Lee, 2022).

Com a imersdo do corpo na obra, a fronteira entre o eu e a obra se torna
ambigua. E, através dessa experiéncia, a fronteira entre o eu e o mundo
comega a desaparecer. Como nossa presenca e a presenc¢a de outros podem
causar mudangas no mundo compartilhado da obra de arte, é possivel que
sintamos nds mesmos e os outros se fundindo com o mundo e nos tornando
um s6 corpo (TeamLab apud Lee, 2022, p.202. Tradugdo nossa.)*?

13 “With immersion of the body into the artwork, the boundary between the self and the artwork becomes ambiguous.
And, through that experience, the boundary between the self and the world begins to disappear. Because our presence
and the presence of others can cause change in the shared world of the artwork, it is possible that we will feel ourselves
and others meld with the world and become one body” (TeamLab apud LEE, 2022, p.202).
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Figura 52: “Harmony”, TeamLab, 2015.
Fonte: LEE, 2022, p.207

QR Code 2: “Harmony”, TeamLab, 2015.
https://www.youtube.com/watch?v=phAODx5utPI




N3o podemos deixar de citar Olafur Eliasson no cendrio contemporaneo de Luzes
Materializadas. Um dos principais representantes da Luz Materializada atualmente, Eliasson é
reconhecido por instalagdes que transformam espacgos arquitetonicos e envolvem o publico de
maneira direta e imersiva, indo além da estética, para instigar a conscientiza¢dao social e
ambiental, provocando reflexdes e discussdes sobre questdes como sustentabilidade, ecologia e
o impacto humano no planeta. A pratica de Eliasson é marcada pela inovacao e pela colaboragao
interdisciplinar. Ele trabalha com cientistas, engenheiros, arquitetos e designers para explorar
novas possibilidades e criar obras que vao além das fronteiras tradicionais da arte. O Studio Olafur
Eliasson, sediado em Berlim, é um centro de pesquisa e desenvolvimento onde conceitos
complexos sdo transformados em realidade artistica.

"The Weather Project", instalado na Turbine Hall da Tate Modern em Londres em 2003,
é uma das obras mais emblematicas de Olafur Eliasson. A instalacdo recria um sol artificial
imponente, utilizando centenas de lampadas de monofrequéncia, proporcionando uma
atmosfera etérea e imersiva. O espaco é preenchido com uma névoa fina, que difunde a luz e
transforma o ambiente em uma paisagem onirica. O teto espelhado duplica a cena, ampliando a
sensacdo de infinito e oferecendo aos visitantes uma visdo dupla — de si mesmos e do espaco
circundante — como pequenas silhuetas contra a vastiddo dourada.

Eliasson, por meio desta obra, desafia a percepg¢ao do publico, brincando com a nocao
de realidade e ilusdo. O sol, embora artificial, evoca uma resposta visceral e emocional,
semelhante a que temos diante do sol verdadeiro. O espectador é convidado a contemplar a
relagdao entre o natural e o construido, questionando a autenticidade das experiéncias mediadas
pela tecnologia. "The Weather Project" nao é apenas uma simulag¢do climatica; é principalmente

uma critica a nossa relagdo com a natureza e ao impacto da urbanizagdo no clima.
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Figura 53: The weather project, Olafur Eliasson, Tate Modern, Londres, 2003.
Fonte: https://olafureliasson.net/exhibition/the-weather-project-2003/. Acesso em 06 jan. 2023.
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Mais uma instalagdo imersiva que se propde a conduzir o publico a reflexdes sociais e
ambientalistas é "WATERLICHT". Este projeto é um belo exemplo da capacidade de Daan
Roosegaarde de combinar arte e ciéncia para abordar questdes tdo relevantes ao planeta de
maneira inovadora e impactante. O Studio Roosegaarde, fundado pelo artista holandés Daan
Roosegaarde, é conhecido por suas criacdes que fundem arte, tecnologia e sustentabilidade sob
compromisso de discutirem e proporem cidades mais limpas, inteligentes e inspiradoras,
integrando tecnologia avancada e design criativo para melhorar a qualidade de vida urbana.

Formada por uma combinacdo de LEDs e lentes que criam uma inundacdo virtual em
constante mudanca, influenciada pelo vento e pela chuva, por meio da "WATERLICHT"
Roosegaarde nos convida a participar de uma danga luminosa de esperanca e transformacao,
iluminando o caminho para um mundo mais sustentavel e consciente. Vencedora de prémios
como IESNYC Lumen Award New York 2020, Global Future Design Award 2019, LIT 2017 Lighting
Designer of the Year USA e The Best Lighting Environment Design China, a "WATERLICHT" passou
por diversos locais e eventos internacionais tendo sido reelaborada a cada nova situagdo. Assim,
num periodo entre 2015 e 2023, a obra esteve no Castelo Loevestein, no Museumplein em
Amsterdd, no Lumiere London, nas Nag¢des Unidas em Nova York, no Nuit Blanche Paris, na
UNESCO Schokland, na Columbia University New York e outros locais.

Apdbs a turné mundial, WATERLICHT retornou ao Castelo de Loevestein, na Holanda.
Neste, a inundacdo virtual retrata a vulnerabilidade Patrimdnio Mundial da UNESCO, chamando
a atengdo para o aumento do nivel do mar como resultado das alteragGes climaticas. Ja no Future
21, na Alemanha, a WATERLICHT destacou os desafios da eternidade. Como resultado da
mineragao de carvao, a regidao do Ruhr afundou até 25 metros. Sem o bombeamento constante
das aguas subterraneas, grandes partes da regidao seriam inundadas e seria criado um lago com

até 90 km de comprimento.

QR Code 3: www.youtube.com/watch?v=gY|67aRojjo.
Acesso em 26 jul.2024
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Figura 54: WATERLICHT, Studio Roosegaarde, varios paises, 2015-2023
Fonte: www.studioroosegaarde.net/project/waterlicht. Acesso em 06 jan.2024

Encerrando nosso painel, chegamos ao Studio Drift, um grupo holandés que esteve no
Rio de Janeiro em 2023, apresentando suas obras de Luz Materializada que, por meio de
elementos simples (e ao mesmo tempo complexos) parecem ter vida propria.

Definido pelos artistas como sendo um “pool criativo multidisciplinar”, o grupo surgiu a
partir da ideia de mundo bidnico que, décadas atras, era algo bem comum no imaginario infantil
como a realidade do futuro. Pela robética e elementos eletronicos, o corpo humano se tornaria
mais poderoso. E dai que comeca o questionamento do Drift, que realiza constantes pesquisas a
respeito da interferéncia das novas tecnologias para a sociedade e a natureza.

Ao visitarmos a exposi¢cdo “Vida em Coisas”, que esteve no Rio de Janeiro em 2023,
pudemos perceber o quanto as obras do estudio sdo capazes de tocar as pessoas por meio de
elementos sutis e, também por isso, extremamente fortes. Com a proposta de revelar como a
vida é capaz de se manifestar em coisas que nds mesmos criamos, as obras do Drift Segundo
Marcello Dantas (2023), um dos curadores do evento, sdo uma versao atualizada do animismo,
que considera os objetos como entes dotados de alma e intengao. Para o grupo, tudo estd

conectado, e a cada dia a fronteira entre o natural e o artificial se torna mais ténue.

Figura 55: Obra “Dandelight”, Studio Drift, Exposi¢do Vida em Coisas, CCBB-RJ, 2023.
Fonte: Autoria proépria, 2023.
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Ao estudar o comportamento de cada ser vivo e tentar emular artificialmente
seu comportamento, passamos a criar uma escuta e uma linguagem que, em
alguma dimensdo simbdlica, nos sincroniza entre essas dimensdes. Espasmo,
voo, fragmentacdo, respiracdo sao codigos desse encontro de poténcias; cada
sopro germina uma nova safra e uma coreografia da vida se desenha. As obras
aqui aproximam o visitante de uma observagdo atenta do ritmo da vida, sé que
as reinventam com a combinagdo entre ciéncia, tecnologia, design e arte
(Dantas, 2023, Vida em Coisas).

“Coded Nature” é uma obra que foi revelada ao publico pela primeira vez em 2022 em
Miami. Criada com algoritmo de IA animado e interativo, surgiu de uma pesquisa do Studio Drift
iniciada em 2007, que utilizava um algoritmo para gerar padrées de voo semelhantes ao que
fazem os estorninhos. Utilizando um software digital interativo em tempo real, a obra consiste
num agrupamento virtual de blocos DRIFT projetados em telas de video wall que respondem ao
movimento do publico por meio de uma camera.

A instalacdo, cuja inspiragdo vem do comportamento dos estorninhos, explora a relacao
humanos-natureza-tecnologia, por meio de um enxame autdénomo de blocos que se movimentam
em resposta aos estimulos externos, refletindo as infinitas oportunidades de criagdo na natureza

e um fluxo continuo de mudanca.




O comportamento do enxame de blocos DRIFT é cuidadosamente orquestrado, e esse
movimento sincronizado reflete as restricdes e os instintos de sobrevivéncia presentes no meio
ambiente, onde as ac¢des individuais contribuem para a seguranca e o funcionamento do grupo
como um todo. A interacdo do publico com a obra é percebida pelo enxame virtual como uma
intrusao, levando os blocos a adotar uma postura de autoprotecao, similar ao comportamento de
um grupo de aves em face de um predador (quando a sala estava com muitas pessoas, o0 enxame
ficava mais disperso pela tela e os pequenos pontos luminosos se afastavam das maos humanas).
No entanto, alguns movimentos de criangas pareciam atrair o grupo virtual como se este fosse
ser alimentado ou receber carinho.

Enfim, “Coded Nature” é uma instalacao artistica que emociona e provoca boas reflexdées,
desde o que temos feito com o planeta e seus habitantes a liberdade individual versus o esforco

social.
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Figura 56: Obra “Coded Nature”, Studio Drift, Exposi¢do Vida em Coisas, CCBB-RJ,
2023. Fonte: Autoria prépria, 2023.

1 :a i QR Code 4: https://www.youtube.com/watch?v=azLyhV5v3xs
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"Fragile Future" é outra criacdo espetacular do Studio Drift em que dois elementos
aparentemente antagOnicos se unem em prol da sobrevivéncia de ambos. Transcendendo os
limites entre arte e tecnologia, os artistas Lonneke Gordijn e Ralph Nauta entrelacam a fragilidade
efémera dos dentes-de-ledo com circuitos elétricos tridimensionais de bronze, criando uma

sinfonia visual que dialoga com a fugacidade da vida.
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Figura 57: obra "Fragile Future", Studio Drift, Exposi¢do Vida em Coisas, CCBB-RJ, 2023.
Fonte: Autoria proépria, 2023.
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Cada semente de dente-de-ledo, colhida manualmente e meticulosamente fixada em
uma luz LED, torna-se um simbolo da persisténcia e da delicadeza da natureza. Esse processo
minucioso e quase ritualistico contrasta de forma marcante com a produgdo em massa e a cultura
descartavel que permeia a sociedade contemporanea. A escolha deliberada de trabalhar de forma
artesanal é uma ode a singularidade e ao valor intrinseco de cada elemento, destacando a
necessidade de desacelerar e valorizar o que é genuinamente belo e fragil.

Por meio de uma reflexdo poética e critica sobre o nosso futuro enquanto planeta, o
Studio Drift desafia o espectador a reconsiderar a dicotomia entre o natural e o artificial. Os
circuitos, representando a inovacdo e a durabilidade, envolvem e sustentam os frageis dentes-
de-ledo, que brilham com uma luz etérea. E uma danca entre a rigidez da tecnologia e a suavidade
da natureza, uma coreografia que ecoa a possibilidade de um futuro onde ambos coexistam em
harmonia. Inclusive, essa consonancia também é encontrada nos processos de expansado tanto da
semente, quanto da obra, que podem se espalhar indefinidamente.

Assim, a obra "Fragile Future" nos encara com sua presenga semi-organica e nos convoca
a refletir sobre o ritmo frenético do progresso tecnolégico. Em um tempo em que a natureza é
frequentemente vista como um recurso a ser explorado, esta escultura nos lembra de sua
intrinseca beleza e valor, propondo um pacto entre as evolugdes, onde a tecnologia ndo domine,
mas complemente a natureza.

Atualmente grande parte das experiéncias contemporaneas tem sido mediadas por
aparatos digitais que, apesar de simularem presencas reais, acabam afastando o corpo sensivel
da dimensdao espacial fisica, isso porque ha uma diminui¢do significativa do vinculo e da
concentragdo nas “coisas do mundo” em busca da satisfagdo de onipresenca tecnoldgica que o
virtual oferece. No caso da "Fragile Future", a obra, de t3o objetiva e pura, parece ter vida propria.
De forma geral, o que pudemos constatar na exposi¢ao do Drift é que por tras de cada instalagao
ha um questionamento das relagdes entre humanos e tecnologia. Ao disponibilizar objetos
diretos e enfaticos, minimos e potentes, os artistas conseguem estabelecer conosco, como
publico, uma relagdo de percepgao de nés mesmos, o que acaba nos revelando o quanto estamos
impregnados de processos tecnoldgicos, e o quanto as coisas ao nosso redor parecem ganhar vida
— quase humana.

Como pudemos ver, a cada periodo as Luzes Materializadas tém se tornado mais plurais
e complexas do que suas antecessoras. As tecnologias vdo contemplando os anseios do publico e
despertando novas buscas as sociedades. Os interesses também sdo completamente outros e

diversificados: enquanto uns grupos buscam divertimento, outros se preocupam com questées



socioambientais; encontramos publicidade, assim como criticas politicas; ha instalagbes
propostas para ressignificar espagos urbanos degradados, mas também encontramos aquelas
criadas dentro de galerias isoladas; podemos visitar obras que ficardo expostas por longos
periodos ou projetos efémeros de apenas poucas horas.

Enfim, os corpos das Luzes no nosso “futuro atual” muitas vezes extrapolam o “Literal” e
o “Fen6meno” em propostas imersivas que simulam outras realidades. Estas colocam nds
individuos como o préprio corpo da obra, além de, muitas vezes, sermos também os observados.
Além disso, a quantidade de profissionais envolvidos com novos projetos é extremamente
grande. Atualmente encontramos estldios cujas equipes comportam centenas de pessoas de
multiplas areas espalhadas por paises diferentes. Sao cada vez mais raras limitacOes territoriais
ou fisicas que possam criar impedimentos as instalagcbes recentes. Nos tornamos a era da
virtualizagdo, da comunicacdo, da velocidade e da pluralidade: tudo junto ao mesmo tempo
agora.

Na maioria das vezes ndo desfrutamos do tempo necessdrio para estabelecermos
relacbes mais profundas de alteridade com as Luzes (ou com Outros quaisquer). O simples, algo
tdo caro a experiéncia de presenca ndo gera tanto engajamento quanto os “combos”
multissensoriais. Quebramos varios muros, mas nos isolamos em pequenas telas — as mesmas
gue por vezes nos puxam de volta ao presente e nos possibilitam afetar e sermos afetados.
Estamos de volta ao futuro, ainda mais virtuais do que pudemos imaginar, e também por isso nos
sentimos mais tocados pelo corpo da Luz que sé nossa prépria subjetividade é capaz de

materializar.
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Figura 58 (Capa do capitulo 3): “Tribute in Light” - Memorial
temporario realizado em referéncia aos atentados terroristas de 11
de setembro de 2001, quando trés mil pessoas foram mortas. O
memorial péde ser visto de margo de 2002 até a inauguragdo do novo
prédio e seu memorial, em 2013.

As torres de Luz Materializada ocupam o espago onde antes existiam
as Torres gémeas do complexo World Trade Center, em Nova lorque.
Foto de Derek Jensen-Tysto.

Fonte: commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=164197. Acesso
em 23 jul. 2022

Precisava de ajuda, mas ndo sei por que a procurei na chama desta pequena
lamparina. Dava pouca luz, pois ndo passava de uma lampada comum, mal
aparada, que tremeluzia de vez em quando e ameagava se apagar. Ainda assim,
estava la e estava viva. Mesmo quando sua fina chama diminuiu, manteve uma
clareza religiosamente calma. Era um ser gentil e amigo, que me transmitia, na
minha angustia, o halo modesto da sua vida de lampada (Bosco, 2018, posicdo
3025, tradugdo nossa)*4.

Ah... a pequena luz! Precisdvamos de um ponto de partida na construgdo deste capitulo,
e antes que a teoria invadisse a pagina em branco, convocamos a imagem poética da chama da
lamparina que fez companhia a Malicroix (Bosco, 2018) em seus dias solitarios. Ndo havera, neste
momento, uma imagem grafica para ilustrar a singela lamparina. Acreditamos que a literatura
(com direito a imaginagdo livre) seja uma maneira mais efetiva de nos aproximarmos e nos

sentirmos tocados (corporalmente falando) pela materialidade da luz.

14 | needed help, but | do not know why | sought it in the flame of this small lamp. It gave little light, as it was no more
than a badly trimmed, ordinary lamp that flickered from time to time and threatened to go out. Still, it was there, and
it was alive. Even when its thin flame dimmed, it maintained a religiously calm clarity. It was a gentle, friendly being
that imparted to me, in my distress, the modest halo of its life as a lamp (Bosco, 2018, posi¢do 3025).
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Gaston Bachelard utiliza essa tatica para nos entrelagar e nos manter sintonizados num
mesmo espaco-tempo. Inclusive, dedicou um livro inteiro a poesia inerente a chama de uma vela
(cf. Bachelard, 1989), que é um dos exemplos mais antropologicamente diretos que poderiamos
citar a respeito da Luz Materializada. O autor, apoiado em metaforas literarias, nos fala da luz da
chama como uma criatura, um ser capaz nao sé de atrair o olhar, como principalmente fixa-lo,
despertando a imaginagao.

Mesmo que a luz do fogo ndo faca mais parte da nossa realidade eletrénica, existe uma
relacdo de comunicacdo que nos transporta a um lugar comum (enquanto espécie humana), - até
porque nossos habitos psiquicos ndo acompanham a agilidade das mudancas tecnoldgicas.

E frequente, em praticas meditativas para iniciantes, que se proponha imaginar diante do
rosto uma vela acesa. Essa é uma maneira de fixar a atencdo do praticante para que, ainda que
surjam pensamentos diversos, seja possivel retomar o foco no tempo presente.’® Bachelard
(1989, p.26) tinha toda razdo ao afirmar que “A chama é um ser sem massa e, no entanto, é um
ser forte.”

Podemos dizer que foi a materialidade da luz do fogo que, durante milénios, garantiu aos
sujeitos uma conectividade social por meio do sentido de presenca que a luz proporcionava
perante a comunidade. Laurens (1998) comenta, inclusive, que sem a luz da chama, o individuo
(na Grécia Antiga) seria considerado alguém a margem da sociedade, ou seja, um individuo
afastado dos lacos sociais ou um ser mais préximo do que julgavam ser um animal do que um
humano.

O fato é que, a luminosidade tatil da chama é capaz de acionar o corpo de modo
absolutamente sinestésico. E quase impossivel passarmos pela luz do fogo sem nos sentirmos
minimamente atraidos por ela. “Temos pela chama uma admiragao natural [...]. Ela nos forga a
olhar” (Bachelard, 1989, p.11).

Parece estranho falar de presenca quando, na realidade, ela é uma espécie de oposicdo
aquilo que tentamos explicar. SO saberemos, de fato, o que é presenca, se pudermos
experimenta-la; se nos permitirmos sentir nossos corpos em plenitude com o que nos cerca no
infimo e exato intervalo onde de repente ndo é passado e nem futuro.

Talvez estejamos o tempo todo no campo das virtualidades...

Na realidade vivemos constantemente entre presenca e virtualidades. Quando nos
colocamos como texto nesta tese, nos inserimos no processo abstrato e virtual de atualizagao, ao

invés da realizacdo da presenga. De acordo com Lévy (2011, p.41), “o ato de leitura é uma

15 Lembro-me que, quando era crianga e a luz elétrica faltava por algum motivo, eu gostava de ficar sentada diante de
uma vela apenas observando a chama bailar. O brilho, o cheiro e o calor ainda sdo capazes de reavivar minha memoria
e transportar meu corpo para aquela sensagdo que me retinha exatamente ali.



atualiza¢do das significacGes de um texto, atualizacdo e ndo realizacdo, ja que a interpretacdo
comporta uma parte nao eliminavel de criagdo.” Por outro lado, é possivel que alguma palavra,

imagem ou sonoridade nos toque e nos ancore no presente.

Quando pensamos na materialidade da Luz como realidade abstrata, encontramos ai uma
ligacdo com o virtual, no entanto no que diz respeito a temporalidade e territorialidade as
diferencas sobressaem.

Apesar de ndo se opor ao real, o virtual nunca pode ser apreendido, pois se relaciona a
ideia, que tende a se atualizar. A atualizacdo, por sua vez, estd vinculada a criacdo e esta implica
uma inovacdo. Como complementa Lévy (1996), o virtual seria um complexo de questdes, ideias
ou invencdes, associado a determinada situacao, objeto, acontecimento ou entidade.

Em relacdo a materializacdo, seria o processo inverso: é dindmico, pois se trata de uma
transformacdo constante de significados. Também pode ser entendido como uma invencao de
novas qualidades, um devir que assim que “soluciona” um assunto, origina outro, num processo
de retroalimentacdo, como uma espécie de “vazio motor”, utilizando-se as palavras de Lévy
(2011, p.18).

Dessa maneira, enquanto a materializagdo pode ser comparada a figura de uma ancora
que fixa (ainda que por curto periodo) o sujeito no espaco-tempo do “aqui” e do “agora”,
virtualizar alguma coisa é produzir questées em suspensao relacionadas a essa mesma coisa, isto
é, desprender a substancia do meio fisico e do tempo cronoldgico, fazendo emergir a
sincronizagao e a interconexdo — fluidas e sem limites estaveis — como uma desterritorializacao.

Podemos dizer que estamos envolvidos por materializagdes e virtualizagdes desde
tempos remotos e que um processo nao extingue o outro, apesar de ndo coexistirem
perceptivamente. Mesmo ndo sendo possivel estabelecer uma estrutura equilibrada, os
individuos parecem viver em um constante movimento que ora permeia o desejo de
materialidade, ora se apoia no habito da interpretacdo e da distracdo, e é essa oscilagdo entre
sentido e presenga, que acaba agregando certo carater provocador ao objeto de experiéncia

estética e espacial, principalmente por meio da luz.
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Em um dos shows da turné “Music of the Spheres”, da banda Coldplay*®, que tem a Luz
Materializada como uma das caracteristicas mais marcantes, ha um momento interessante que
nos chamou atencdao exatamente por ressaltar essa relacdo dual de distragdo virtual versus
necessidade da presencga que estamos vivendo constantemente.

Como aconteceu nas demais apresentagdes da turné, Chris Martin (vocalista da banda)
interrompeu a execugdo da musica “Sky Full of Stars” (“Céu cheio de estrelas”), e antes de reinicia-
la, o cantor pediu ao publico que guardasse seus smartphones, que levantasse os bracos e curtisse
a vibragao daquele exato momento. Entdo as pulseiras de led, distribuidas para todos os
espectadores antes do espetdculo, foram acesas e sincronizadas por meio de sinais de radio

frequéncia proporcionando um efeito inesquecivel.

Figura 59: show da banda Coldplay no Rio de Janeiro em margo de 2023. a
Fonte: autoria propria, 2023.

QR Code 5: www.youtube.com/watch?v=aPPWMdAHeBQ I.

16 A turné esteve no Brasil em margo de 2023 (com apresentagBes em Sdo Paulo, Curitiba e Rio de Janeiro) e além do
show musical, havia uma grande expectativa do publico em relagdo as pulseiras de luz, que transformavam o evento
sonoro em um espetdculo também visual. Antes de a turné iniciar no pais, a banda ja havia se apresentado no festival
Rock’n Rio (em setembro de 2022) com um show semelhante, e o efeito luminoso fez com que o show ganhasse grande
repercussdo entre o publico e a midia.



Apesar de as pulseiras luminosas terem sido utilizadas como grande destaque do show
desde as primeiras musicas, até aquele momento, percebemos que muitas pessoas estavam
acompanhando a apresentagdo por meio da tela do celular enquanto tentavam registrar o
maximo de detalhes para arquiva-los na nuvem, uma espécie de virtualizagdo coletiva de corpos
deslocados de suas presencas.

Também foi interessante reparar, principalmente conversando com algumas pessoas
apos o show, que o excesso de estimulos — e principalmente a interatividade por meio das Luzes
Materializadas (proporcionadas pelas pulseiras interconectadas) — fez com que as cancgdes
ficassem em segundo plano, comparadas aos efeitos interativos luminosos. Quando
perguntdvamos as pessoas o que elas tinham achado do show, as respostas sempre comegavam
com alguma referéncia as pulseiras e como tinha sido divertido interagir com a plateia do lado
oposto do estadio (em alguns momentos as pessoas faziam olas e eram aplaudidas pela plateia
em frente).

Realmente os milhares de pontos de Luz Materializada espalhados por todo lado foram
responsaveis por um impressionante espetaculo visual, mas provavelmente a experiéncia geral
ficou mais no campo anestésico da distracdo virtual do que da estésica presenca que
conseguiamos experienciar em alguns shows dos anos 1980 e 1990, quando a musica especial da
banda era destacada com Luzes Materializadas acesas pela plateia por meio de isqueiros.

Longe de querermos nos colocar em posi¢do saudosista, o que queremos destacar com a
comparagdo sdo aspectos como: poucos estimulos (auséncia de telas e internet de facil acesso e
espagos mais escuros), intencionalidade (era o préprio publico quem acendia suas Luzes) e um
envolvimento sensivel mais integral (o calor da chama, o canto forte, o olhar atento ao idolo, a
emocdo). Ndo havia espago, nem pressa em busca de “likes”.

Gumbrecht (2010) utiliza um exemplo interessante a partir de crencas religiosas para falar
das diferencas entre presenca e virtualidade. Segundo o autor, durante a Idade Média europeia
e sua teologia catdlica, o sacramento da eucaristia era considerado algo real e presente, onde o
corpo e o sangue de Cristo eram percebidos como substancia materializada por meio do pdo e do
vinho. Ndo se tratava, como propunha o protestantismo do inicio da Era Moderna, de uma
representacdo ou evocacdo de um acontecimento — uma relacdo de signos e significados
distanciada no tempo e no espago -, mas sim uma espécie de magia que traz para o momento
atual a presenga materializada de outrora (Gumbrecht, 2010).

Presente e presenca, neste caso, sdo termos que acabam excedendo o dominio temporal
para exaltar associacGes espaciais com os objetos e o meio. Uma experiéncia de presenga pode

ser rememorada fazendo o corpo reagir de alguma forma — no presente — a sensa¢do arquivada
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na memoria. Portanto, quando falamos em “presente” vinculado a experiéncia de presenca,
expandimos a limitagdo do agora. Aquilo considerado “presente”, segundo Gumbrecht (2010), diz
respeito a algo tangivel e capaz de apelar aos sentidos. Desse modo, extrapola a metafisica, ainda
gue ainterpretacao, enquanto mecanismo intelectual inerente ao sujeito, seja reconhecidamente
elementar e inevitavel.

Malicroix, personagem principal que da nome ao livro de Bosco (2018), expde exatamente
essa ideia de “presente” descolado do tempo cronoldgico e, concomitantemente, uma realidade
corpérea.

O que ficou impresso em mim me marcou tdao profundamente que sempre que
penso nisso, a sensagdo de seu passado desaparece. Eu esquego a memoria. Eu
vejo, ougo, sinto, penso. Estou onde estava antes, mas esquego que estive |a
no passado, estou tdo plenamente 13 agora, como se fosse a primeira vez. Nao
vejo memarias, mas presencas (Bosco, 2018, Posi¢do 2630).

Peter Zumthor (2013), em sua palestra intitulada “Presence in Architecture, Seven
Personal Observations”, inicia sua fala narrando uma lembranca de infancia (provavelmente de
1951) que, segundo o préprio Zumthor (2013), foi uma das primeiras experiéncias de presenca
que se lembra de ter tido na vida: ele crianga (com aproximadamente oito anos) brincando e
correndo em um vilarejo préximo a Basileia em um dia lindo em que ndo havia escola — “havia um
dia lindo e ndo havia escola, devia ser realmente primavera, posso sentir o cheiro” (Zumthor,
2013, 7°32”. Transcri¢do e Traducdo nossa).

Foram exatamente a simplicidade e a pureza da realidade que o levaram a sensagdo de
estar absolutamente presente naquele tempo e naquele espaco. “[...] lembro que era tdo lindo,
era tao facil... era sé eu, quando menino, correndo... e tudo por apenas um fragmento ou, ndo
sei, dois segundos, tudo estava bem” (Zumthor, 2013, 7°59”. Transcri¢do e Tradugdo nossa).

Apesar de a temporalidade da presenga poder habitar experiéncias anteriores, como o
lindo dia sem escola ou um encontro com a pequena luz do altar da igreja, Nancy (1993) comenta
que ndo devemos associa-la (a presenca) a algo permanente. Ela existe enquanto movimento
constante do presente, que ao mesmo tempo em que toca e é alcangado, também ja é outro.
Assim, segundo o autor, “a presenca s6 se da neste surgir e neste ir além, que ndo acede a nada
além de seu proprio movimento.” (Nancy 1993, p.3. Traducdo nossa).

O termo “presentness” proposto na década de 1970 por Robert Morris (2009, p.473)
sintetiza bem essa ideia de “presenca como atualidade em processo”, ou seja, uma experiéncia
espacial constantemente modificada e relacionada a temporalidade. Indispensavel no processo
perceptivo da arte Minimalista, e mais ainda, do Light and Space, o sentido de “presentness”

emergiu quando os artistas deixaram de priorizar a imagem e seu vinculo com o “tempo passado



da realidade” em busca de uma experiéncia espacial mais articulada e consciente voltada ao
tempo presente.

Gumbrecht (2010) também menciona este carater espago-temporal efémero inerente ao
que chama de “producdo de presenca”. Em sintonia com o pensamento de Nancy (1993) e outros
tedricos voltados ao mesmo fendmeno, Gumbrecht (2010) nomeia de “temporalidade extrema”

essa condi¢do constante de impermanéncia da presenga.

7

O que é “presente” para nos (muito no sentido da forma latina prae-essere)
esta a nossa frente, ao alcance e tangivel para nossos corpos. [...] Se producere

» o«

quer dizer, literalmente, “trazer para diante”, “empurrar para frente”, entdo a
expressdo “producdo de presenga” sublinharia que o efeito de tangibilidade
gue surge com as materialidades de comunicagdo é também um efeito em
movimento permanente. (Gumbrecht, 2010, p. 30)

Assim como Bachelard (2007, p.18) defende o tempo como sendo um instante solitario
“entre dois nadas”, Nancy em uma frase curta — e ao mesmo tempo complexa — nos apresenta
um 6timo resumo da condicdo de presenca e “temporalidade extrema” associada a existéncia dos
sujeitos: “Nascer: encontrar-se exposto, ex-istir. A existéncia é uma iminéncia da existéncia”
(Nancy, 1993, p.4. Traducdo nossa)Y’.

O jogo com a palavra “existir’, que contém em si mesma o que ja passou (“ex”), ilustra
bem o que o autor defende como carater de ser / estar presente: um ato de aproximacdo que ao
mesmo tempo empurra para adiante numa espécie de iminéncia constante — o que também é
exposto por Heidegger (2012), que se refere ao futuro como algo incerto e nunca palpavel para
qguem vive a temporalidade do corpo.

O tempo linear com o qual costumamos lidar, segundo Bachelard (2007), é uma
ordenagdo da nossa consciéncia, que interpreta e organiza os acontecimentos de modo que
facam sentido. Mas esse tempo interpretado, apesar de real (por ser uma construgdo psicossocial)
nao é capaz de nos tocar como o instante.

Do mesmo modo que Bachelard (2007) e Jean-Luc Nancy (1993) observam que existe esse
duplo movimento de nascer e desaparecer relativo a presenca, Gumbrecht (2010) sugere que
esses fendOmenos de presenca sejam chamados de “efeitos de presenca” dada sua caracteristica
de virem sempre acompanhados da sua prépria destruicdo, principalmente (e mais rapidamente)

em uma cultura acostumada a atribuir sentido a tudo que a cerca.

Para nds, os fendbmenos de presenca surgem sempre como “efeitos de
presenca” porque estdo necessariamente rodeados de, embrulhados em, e
talvez até mediados por nuvens e almofadas de sentido. E muito dificil — talvez

17 “To be born: to find ourselves exposed, toe x-ist. Existence is na imminence of existence” (Nancy, 1993, p.4).
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impossivel —ndo “ler”, ndo tentar atribuir sentido aquele relampago ou aquele
brilho ofuscante do Sol da Califérnia (GUMBRECHT, 2010, p.102).

O luto, por exemplo, seria a morte em seu estado de presenca. N3o se trata de uma
representacao, da producdo de sentido ou da recuperacdo de algo. O luto toca e afeta o corpo no
tempo presente, diferentemente da morte em si (existente no campo da representacdo) que
tanto fascina o pensamento ocidental, o qual se viu capaz de estabelecer, inclusive, relagbes

dialéticas de presenca e auséncia sobre o tema.

A filosofia ignora o verdadeiro luto. O verdadeiro luto nada tem a ver com o
“trabalho de luto”: o “trabalho de luto”, uma elaboragdo que se ocupa de
afastar a incorporagdo dos mortos, é trabalho da filosofia, é o préprio trabalho
da representagao. No final, os mortos serdo representados, assim mantidos a
distancia.

Mas o luto é sem limites e sem representacdo. E lagrimas e cinzas. E ndo
recuperar nada, ndo representar nada. E assim é também: nascer desse nao-
representado dos mortos, da morte (Nancy, 1993, p.3. Tradugdo nossa).

Para Jean-Luc Nancy (1993), tratar de presenca e sua dimensdo de tangibilidade -
encontrando ai a tensdo com a representacdo e escapando do campo do sentido -, acaba se
tornando algo dificil de conceber em meio a epistemologia ocidental moderna. E como se a
presenca real e tatil, por exceléncia, aniquilasse (de certa forma) aquilo que a representacdo da
presenga busca apresentar.

Heidegger (2012), no comeco do século XX com seu texto “Ser e Tempo”, introduziu o
conceito “ser-no-mundo” como reorganiza¢do do paradigma sujeito-objeto. Mais do que uma
relacdo entre o Eu e o Outro, o “ser-no-mundo” buscava ressaltar a materialidade do corpo
humano e sua autorreferéncia em meio as coisas do mundo, antes até dessas coisas serem
compreendidas como associadas a determinada cultura. O “ser-no-mundo” (ou Dasein, como
colocado por Heidegger) ndo se tratava, portanto, do sujeito diante do mundo cujo corpo é algo
deslocado do mundo, mas sim um ser em meio ao mundo, ou seja, tocado constantemente pelo
mundo na temporalidade presente. O sentido ou a interpretagdo, como sendo parte de um
constructo cultural, estariam assim situados em um campo oposto ao do Ser ou da presenga, que
possui sentido préprio, e ndo somente aquele que lhe é conferido.

Desse modo, como comenta Gumbrecht (2010) em sintonia com Heidegger (2012), na
“cultura de presenca”, o corpo, considerado parte de uma cosmologia, se relaciona com o mundo
a partir de uma associagdo intrinseca. Aqui as coisas do mundo sdo materiais e possuem sentido
proprio (ndo somente aquele atribuido por meio de interpreta¢des). Desse modo, o

conhecimento sé é considerado legitimo se for revelado (nunca pelo préprio sujeito). O Ser



revelado, por sua vez, seria a substancia que surge diante do individuo e ndo necessita de
interpretacdo (que sempre visa transformar algo em sentido).

Assim sendo, na “cultura de presenga” os individuos e seus corpos se deixam envolver
pelo Universo e tudo aquilo que é oferecido ou revelado. Nao hd aqui uma ac¢do que busca
interpretar ou modificar algo. Como o corpo é considerado a autorreferéncia humana, a dimensao
espacial que toca os corpos poderia ser apresentada como primordial na relacdo entre as coisas
do mundo e os seres humanos.

Ja na “cultura de sentido” (ou de virtualidades, como propomos aqui) a autorreferéncia
humana se associa com o pensamento (ou a consciéncia). Aqui a “subjetividade” e os “sujeitos”,
gue se colocam como “excéntricos ao mundo”, assumem o posto de autorreferéncia humana e o
conhecimento so é considerado legitimo se tiver sido gerado pelo sujeito ao interpretar o mundo
(Gumbrecht, 2010, p.81). Dentro dessa ideia, o significante (material) perde destaque assim que
seu sentido é identificado.

Em meio a cultura das virtualidades, os sujeitos consideram a transformac¢do do meio
(acdo) uma espécie de propdsito de vida, consequentemente o tempo se torna a principal
dimensdo dessa cultura (além do tempo ser primordial no processo de transformacdo, a
consciéncia e a interpretacao tém ligacdo direta com a temporalidade) (Gumbrecht, 2010).

Em sua tese, Santana (2010) explora as virtualidades emergentes na sociedade
contemporanea, marcadas por um excesso de informacbes que alteram profundamente a
percepcdo e a interagdo com o espacgo urbano. Existe uma sobrecarga informacional que resulta
em um enfraquecimento da clareza com que os usudrios apreendem e definem seus espagos. Ao
invés de focarem no reconhecimento e definicdo dos espagos, conforme proposto pela geografia
humanista, os individuos contemporaneos passam a valorizar aspectos 'desidentitarios' e formas
transitdrias de interagdo com o espaco.

Nesse cenario, a no¢do de um cidaddo mundializado surge com uma linguagem corporal
que reflete essa nova relagdo com o espaco. As interacGes tornam-se efémeras, fluidas e menos
enraizadas em identidades fixas. Essa mudanca tem implicacGes profundas na percepgdo do
tempo. A interpolacdo dos acontecimentos urbanos introduz um novo conceito de tempo: o
tempo instantaneo. O espaco, visto como um médium que interage com diversos contextos
sociais, reconfigura o tempo histdrico linear e sequencial em favor de acontecimentos abreviados,
qgue tém uma atuagao imediata.

Essa transformacdo temporal, onde o tempo histérico perde seu sentido, é substituida
por uma temporalidade de instantes, fragmentada e marcada pela urgéncia do agora. A vida

urbana, assim, se torna um mosaico de momentos intensos e de rapida obsolescéncia, refletindo
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a natureza transitdria e desidentitdria das relagGes modernas com o espaco. Essa condicdo
redefine ndo apenas a experiéncia espacial, mas também as formas de subjetividade e

sociabilidade na era da informacao.

“A meditacao imediata culmina em um dpex, em um lugar, em uma aparicdo ofuscante
do simples por saturacao de presenca, uma plenitude, transfiguracao de tatuagem pinturilada em

alma pura” (Serres, 2001, p.23).

Figura 60: “Quadrado negro sobre fundo branco”, Kazimir Malevich, 1918
Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Suprematismo#/media/Ficheiro:Malevich.black-square.jpg. Acesso em 15 nov. 2022
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Retornemos a obra de Dan Flavin mencionada no capitulo anterior - a “Diagonal of May
25, 1963” (ver figura 39). Se estivéssemos diante da lampada tubular acesa de Flavin,
provavelmente veriamos exatamente uma lampada tubular acesa, sem ilusionismos ou
representagdes associados. “O que vocé vé é o que vocé vé”, disseram Frank Stella e Donald Judd
(2009, p.150) a respeito da obviedade do objeto minimalista. Também poderiamos associar a
literalidade da lampada acesa aquilo que Didi-Huberman (2010) chamou de “tautologia”, ou seja,
uma redundancia, ou uma espécie de anseio do préprio objeto em ser visto como realmente é,
negando assim qualquer tipo de laténcia apresentada a visdo, qualquer elemento escondido ou
crenca que sugira determinado simbolismo.

Peter Zumthor (2013) falou da figura simples, cotidiana e silenciosa de uma arvore como
um dos pontos pessoais que julga serem relacionados a experiéncia de presenga na arquitetura.
Este seria mais um exemplo de um elemento tautoldgico, sem intengdes e sem margem a
interpretacdes, uma realidade para o corpo sensivel. O fascinio de Zumthor (2013) pelas coisas
que se revelam exatamente como sdo vem de uma espécie de descanso mental (ja que essas
coisas tautoldgicas nos livram dos julgamentos) e sdo, inclusive, associadas por ele a Deus,

enguanto presenca que dispensa explicagdes.

Eu olho para a arvore e a arvore ndo me diz nada. A arvore ndo tem uma
mensagem. A drvore ndo quer me vender algo. A arvore ndo me diz ‘olhe para
mim, eu sou tdo linda!’ Isso é Deus! Quero dizer, apenas uma arvore e é lindo!
Portanto, estou absolutamente fascinado por coisas que tém essa qualidade de
serem apenas elas mesmas, sendo uma espécie de auto evidéncia que repousa
em si mesma. [...]” (Zumthor, 2013, 12°47”. Tradugdo nossa).

Ao nos depararmos com a aparente simplicidade estética das formas literais, apontada
por Judd (2009, p.115) como “especificas, enfaticas e potentes”, associamos a tautologia, um
certo cardter de forga e de enfrentamento gerando, automaticamente, uma ideia de presenca,
como equiparada a um individuo. Ndo se trata de algo objetivo ou racional, mas qualitativo,

subjetivo e relacionado a experiéncia.

A primeira palavra [“especificas”] define [...] um propdsito de autonomia [...].
As duas outras [“enfaticas e potentes”] evocam um universo da experiéncia
intersubjetiva, portanto um propésito relacional [...] tratava-se de fornecer
algo como uma forca a tautologia do what you see is what you see. Tratava-se
de dizer que esse what ou esse that do objeto minimalista existe (is) como
objeto tdo evidentemente, tdo abruptamente, t3o fortemente e
“especificamente” quanto vocé como sujeito (Didi-Huberman, 2010, p. 62).

Segundo Didi-Huberman (2010, p.148), a materialidade, a presenca, o olhar, o

enfrentamento langado pelo objeto literal é o que se poderia chamar de “aura”. E aquilo que olha
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de volta para quem esta olhando. A “aura” se apresenta como uma apari¢ao longinqua, uma
espécie de evocac¢do imagética da memdria involuntaria despertada pelo objeto simples em sua
forma. No entanto essa memdria nao esta relacionada com o passado, mas se comporta como
uma espécie de memoria do futuro, que agrega ao lugar experienciado “o tempo do devir, |d onde
o desejo traceja e habita o espaco” (DUARTE et al, 2008, p.3) reconstruindo e sobrepondo novas
imagens a cada instante. “E essa memdria, é claro, estd para o tempo linear assim como a
visualidade aurdtica para a visibilidade ‘objetiva’: ou seja, todos os tempos nela serdo trancados,
feitos e desfeitos, contraditos e superdimensionados” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.149).

No caso da Luz Materializada, mesmo desprovida de elemento material perceptivel, ela
(a Luz) se impGe como um ser. Desse modo, o que se mostra banal ou ébvio num primeiro
momento, torna-se, a partir do contato entre sujeito e objeto (ou espaco) algo bastante denso. A
Luz de uma janela acesa na paisagem escura é um dos exemplos mais diretos que podemos citar
a respeito da Luz Materializada como elemento tautoldgico e auratico, inclusive muitos autores
ja se valeram da simples luz da janela como experiéncia direta de presenca. Para Bachelard (2008,
p.50), deveriamos colocar a imagem da “lampada que brilha a janela” como um dos teoremas da

imaginacdo relacionada a luz: “Tudo que brilha vé”.



Figura 61: Favela da Rocinha, Rio de Janeiro (vista da passarela de pedestres sobre a autoestrada Lagoa-Barra), 2012
Fonte: autoria propria, 2012 (cf. Carvalho, 2013)

As fotografias acima foram feitas em ocasido do mestrado sobre Ambiéncias Noturnas
(Carvalho, 2013) e ressaltam o que era falado com certa frequéncia pelas pessoas que moravam
e/ou trabalhavam naquele lugar: os espacos no interior da favela (mais escuros e com vdrias
janelas acesas na paisagem) transmitiam mais sensac¢do de seguranca do que do outro lado da
pista (cuja iluminagdo é mais intensa e difusa) porque ali, segundo as pessoas, era um lugar que
dava sensacao de vazio.

Jane Jacobs (2007), em seu livro "Morte e Vida das Grandes Cidades", fala sobre a

importancia da luz vinda das janelas na paisagem noturna das cidades. Segundo a autora, essas
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luminosidades sdao um aspecto vital para a seguranga e vitalidade urbana. Ela argumenta que as
janelas iluminadas sdo um sinal de vida e atividade, o que desencoraja a criminalidade e contribui
para um ambiente urbano mais seguro e acolhedor. A presenca de luz nas janelas sugere que ha
pessoas atentas e observando o que acontece na rua, o que gera uma sensacao de vigilancia
natural e aumenta a percepcao de seguranca entre os habitantes e transeuntes. Como afirma
Bachelard (2008, p.51), “pela luz da casa distante, a casa vé, vela, vigia, espera”.

Alberto Caeiro, um dos heteronimos de Fernando Pessoa, é uma grande inspira¢do do
que seria viver plenamente em presenca. Certo de que o melhor caminho a seguir é exatamente
seguir (em plenitude com cada acontecimento e tudo que nos cerca), o poeta se revela como
grande mestre, sendo simples, direto e nitido. Um “ser-no-mundo” fascinante. Em um de seus
poemas, Caeiro fala da luz de uma janela distante como sendo, ela mesma, uma “realidade

imediata”, uma existéncia por si so.

E noite. A noite é muito escura. Numa casa a uma grande distancia

Brilha a luz duma janela.

Vejo-a, e sinto-me humano dos pés a cabeca.

E curioso que toda a vida do individuo que ali mora, e que n3o sei quem &,
Atrai-me s6 por essa luz vista de longe.

Sem duvida que a vida dele é real e ele tem cara, gestos, familia e profissao.
Mas agora s6 me importa a luz da janela dele.

Apesar de a luz estar ali por ele a ter acendido,

A luz é a realidade imediata para mim.

Eu nunca passo para além da realidade imediata.

Para além da realidade imediata ndo ha nada.

Se eu, de onde estou, sé vejo aquela luz,

Em relagdo a distancia onde estou ha sé aquela luz.

O homem e a familia dele s3o reais do lado de 13 da janela.

Eu estou do lado de c3, a uma grande distancia.

A luz apagou-se.

Que me importa que o homem continue a existir?

E s6 ele que continua a existir.

(Pessoa, 2008, p.102)

E entdo que, a partir do seu estado de presenca e dimensao de sujeito, a Luz Materializada
—simples, pura, enfatica —acaba gerando, por sua vez, uma especificidade silenciosa que provoca
o olhar e, paradoxalmente, acende laténcias. Assim, a forma completa em si mesma, revela-se
repleta de virtualidades.

Desse modo, o objeto é constantemente atualizado de acordo com as varias laténcias,
gue mesmo negadas pela tautologia, aparecem e acabam se sobrepondo. Ndo se trata de
ilusionismo, mas um fluxo constante de associacOes derivadas da memdria involuntaria e que

contribuem com a poética que extrapola e engrandece o objeto de arte ou o espaco



arquiteténico. Como disse Didi-Huberman (2010, p.29), “o que vemos sé vale — sé vive — em
nossos olhos pelo que nos olha.”

Enguanto falamos de singelas Luzes Materializadas, estamos nos distraindo cada vez mais
com os excessos ludicos que nos sdo oferecidos pela contemporaneidade. A verdade é que
qguando estamos mergulhados em um espaco de excessos de estimulos (visuais, sonoros, tateis,
olfativos, cinestésicos...), ndo conseguimos escutar a mudez das coisas simples, até porque, em
uma disputa tecnoldgica ferrenha, ganha quem se destaca mais. Muitas dessas Luzes atraem, mas
ndo fixam; interagem, mas nao se relacionam; hiper estimulam, mas ndo sdo capazes de tocar.
Divertem, mas ndo preenchem.

Os festivais de Luzes Materializadas nao sdo algo recente na histéria da iluminac¢do, mas
nas ultimas décadas tém se expandido rapidamente por todo o mundo, o que faz das instala¢des
de Luz Materializada algo incomensuravel. E seja por puro entretenimento, publicidade,
comemoracdes, religiosidade ou critica, o fato é que, por ser um grande atrativo publico, esses
eventos tém sido utilizados pelas cidades como uma dtima ferramenta econdémica.

O Féte des Lumiéres em Lyon, na Franga é um dos festivais de iluminacdo mais famosos
do mundo que se propde a transformar a cidade em um espetaculo de cores e luzes em dezembro.
Apesar de contar com instalagGes altamente tecnoldgicas e interativas, o festival tem uma longa
histéria. Sua origem esta ligada a fatos religiosos de meados do século XVII, quando alguns
politicos prometeram uma peregrinacdo para que a Virgem Maria protegesse a cidade da peste.

No dia 8 de dezembro de 1852 (apds a cidade ter passado por destruicbes de guerra e
epidemias, e ter relacionado sua recuperagdo a Virgem Maria), estava marcada a inauguragao de
uma estdtua em homenagem a santa, mas devido ao mau tempo o evento seria cancelado (ja
havia sido cancelado no dia 8 de setembro devido a uma enchente). Em determinado momento,
o céu comegou a clarear e, em agradecimento, os fieis da cidade, espontaneamente, comegaram
a acender velas e coloca-las nas janelas, fazendo com que a cidade se enchesse de pequenas luzes.
Durante os anos seguintes, sempre no dia 8 de dezembro, as pessoas repetiam o gesto de acender
velas nas janelas, o que se tornou um evento de iluminagdo com o passar do tempo. Em 1999,
devido ao sucesso, o festival foi estendido para quatro dias e, atualmente, conta com instala¢Ges

altamente tecnoldgicas de diversos profissionais ligados a ilumina¢do®®.

18 A cidade de Lyon tomou a iniciativa, em 2002, de criar a LUCI (Lighting Urban Community International),
uma rede internacional que retne mais de 110 membros em todo o mundo (70 cidades e 40 membros
associados: profissionais de iluminacgdo, universidades, designers de iluminagao, etc.) para discutir questdes
ligadas a iluminagdo urbana e o papel que a luz desempenha no desenvolvimento urbano, econémico e

social de uma regido. 131
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Figura 62: lluminagdo das janelas em 8 de dezembro de 1950 em comemorag¢do a inauguragdo da estdtua em 8 de ‘
dezembro de 1852, Lyon. © Archives municipales de Lyon ' ‘
Fonte: https://tribunedelyon.fr/culture/fete-des-lumieres-le-8-decembre-170-ans-dhistoire/. Acesso em 27 dez.
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Figura 63: Instalagdo “AGORYTHM”, de Onionlab, 2022. © Laurence Daniere. O texto descritivo da instalagdo no site
do evento diz (tradugdo nossa): “Imersdo + reflexdo x raios laser + esculturas de luz = dados ambientais cientificos:
venha experimentar vocé mesmo! No cenario incomparavel do parque Téte d'Or, aqui estd Agorythm. Um espetaculo
construido a partir do AGORA, ponto de encontro, do ALGORITMO, conjunto de instrugdes para processamento de
dados, e do RITMO, que da substancia as mudangas nos dados. Aqui, somos convidados a descobrir a realidade
ambiental de Lyon por meio da tradugdo Unica e artistica de dados recolhidos sobre ar, agua, poluicdo e mobilidade
suave. Os artistas da Onionlab trabalharam para adaptar esta ambiciosa criagdo criada em Barcelona em 2021 para
Lyon.”
: https://www.fetedeslumieres.lyon.fr/fr/oeuvre/agorythm?edition=970. Acesso em: 28 dez 2023.
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Figura 64: Algumas instalagdes de Luz Materializada dentre as 30 do Féte des Lumiéres em Lyon de 2022.
Fonte: https://www.fetedeslumieres.lyon.fr/fr/edition/edition-2022. Acesso em: 28 dez 2023.
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Os festivais tradicionais como o Diwali, o Dev Diwali, na india; e o Yi Peng na Tailandia sdo
celebragGes bastante interessantes, por serem uma mistura de tradicdo e modernidade, cultura
espiritual local e evento turistico internacional. Apesar de buscarem manter intengdes milenares,
essas festas de Luz estdo cada vez mais tecnoldgicas e globalizadas.

Diwali, por exemplo, também conhecido como Deepavali, é um dos festivais mais antigos
celebrados na india (hd mais de dois milénios). Tradicionalmente, celebra o retorno de Lorde
Rama a Ayodhya apds 14 anos de exilio e sua vitdria sobre o demoénio Ravana, simbolizando a
vitéria do bem sobre o mal. Hoje, o espirito de Diwali permanece enraizado em suas tradicdes
ancestrais, mas a tecnologia ja vem colorindo e sofisticando o evento ha alguns anos. Em Yi Peng,
a simplicidade das lanternas de papel contrasta com a complexidade da experiéncia sensorial que
elas proporcionam. Embora as lanternas continuem a ser feitas de materiais tradicionais, a
organizacdo e a seguranca do evento evoluiram com o tempo, integrando aspectos modernos
para garantir que a sustentabilidade e a protecdo ambiental correspondam a importancia do

festival como atragdo turistica mundial.

Figura 65: Diwali, na India. Tradi¢do e tecnologia. Fotografia: Sanjay Kanojia/afp via getty.
Fonte: https://people.com/human-interest/diwali-everything-to-know/. Acesso em 09 jul 2023.
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Figura 66: Yi Peng, Taildndia.
Fonte: https://yipengchiangmailanternfestival.com/. Acesso em: 09 jul 2023.
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Estesia é um conceito que se refere a capacidade ou sensibilidade de perceber estimulos
sensoriais, como a visao, o olfato, a audicdo, o tato e o paladar, bem como a propriocepcao e
outras sensagdes corporais. Na sua esséncia mais profunda, pode ser vista como a danga sensorial
entre o ser e 0 mundo, uma interacdo intima onde cada percep¢do se torna um fragmento de
experiéncia vivida. Assim, a estesia ndo é apenas sentir; € uma forma de ser e estar plenamente
no mundo, nos relacionando com tudo que nos cerca. Por meio da estesia somos capazes de
sermos afetados pelo Outro (sujeito, Luz, espag¢o), ou seja, nos emocionarmos com uma
determinada musica, desfrutarmos de uma bela paisagem, ou nos atrairmos pela materialidade
de uma Luz.

Ao criarem uma arte cuja principal intencdo seria fazer os individuos se tornarem mais
conscientes de suas percepcoes e de suas presencgas, num processo ativo, criativo e, inclusive,
meditativo, o Light and Space ultrapassou a tradicional compreensao da obra artistica relacionada
ao objeto outro e se voltou para o proprio sistema perceptivo em sua totalidade que, por sua vez,
adquiriu status de arte, como um mecanismo de retroalimentacao e interdependéncia, fazendo
desse momento artistico e da histdria da iluminacao, algo tdo intenso e marcante. Como dito por
Adcock (1990, p.38), “a luz e 0 espaco se integram com a percepc¢ao, de tal maneira, que se torna
sem sentido separa-los do processo fisioldgico e psicoldgico que eles revelam.”

Desse modo, ao romper com o carater passivo do individuo-espectador que apenas olha,
ergue-se o sujeito-percebedor que encara e é encarado pela arte dos poucos elementos. No livro
“Experiéncia do Lugar Arquitetonico”, Duarte, Miranda, Pinheiro e Silva (2022) tratam a
percepcdo exatamente como essa construgdo proativa do sujeito, e ndo algo externo e
independente deste. E a partir dai que o sujeito se perceberia percebendo. Para Turrell, inclusive,
ao propor uma instalagdo artistica luminosa, o que mais lhe interessava era observar a experiéncia

da agao do sujeito se percebendo.

Estou interessado na percepc¢do do espagco e como a luz habita o espaco.
Também estou interessado no ato reflexivo de vir para ver sua prdpria
percep¢do. Meu trabalho é mais sobre sua visdo do que sobre minha visdo,
embora seja um produto de minha visdo [...]. Meu trabalho ndo tem objeto,
nem imagem ou foco. Sem objeto, sem imagem e sem foco, o que vocé esta
olhando? Vocé estd olhando para vocé olhando. O que é importante para mim
€ criar uma experiéncia de pensamento sem palavras (Turrell, c2021, s.p.,
tradugdo nossa).

O proprio desgaste da retina em contato direto com a luz contribuia com a acentuagao

de outros sentidos além da visdo. Ao estudar a percepgdo dos cegos congénitos em relagdo aos
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espacos, Paula (2003) demonstrou o quanto os espagos podem ser compreendidos e
experienciados por meio da interacdo de sensag¢bes auditivas, tateis, olfativas e cinestésicas,
convocando ao mesmo tempo a memdria corporal, as lembrancas, sonhos e aspiragdes, fazendo
emergir julgamentos capazes de transformar espagos em Lugares, tornando-os aptos a interagir

com eles. Ela diz:

A arquitetura pode ser vivenciada por outros sentidos que ndo o da Visdo,
[pois] [...] ficamos tdo ‘dominados pela supremacia do olhar’, que
‘esquecemos’ de ‘saborear’ o espago de outras formas. Enquanto estdvamos
fascinados pela visdo, nossos informantes percorriam, ouviam, tateavam,
cheiravam e experienciavam aquele espaco (Paula, 2003, p.186).

Para Merleau-Ponty (2020), inclusive, a sobreposicdo da experiéncia tatil e da percepgéo
cinestésica (relacionada ao movimento) do corpo € algo inerente e indispensavel ao processo de
percepcdo como um todo. Para o autor, o meio visivel se encontra imbricado no universo tangivel

e vice-versa.

E preciso que nos habituemos a pensar que todo visivel é moldado no sensivel,
todo ser tactil estd votado de alguma maneira a visibilidade, havendo, assim,
imbricagdo e cruzamento, ndao apenas entre o que é tocado e quem toca, mas
também entre o tangivel e o visivel que estd nele incrustado [...]. J4 que o
mesmo corpo Ve e toca, o visivel e o tangivel pertencem ao mesmo mundo. [...]
todo movimento de meus olhos — ainda mais, toda desloca¢do de meu corpo —
tem seu lugar no mesmo universo visivel, que por meio deles pormenorizo e
exploro, como, inversamente, toda visao tem lugar em alguma parte do espacgo
tactil. (Merleau-Ponty, 2020, p.167-168)

Por meio das obras produzidas pelo Light and Space constatamos o interesse dos artistas
em incentivar o espectador a ver de outra maneira, como se pudessem captar o visivel por meio
do tato e vice-versa, numa espécie de sinergia, ou até mesmo sinestesia, como menciona
Basbaum (2002, p.55) ao se referir a “fruicdo” da arte.

7

A percepgdo sinestésica é, segundo Basbaum (2002, p.45), uma condigdo bioldgica

|”

relacionada a “um modo cognitivo pré-verbal”. Trata-se da agao conjunta de mais de um dérgao
dos sentidos ou quando um determinado estimulo desperta, involuntariamente, uma sensagdo
outra, como por exemplo, 0 som de uma cor.

Os artistas do Light and Space, de maneira geral, redefiniram a arte a partir da experiéncia
sensorial que ela provia e ndo pelas formas que assumia, consagrando assim o préprio ato da
visdo, que antes era ligado ao olho dissociado do corpo e agora passa a ser o olho associado a

uma visao sinestésica, inseparavel do corpo consciente de sua acdo na percep¢do e experiéncia

completa.
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Propor o termo sinestesia neste texto, inclusive, é reafirmar o carater perceptivo que
grande parte dos artistas buscava com suas propostas de luz e espago. Como apresenta Basbaum
(2002, p.51), perceber sinestesicamente (ou pelo menos com certo grau de intercruzamento de
sentidos) seria um “estado de preenchimento pela sensa¢do”. Propriedade perceptiva comum em
bebés e criancas que ndo foram alfabetizadas, a sinestesia acontece, portanto, quando o “aqui-
agora da sensacao predomina sobre o universo simbdlico, duradouro, caracteristico da cognicao
verbal” (BASBAUM, 2002, p.51). Trata-se de uma entrega ao universo sensivel disponivel no
espaco-tempo presente (em oposicdo a razao).

Assim, depois de entrar em contato com a luz enquanto obra e ente material, o sujeito
sairia daquele espaco carregando consigo parte da ambiéncia compartilhada e a prépria arte
experimentada, consciente e encarnada.

Dessa maneira, podemos afirmar que Dan Flavin, James Turrell, Robert Irwin e Larry Bell,
como tantos outros artistas vinculados ao Light and Space criaram uma arte inovadora, em que a
principal intencdo era fazer os individuos se tornarem mais conscientes de suas percep¢ées, num
processo ativo e criativo. A arte se voltou para o sistema perceptivo em sua totalidade. Passou a
ser a prépria percepgao e ndo mais os objetos e seu contexto. Tratava-se, a partir de entdo, de

uma experiéncia individual, estética e subjetiva, sempre nova.

E assim meu eu foi recomposto; e esse movimento de retorno foi tdo sutil que,
pela primeira vez na minha vida, foi como se eu pensasse com meu corpo.
Toquei e saboreei esse pensamento, e o equilibrio entre o espirito e o sentido
eratdo bom que me imaginei encarnado e desencarnado. Encorpado. Sensagado
fragil que me deixou maravilhado. Isso me trouxe um deleite suave (Bosco,
2018, posicdo 1509).

Como sintese que permeia a tensdo entre o sentido e a presenga na experiéncia estética,
Gumbrecht (2010, p.106) prop&e o termo “epifania”. Segundo o autor, “epifania” abarca algumas
caracteristicas associadas ao modo como essa tensao se apresenta. A primeira delas é que parece
surgir “do nada” e aquilo que “surge do nada” diz respeito a uma substancia ou alguma
materialidade, ainda que essa dimensdo seja uma impressao. Desse modo, pode-se dizer que a
segunda caracteristica da epifania vinculada a experiéncia estética é possuir uma “articulacdo
espacial”. Outro traco levantado por Gumbrecht (2010) é que a epifania pode ter sua
temporalidade descrita como “evento”, ou seja, ndo se sabe quando ocorrerd e qudo intensa ser3,

além de se desfazer rapida e inesperadamente, durando o tempo de um momento.

Assim como uma epifania, uma bela jogada é sempre um evento: jamais
podemos prever se surgird, ou quando; se surgir, ndo saberemos como sera
(mesmo se, retrospectivamente, formos capazes de descobrir semelhangas



com outras belas jogadas que tivermos visto antes); desfaz-se, literalmente, a
medida que surge. Ndo ha fotografia que consiga captar uma bela jogada.
(Gumbrecht, 2010, p.108)

A respeito das mudangas que acontecem naturalmente no mundo, entendemos que
quando vinculadas a cultura das virtualidades, devemos pensar no conceito de evento
(relacionado a inovacdo e a surpresa). Ja em “culturas de presenca”, Gumbrecht (2010) sugere o
termo “eventidade”, que seria quando uma descontinuidade previsivel e esperada atinge o
individuo em uma determinada situa¢do ou espaco.

A perda de dominio é outro aspecto apontado por Gumbrecht (2010) como parte daquilo
gue considera experiéncia estética. Ao pensarmos que, diante da rotina atual, os individuos tém
perdido, de certa forma, o contato com o mundo fisico e a dimensdo espacial de sua propria
existéncia, a experiéncia estética surge como ruptura da zona de conforto ou do cotidiano e
devolve certa sensacdo de pertencimento em relacdo ao mundo e as coisas do mundo, ainda que
de modo efémero.

No Brasil, temos percebido um aumento do nimero de espetaculos e instalacdes urbanas
qgue se valem da materialidade luminosa para ressignificar areas degradadas, atrair visitantes e
destacar arquiteturas ou eventos. O Rio de Janeiro é uma cidade que tem usufruido bastante das
Luzes Materializadas como forma de ressignificar os espacos publicos. Como exemplos recentes
temos a Roda Gigante na zona portuaria, as torres para show de luzes e som no Parque Realengo
Susana Naspolini e o Terminal Intermodal Gentileza (TIG) (os dois ultimos inaugurados no
primeiro semestre de 2024), e a tradicional Sapucai (o sambédromo no Rio de Janeiro), que no
carnaval de 2024 teve seu sistema de iluminagdo e automacao todo reformulado para que a luz,

muito mais do que funcional, se tornasse também um elemento visual nos desfiles.

Figura 67: Roda gigante na zona portuaria do Rio de Janeiro
Fonte: https://yupstar.com.br/ Acesso em 21 jan. 2023
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Figura 68: Torres para show de luzes e som no Parque Realengo Susana Naspolini, Rio de Janeiro.
Fonte: https://vejario.abril.com.br/programe-se/parque-s Acesso em 21 jan. 2023usana-naspolini-realengo. Acesso
em: 23 jun. 2024

Figura 69: lluminagdo Cénica na Sapucai em 2024. Fonte: Guito Moreto/O Globo
Fonte: www.revistabackstage.com.br/colunas/cezargalhart/carnaval-na-sapucai-espetaculo-de-ritmos-e-luzes .
Acesso em: 23 jun. 2024

Figura 70: Terminal Intermodal Gentileza (TIG) / RAF Arquitetura, lluminagdo LD Studio © LMartins Fotografia.
Fonte: www.archdaily.com.br/br/1016198/terminal-intermodal-gentileza-tig-raf-
arquitetura/6635470bc73494251f16cbal-terminal-intermodal-gentileza-tig-raf-arquitetura-foto?next_project=no .
Acesso em: 23 jun. 2024



http://www.revistabackstage.com.br/colunas/cezargalhart/carnaval-na-sapucai-espetaculo-de-ritmos-e-luzes

Como diz Gumbrecht (2010, p.111-112), “[...] experienciar as coisas do mundo na sua
coisidade pré-conceitual reativard uma sensacdo pela dimensdo corpdrea e pela dimensdo

espacial da nossa existéncia.” Isso é o que o autor associa a “sensacdo de estar em sintonia com

as coisas do mundo” ou, segundo Heidegger (2012), “Ser-no-Mundo”.

[...] quando falo, tantas vezes com demasiada énfase e entusiasmo, sobre a
presenca [destaque do autor] refiro-me principalmente a essa sensagao de ser
a corporificagdo de algo. [...] um dia perfeito, penso, pode muito bem parecer
perfeito, pelo menos em retrospectiva, por ter sido preenchido por aquele
breve momento [...] que me atingiu, incluindo o meu corpo [destaque do autor],
em determinado instante [...] (Gumbrecht, 2010, p.125-126).

Como pode ser percebido, sempre ha uma certa tensdo entre a presenca e o sentido. Ndo
é possivel agrupa-los em uma estrutura equilibrada, visto que a consciéncia, ou o principio de
geracdo do sentido é exatamente o processo negado pela presenca material. Por outro lado,
como dissemos, para a luz ser compreendida como Luz Materializada precisa haver, antes, um
corpo que a perceba sinestesicamente como ente material. O que acontece com 0s processos
virtuais é que os corpos se desterritorializam e se desconcentram de sua prépria materialidade,
passando a interagir abstratamente com os efeitos que a luz proporciona.

Diferentemente da concentracdo nas coisas do aqui e do agora, a virtualizacdo é o campo
da distracdo e da infinitude. Ao invés de estarmos corporalmente presentes e estesicamente
conectados, passamos a compartilhar a experiéncia anestésica do inalcancavel — 13 onde habita o
futuro. Como comenta Tanizaki (2017, p. 57), “nos ultimos tempos, a luz elétrica anestesiou-nos,
deixou-nos insensiveis aos inconvenientes gerados por seu uso excessivo.”

Sendo assim, podemos dizer que estamos envolvidos por presenca e virtualidades desde
tempos remotos e que um processo nao extingue o outro, apesar de ndo coexistirem
perceptivamente. E essa oscilagdo entre sentido e presenca, como diz Gumbrecht (2010), que
agrega certo cardter provocador ao objeto de experiéncia estética. O autor defende, inclusive,
que a distribuicdo de cada um dos componentes (sentido e presenca) é dada a partir da
materialidade do objeto relacionado a experiéncia. Ao se ler um livro, por exemplo, percebe-se
um predominio do componente de sentido, a menos que a tipografia ou o ritmo da linguagem
levem a um destaque da dimensdo de presenca. No entanto, ao ouvir uma musica instrumental,
é a dimensdo da presenca que normalmente ird predominar (apesar de ser possivel que

determinadas relagdes musicais evoquem ligagdes semdnticas).

[...] quem tentar captar a complexidade semantica que faz tdo melancélicas as
letras do tango privar-se-a do prazer completo que pode surgir da fusdo dos
movimentos do tango com o seu corpo. [...] o oposto também é verdade:
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enguanto dangam, mesmo os mais perfeitos bailarinos ndo conseguem captar
a complexidade semantica das letras do tango (GUMBRECHT, 2010, p.104).

Com as tecnologias de comunicacdo atuais e as possibilidades de experiéncia cada vez

menos relacionadas a ocupac¢do dos corpos no espaco fisico, percebe-se que a dimensdo da

presenca tem sofrido algumas perdas. Isso porque ha uma diminuigdo significativa do vinculo e

da concentragdo nas “coisas do mundo” em busca da satisfagdo de onipresenca tecnolégica que

o virtual oferece. Em contrapartida, ao mesmo tempo em que ha esse afastamento da matéria

real e presente, Gumbrecht (2010, p.129) ressalta haver um desejo crescente em dire¢do a

QR Code 6: Homenagem
dos moradores da favela da
Rocinha-RJ aos
profissionais de saude,
2020.
https://x.com/MidiaNINJA/
status/1241180793898180

609

presenca e seus efeitos. Segundo o autor, a mesma tela que nos afasta
de nosso préprio corpo, também pode nos inserir em uma realidade
absolutamente tocante. O exemplo dado por Gumbrecht (2010, p.129)
sdo as transmissdes das guerras em tempo real que “podem despertar
novamente um medo e um desejo pela realidade substancial que
perdemos”. Nds podemos citar um video gravado durante a pandemia
transmitindo a homenagem que os moradores da favela da Rocinha
fizeram aos profissionais de saude: milhares de casas em meio a
paisagem noturna escurecida, apagando e acendendo suas luzes como

uma bela alusdo a presenga (ou um comovente “estamos com vocés!”).

E ndo desejamos precisamente a presenca, ndo € o nosso desejo de
tangibilidade tao intenso, por ser o nosso ambiente cotidiano tdo quase
insuperadamente centrado na consciéncia? Em vez de termos de pensar
sempre e sem parar no que mais pode haver, as vezes parecemos ligados num
nivel da nossa existéncia que, pura e simplesmente, quer as coisas do mundo
perto da nossa pele (Gumbrecht, 2010, p.102).
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“0 escuro é o vazio!” — O menino respondeu.’®

Agora, passados mais de dez anos, eu gostaria de reencontrar o mesmo menino, naquele mesmo dia, no
mesmo lugar e acrescentar uma pergunta:

- E do que é feito o vazio?

Quando falamos em Luz Materializada e na experiéncia de presenga que ela pode despertar,
estamos, na realidade, evocando a escuridao a todo tempo. Chegamos, portanto, ao nosso ultimo
ponto a respeito das caracteristicas da Luz Materializada: o escuro.

Diferentemente da luz iluminante (ou da iluminac¢do) que geralmente é proposta como uma
interrupcao ou o aniquilamento do escuro, a Luz Materializada coexiste com a escuridao e se
torna perceptivamente mais enfatica e haptica a partir do vazio luminoso.

Durante o mestrado, nos deparamos com uma associa¢ao bastante comum entre medo-

escuro-vazio. As regides apontadas dentro dessa triade pelas pessoas, muitas vezes ndo

19 Conversa informal com uma crianga moradora da favela da Rocinha, Rio de Janeiro, durante a pesquisa de campo de
mestrado da autora sobre Ambiéncias Noturnas (Cf. Carvalho, 2013).
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correspondiam ao que encontrdvamos em campo?’ e, depois de muitas analises e sobreposicdes,
verificamos que o vazio teria relagdo com o desconhecido ou aquilo / aquele com o qual ndo nos
identificamos. O que explicava muitas vezes as diferentes percepc¢des a respeito do ambiente ser
ou ndo satisfatoriamente iluminado. Desse modo, o escuro e o vazio de que o menino falava, é
feito de expectativas e nele podem habitar inUmeros seres e coisas.

A percepcdo da auséncia ou esse vazio, tal como uma espécie de presenca do negativo,
poderia ser posta aqui como aquilo que é sentido (na pele) quando o sujeito se encontra diante
da falta do que espera encontrar, ou seja, imerso em expectativa ou esperanga. Existe, nessa
percepcdo da auséncia, uma subjetividade acompanhada de certo egocentrismo. Ver ou ouvir a
auséncia, como discorre Sorensen (2008), seria tratar, portanto (ainda que implicitamente), de
presenca as avessas, esteja ela associada a escuriddo, ao siléncio ou, até mesmo a Luz

Materializada Fenomeénica — e por qué ndo, fenomenal?

Adormeci ouvindo isso. De repente, a meia-noite, ndo soprou mais. Eu senti
isso durante o sono. Algo estava faltando. Eu acordei. Tive uma sensagdo
estranha: a presencga do vazio. Pois esse vazio existia. Tinha um corpo, uma
forma oca, e o siléncio era a sua fragil concha, pronta a quebrar-se (Bosco,
2018, posigdo 1496).

A abordagem da auséncia como presenca, tdo comum nos textos de Bosco (2018), teve
origem na filosofia cldssica de Platdo, que propunha o nada como a alteridade do ser ou alguma
coisa que é sua negacgdo (o Outro com quem ndo estabelecemos uma relagdo de identidade, por
desconhecimento ou aversdo). Para o filésofo, ndo havia o nada ou a auséncia absoluta, mas a
exclusdo de algo.

Na tese de llana Sancovschi (2023), a auséncia é explorada no contexto das experiéncias
de refugiados urbanos na cidade do Rio de Janeiro. Sancovschi investiga como o deslocamento
forgado cria um trauma espacial, consolidando um sentimento de auséncia na vida desses
individuos. Este sentimento de auséncia ndo é simplesmente a falta de algo, mas uma presenca
ativa que influencia a maneira como os refugiados negociam o pertencimento e constroem novas
formas de habitar o espacgo urbano.

Sorensen (2008, p.03) em seu livro “Seeing dark things: the philosophy of shadows”,

introduz um truque de magica logo no inicio do texto para ilustrar o assunto que ird desenvolver

a respeito da auséncia.

20 para pesquisa de campo da dissertagdo de mestrado sobre Ambiéncias Noturnas (Carvalho, 2013), escolhemos trés
areas da cidade do Rio de Janeiro: Rocinha, Orla de Copacabana e Cinelandia.



Escolha um grupo de letras do quadro:

EQG OBH EBO BQH EBQ QRC

Depois de escolhido o grupo de letras, vocé deverd ir até a Gltima pagina deste capitulo e
conferir que seu trio de letras ndo estard mais na lista.

Vocé percebeu a auséncia do seu trio?

Se vocé percebeu a auséncia do grupo de letras escolhido é porque automaticamente
negligenciou os demais grupos que também estavam ausentes. O truque consiste em substituir
o0s seis primeiros grupos de letras por cinco grupos (todos) ligeiramente diferentes.

Robert Morris (1984, p.101), em seu ensaio "Blank Form", afirma que do ponto de vista
subjetivo, o nada n3o existe. Ele argumenta que qualquer situacdo de privacdo, como uma forma
vazia, estd carregada de significado e presenca. Esta ideia ressoa profundamente com a obra de
John Cage (1973), especialmente em sua famosa afirmagdo sobre a impossibilidade do vazio e do
siléncio. Cage descreve sua experiéncia em uma camara anecdica, onde, mesmo no maximo de
siléncio, ele podia ouvir sua prépria circulacdo sanguinea. Essa experiéncia revelou que sempre
ha algo para perceber, mesmo na auséncia de estimulos externos.

Como disse poeticamente Manoel de Barros (2021, p.16) “A mae reparou que o menino
/ gostava mais do vazio / do que do cheio. / Falava que os vazios sdo maiores / e até infinitos.” Do
mesmo modo, a escuriddo ndo seria uma mera auséncia de luz, mas um campo de potencialidades
perceptivas. Ela intensifica a atencdo aos sons, as texturas e as proprias reflexdes internas.
Segundo Cage (1973), a camara anecdica revelou que musica é algo que esta além de sonoridades,
assim, o siléncio ndo seria uma auséncia de som, mas uma forma de musica que se manifesta na
experiéncia e atengdo plena aos sons ndo intencionais do ambiente. Sua obra "4’33”" ressalta
bem essa ideia, onde a auséncia de notas musicais revela a riqueza sonora do siléncio ambiental.
A performance do pianista David Tudor, definiu claramente os trés movimentos da composi¢ao
de Cage por meio do fechamento da tampa do piano a cada finalizagcdo de movimento, e abertura
quando o préximo movimento comegava. A peca tem, no total, trés movimentos a serem
executados na seguinte ordem: primeiro movimento composto de pausas (figuras musicais que
indicam que nenhuma nota deve ser tocada) durando 35 segundos, logo depois 2 minutos e 40
segundos de “siléncio” e o ultimo movimento com 1 minuto e 20 segundos sem uma nota ser

tocada.
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A obra de Cage (1973) desafia a no¢do convencional de que a musica deve expressar
emogdes ou intengGes do compositor. Ele argumenta que a emogdo acontece em quem a sente
e que os sons devem ser permitidos a serem eles préprios, sem a imposicdo de teorias ou
sentimentos humanos. Essa abordagem avessa a autoexpressao e ao gosto do compositor propoe
qgue a verdadeira musica reside na habilidade de resposta do ouvinte, na capacidade de perceber
e interagir com os sons do ambiente.

Essas ideias podem ser estendidas a escuriddo e a auséncia como estados que, longe de
serem vazios, sao preenchidos com a presenca da percepcao e da atencdo. A escuriddo nos
convida a uma introspeccdao mais profunda, a uma percep¢ao mais agucada dos minimos
detalhes, transformando a experiéncia em algo altamente pessoal e subjetivo. De maneira similar,
a auséncia de som em "4’33”"" nos leva a ouvir o mundo de uma nova maneira, a perceber a
riqueza dos sons cotidianos que geralmente passam despercebidos.

Em sintonia com as ideias de Cage (1973), Morris (1984) e Sorensen (2008) a respeito do
siléncio, da auséncia ou da escuridao, temos a Luz Materializada Fenoménica, que confunde os
sentidos e desperta hapticamente o corpo, como se o vazio luminoso o abracasse e o preenchesse
com sua presencga.

Ao narrar sua experiéncia em uma instalacdo de arte chamada “Akhob”, da série
“Ganzfelds”, de James Turrell, a critica de arte Erin Langner (2021) nos conta sobre o fendmeno
perceptivo chamado Efeito Ganzfeld, que acontece quando nosso campo visual perde sinais
relacionados a espacialidade, como forma, distancia e profundidade e o cérebro, diante da falta
de orientagdo, amplifica os sentidos, o que acaba gerando uma confusdo sensorial,
principalmente entre visdo e tato. Segundo Langner (2021), na sala projetada por Turrell € comum
que os visitantes, imersos em altos niveis luminosos com mudangas programadas de matiz,
percebam paredes fisicas onde ha somente luz, e com os sentidos alterados, acabam sofrendo

tonturas, enjoo e as vezes quedas.

Subir até aquele rosa chocante foi como se a luz estivesse cobrindo toda a
superficie do meu globo ocular. Ao contrario de uma névoa real, que tende a
absorver gradualmente o ambiente ao seu redor, o efeito de Turrell pareceu
hiperativo e instantaneo, absorvendo a definicdo de tudo a vista assim que
entrei em Akhob; minha pele, minhas roupas, o préprio guia, tudo borrado em
rosa. Mas nao por muito tempo, pois a sala lentamente mudou para laranja,
depois amarelo, como se eu tivesse entrado no nascer do sol (Langner, 2021,
s.p., tradugdo nossa)?*

21 “Ascending into that shocking pink felt as if the light were coating the entire surface of my eyeball. Unlike an actual
fog, which tends to gradually subsume your surroundings, Turrell’s effect felt hyperactive and instant, absorbing the
definition of everything in sight as soon as | entered Akhob; my skin, my clothes, the guide himself all blurred into pink.
But not for long, as the room slowly shifted to orange, then yellow, as if | had walked into Sunrise” (Langner, 2021, s.p.).



Figura 71: “Akhob”, James Turrell, 2013. Fotografia de: Florian Holzer. © James Turrell.
Fonte: https://theoffingmag.com/art/the-ganzfeld-effect/. Acesso em 04 jan. 2024

Quando o sujeito experiencia sua propria percep¢do diante da forma intensa que o
enfrenta, seja ela diretamente relacionada a Luz Materializada Literal ou ligada ao Fenémeno, é
como se ele (o sujeito) mergulhasse na dimensao espago-temporal do vazio, que Didi-Huberman
(2010) mencionou como “vazio noturno”. E esse o esvaziamento que a meditacdo busca, ou seja,
um estado em que nos percebemos percebendo — uma concentragdo plena no nosso corpo no
momento presente, livre das distragdes externas (estas sim, passam a ser auséncias). Para o autor,
esta seria uma situacdo que envolve e priva o sujeito de suas referéncias espaciais, constituindo

por isso mesmo um aspecto quase tatil.

E entdo que ela [a forma intensa] nos olha, é entdo que ficamos no limiar de
dois movimentos contraditdrios: entre ver e perder, entre perceber oticamente
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aforma e sentir tatilmente —em sua apresentacdo mesma — que ela nos escapa,
que ela permanece votada a auséncia (Didi-Huberman, 2010, p.226).

Ao imaginarmos as Luzes Materializadas Fenoménicas criadas por James Turrell, Doug
Wheeler ou Olafur Eliason, a criacdo de espacos etéreos acaba gerando uma contradicdo
proposital voltada a esséncia intocavel da luminosidade. Mesmo sem o objeto fisico, o ambiente
proporciona a sensacao de fisicalidade por intermédio da luz, que adquire substancia,
materialidade. Seu medium é basicamente sensorial.

Malicroix, personagem de Bosco (2018), nos descreve uma de suas experiéncias do vazio
do siléncio como um espacgo vasto, um ente corpdreo capaz de envolver seu corpo, assim como

os fendbmenos luminosos de que tanto falamos.

Tudo ao meu redor estava em siléncio. Nada sugere espaco ilimitado como o
siléncio. Entrei naquele espaco. Os sons colorem uma extensdo e ddo-lhe uma
espécie de corpo sonoro. A auséncia de sons deixa o espaco completamente
vazio, e no siléncio a sensac¢do de vastidao, profundidade e ilimitado nos possui.
Essa sensacdao me invadiu e, por varios momentos, senti-me unificado com a
grandeza da paz noturna. Impds-se a mim como um ser vivo. Essa paz tinha um
corpo. Adquirido a noite, composto pela noite. Um corpo real, um corpo
imével. E ainda um corpo animado. Suas paixdes estavam ocultas, seus
pensamentos ndo eram expressos. No entanto, continha paixdes e
pensamentos. Sua alma era apenas um augurio, um prenuncio da tempestade.
Nem corpo nem alma estavam se movendo. Confundidos com a substancia
densa mas arejada da noite, pareciam estar esperando. Eles eram o ser dentro
do qual meu préprio ser estava perdido, corpo dentro do qual o meu era um
fragmento encerrado - mas ainda humano, ainda perturbado, vigilante,
totalmente vivo a beira desta efémera calma noturna (Bosco, 2018, posi¢do
1401).

Assim, podemos dizer que a escuriddo e o siléncio ndo sdo meros vazios a serem
preenchidos, mas sdo espacos de plena presenca e potencialidade. Eles nos desafiam a confrontar
nossas proprias capacidades perceptivas e a descobrir a profundidade do mundo ao nosso redor.
Como sugere Cage (1973), a verdadeira musica e a verdadeira experiéncia estética residem na
atencdo plena e na abertura para deixar que o mundo se revele em sua complexidade intrinseca,
seja na auséncia de luz ou na auséncia de som.

Além de a escuriddo ser uma condicdo analoga aquilo que a Luz Materializada
Fenoménica nos oferece perceptivamente, podemos considera-la também, quando tratamos de
Luzes Materializadas Literais, como contraposi¢ao, e por isso, a grande potencializadora das

materialidades luminicas.



Para Serres (2001), a escuriddo é uma condi¢do necessdria para que possamos apreciar a
luz verdadeiramente. Sem escuridao, ndo haveria contraste, e, portanto, a percep¢ao da luz seria
impossivel. A escuridao, entdo, ndo é apenas uma auséncia de luz, mas uma parte essencial da
experiéncia visual.

Podemos afirmar que a escuriddo enquanto vazio repleto de expectativa, acaba
envolvendo a luz de tal forma e a tornando tdo enfatica e destacada, que passamos a percebé-la
como presenca. Inclusive, como falado no capitulo anterior, os excessos nos distraem, tiram nosso
foco e, de repente, estamos tdo virtuais quanto o entorno. Por outro lado, quando estamos em
uma ambiéncia de poucos elementos (e, principalmente, muita escuriddo), nossos olhos sdo
rapidamente atraidos para o elemento luminoso e nosso corpo como um todo é capturado para
a realidade daquele exato momento. Nosso maior descanso mental, portanto, acontece quando
nosso corpo encontra afirmacdo para a expectativa, e isso a pequena luz sabe fazer muito bem

guando estamos preenchidos pelo escuro.

Nas ultimas décadas, a crescente urbanizacdo, o medo da violéncia e o avancgo tecnolégico
trouxeram mudangas profundas na estrutura das cidades, entre elas, a quase extingdo da
escuriddo noturna. Esse fendmeno, impulsionado pela proliferacdo de iluminagdo artificial,
apresenta uma série de efeitos negativos que afetam tanto o meio ambiente quanto a qualidade
de vida humana.

O medo atualmente ndo é caracteristica notavel apenas nas cidades estatisticamente
inseguras ou violentas. Em paises ditos “desenvolvidos” e seguros, como comenta Robert Castel
(2003), o medo que envolve o coletivo tem se mostrado muito presente e ameacgador. Segundo o
autor, esse sentimento de inseguranca nao é oriundo da falta de seguranca em si, mas de um
carater nebuloso de seu objetivo. Nas sociedades erguidas em funcdo da protecdo, onde é
possivel se obter seguranca completa a partir de competéncias e esforcos adequados, o que
desvia do caminho esperado passa a ser percebido como fracasso, que deva ser relacionado a
algum ato ou individuo mau.

De acordo com Bauman (2008), o medo seria o nome dado as incertezas,
desconhecimento perante a ameaca e aquilo que poderia desfazé-la. Para o autor, os individuos
estabelecem uma espécie de medo cultural e socialmente “reciclado”, certo resquicio que

permanece e é remodelado constantemente a partir do contato com a ameaga. Segundo o autor,
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em uma pesquisa realizada a respeito do medo, percebeu-se que a opinido de que ha muito perigo
no “mundo 13 fora” e que é melhor ndo enfrentd-lo veio, em sua maioria, de pessoas que nao
costumam sair a noite, ou fizeram isso raras vezes. Apesar de nao ter sido claro o motivo real de
esses individuos evitarem o periodo noturno, foi cogitado pelos pesquisadores a possibilidade
desse medo nao ter sido remodelado pela falta de habito e enfrentamento.

Para Melgaco (2010), poderia se dizer que essa subjetividade atrelada ao medo, mais do
que relacionada a violéncia propriamente dita, estaria atrelada as rela¢des de alteridade, em que
o Outro, muitas vezes invisivel, pode ser facilmente imaginavel.

O medo que se instaura na sociedade atual e que foi primeiramente enfrentado pela

Europa, como aponta Castel (2003), vem interligado basicamente a dois fatores: 1) a

Q-

“supervalorizacdo” do individuo em oposicdo as estruturas de comunidade e vizinhanga; e 2)
vulnerabilidade e fragilidade desse individuo perante o Outro, que anteriormente era
compreendido como protecdo e vinculo e atualmente passou a ser visto como um ser afastado,
diferente e ameacgador.

Quando o aspecto coletivo da comunidade, a relagdo de vizinhanga e a solidariedade sdo
dissolvidos e substituidos pelo individualismo e pela competicdo, os individuos passam a se sentir
abandonados, desprotegidos e vulnerdveis ao Outro, que assume a imagem assustadora do
sujeito diferente e avesso ao Eu.

Para Teixeira (1992 apud TEIXEIRA; PORTO, 1998), uma sociedade ou instituicdo, visando
afirmar sua identidade, elabora uma imagem do Outro. Em se tratando da sociedade
contemporanea, a légica ocidental utiliza de partes vindas dela mesma para compor essa figura
do Outro, e consequentemente do que seria o Eu. A essa identidade estabelecida, contrapdem-
se trés significativas imagens do Outro no Ocidente: o selvagem, o louco e a crianga, as quais
Teixeira acrescenta as figuras do homossexual, do negro, do migrante e todos aqueles que nao
fazem parte da imagem ideal do individuo ocidental. Dessa forma, aqueles ndo pertencentes aos
padrdes vigentes de “normalidade” sdo considerados suspeitos, alimentadores de um imagindario
do medo, que segundo a autora, precisa ser corporificado, materializado, pois além de ser em
parte ameaca externa (concreta ou idealizada), também estd associado, como sugere Durand
(2002) ao interior repleto de angustia surgida da consciéncia da Morte e do tempo e todas as suas
derivagoes.

Pode-se dizer que essa “politica do medo cotidiano” se faz real, ainda com mais forga, em
ambiéncias noturnas, onde a presenca do Outro, pouco nitido, somam-se as figuras

antropoldgicas negativas do imaginario. Segundo Bauman (2008), quanto mais difuso, indistinto



e disperso é esse sentimento (medo), quando aparece sem explicacdo visivel ou sem motivos
nitidos ou quando a ameaga nos acompanha por todos os espacos, mais se faz assustador.
Assim, as ambiéncias noturnas, que qualificam espagos, estimulam — ou inibem,
entranham e se relacionam dinamicamente com o tempo, vao se (re)fazendo no imaginario
coletivo a partir de certo cardter aterrorizante e negativo que entranha no corpo e na mente dos
individuos e garante a contextualizacdo ideal para narrativas amedrontadoras das mais variadas
épocas e estilos. Quem nunca se deparou com um filme, uma histéria infantil, revistas em

guadrinhos ou desenhos animados onde a noite e/ou a escuriddo aparecem como fundo para

emocdes como medo, angustia e ansiedade?

Figura 72: Cena da animacgao “Orion e o escuro”, da DreamWorks, 2024.
Fonte: https://lojamundogeek.com.br/orion-e-o-final-sombrio-explicado/.
Acesso 16 jul 2024.

QR Code 7: Trecho do filme “Orion e o escuro”
www.youtube.com/watch?v=5Fa0lgOLI1k. Acesso 16 jul 2024.
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Durante o renascimento, o medo do escuro foi considerado uma espécie de chamariz em
obras como “The Terrors of Night”, de Thomas Nashe e “Macbeth” ou “Rei Lear”, de Shakespeare.
Havia nos textos, a delimitacdao espaco-temporal noturna para enfatizar as descri¢Ges poéticas
tragicas ou horripilantes, algumas vezes associadas a morte.

A prépria sociedade europeia dessa época vivia, em relacdo a noite, o que Lucien Febvre
(apud BAUMAN, 2008) colocou como “Peur toujours, peur partout” (“medo sempre e em toda
parte”). Essa sensacdo estaria associada, como sustenta o autor, a escuriddo que envolvia os
espacos externos as casas, uma realidade onde a iluminagao escassa dificultava a visualizacdo e
preenchia os individuos de ansiedade e apreensao. “Na escuridao, tudo pode acontecer, mas nao
ha como dizer o que vird. A escuridao ndo constitui a causa do perigo, mas é o habitat natural da
incerteza — e, portanto, do medo.” (BAUMAN, 2008, p.8).

Paris, em 1667, segundo Novaes (2007), teve suas primeiras ruas iluminadas a partir de
uma decisdo vinda do tenente da policia que buscava controlar o medo que rondava a cidade a
noite. Passado algum tempo, com cerca de 500 mil habitantes e 2.736 lanternas, o rei Luis XIV
mandou cunhar moedas que traziam como legenda a frase “Securitas et nitor” (“Seguranca e
Luz”).

A esperanca de uma vida livre dos medos estaria entdo nas cidades repletas de luzes.
Haveria ai um mundo livre de surpresas, de ilusdes, de parasitismos, de Outros, ou seja, tudo
aquilo de que era feita a escuriddo. Mas a realidade ndo passou de um desvio ao invés de uma
rota de fuga, como pbéde ser comentado anteriormente, mesmo em cidades estatisticamente
seguras, com todos os aparatos de seguranga e uma iluminag¢do urbana cada vez mais intensa e
homogeneizante, ainda hoje, e principalmente hoje em dia, se vive em meio a sensagdo de
insegurancga.

O imagindrio do medo, como ressaltam Teixeira e Porto (1998), incentiva e permite cada
vez mais medidas autoritdrias do Estado, que age sobre discursos de protecdo. Uma atitude
comumente tomada a respeito da sensacdo de inseguranca diante das noites é garantir a
instalacdo de uma infinidade de potentes fontes luminosas. Com isso os governantes buscam
fortalecer a sensagdo de seguranca e ordem nos espagos urbanos, o que é criticado por Jacobs
(2007). Segundo ela, uma boa iluminagao contribui sim com a visualizagdo do Outro, mas ndo tem
funcdo nenhuma se ndo existirem “olhos e ndo existir no cérebro por tras dos olhos a quase
inconsciente reconfirmacado do apoio geral na rua para a preservacao da civilidade” (Jacobs, 2007,
p.43), ou seja, a sensagao de segurancga estaria mais associada a percep¢ao, ao reconhecimento

e identificagdo com o Outro do que a uma mera possibilidade de visibilidade do meio. Para tal,



faz-se necessario sentir presencas (ou “olhos pensantes”) constantemente observadoras e
cooperadoras, Outros estranhamente familiares numa ambiéncia noturna.

Alguns trabalhos sobre iluminacdo publica e seguranca urbana, por exemplo, tém sido
desenvolvidos recentemente, a fim de se comprovar a importancia da iluminac¢do para a reducao
de crimes no espaco publico. No entanto pouco tem sido feito a respeito de como os individuos
se sentem na cidade a noite. Isso porque, como destaca Roizenblatt (2009), a iluminagdo publica
ndo é comumente proposta para atender as necessidades subjetivas e emocionais das pessoas
em relacdo aos espacos, ou seja, ndo é normalmente projetada e instalada para tornar os espacos
mais bonitos, convidativos ou agradaveis, e sim de acordo com uma normatizacao que leva em
consideracdo niveis de iluminancia e outros dados quantitativos, satisfazendo a urgéncia dos
governantes, que tém acumulado muita tensdo sobre a seguranca e suas parafernalias, ao invés
de se dedicarem sobre as causas profundas do tema, relacionadas ao mal-estar da civilizacdo
contemporanea, como diz Bauman (2012).

Bauman (2001), ao questionar a atual nocdo de “comunidade”, que é vendida como
reliquia da boa sociedade de outros tempos, mas que se mostra diferente principalmente pela
forma com que estabelece a vigilancia (as “novas comunidades” contam com cameras,
segurancas armados, ilumina¢do abundante e se isolam da cidade, enquanto as comunidades
tradicionais mantém sua vigilancia a partir dos moradores e vizinhos, que se conhecem e se
protegem), sugere haver nos dias de hoje a alimentacdo de uma “politica do medo cotidiano”,
que afasta os individuos da vida e dos espagos publicos ao criar lugares mais seguros e menos
livres, interferindo, portanto, na pratica da “civilidade”, que envolve os encontros com os
“estranhos” da cidade.

N&o significa que ndo existam encontros com estranhos, como diz Bauman (2001), mas
sim uma “cura para uma doenca ja contraida”. E isso torna os individuos ainda mais vulneraveis
a ameacas. Quanto mais homogéneo é o meio e maior o esforco para excluir a diferenca, mais
ansiedade gera a presencga do Outro, que se mistura aos medos difusos da inseguranca. Assim, a
comunidade utdpica contemporanea dos condominios fechados e bastante iluminados, onde os
moradores podem se comunicar livremente uns com os outros, sé o podem porque ndo ha muito
o que falar. Ndo ha Outros. E isso s6 é conquistado diante da ruptura de lacos, o que é facilitado
pela era da “modernidade leve”, em que o tempo agil desestimula o contato mais intimo e
prolongado. Acreditamos que o excesso de iluminag¢do a noite estimule a passagem e a agilidade
ao invés da paragem e do relaxamento tipicos do imaginario noturno, dificultando a criacdo de

lagos, ndo sé entre individuos, mas desses com o espaco.
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Algumas iniciativas projetuais ligadas a ilumina¢do urbana social tém sido propostas
atualmente visando atrair olhares da sociedade para d4reas abandonadas e consideradas
amedrontadoras pela populacdo local, além de desencadear um processo de coexisténcia nas
cidades a noite. Assim, a imagem ameacadora do Outro vai sendo diluida em meio a ambiéncia
magica e misteriosa criada por meio de pequenas luzes em regides escurecidas. Ao invés de se
projetar mais pontos de luz e se homogeneizar os espacos, esses grupos de projetistas apontam
alternativas para estimular a no¢ao de comunidade e vizinhanga por meio da criacdo de sistemas
luminicos ludicos, que buscam a aproximacdo dos sujeitos estranhos entre si. O que se destaca
em comum nessas propostas de iluminacdo nas cidades é seu carater qualitativo e subjetivo, onde
se privilegia mais as caracteristicas subjetivas da luz e do escuro do que os aspectos quantitativos
e objetivos de iluminacdo abundante e homogénea.

Existem vdrias razGes para a dedicacdo de atencdo aos impactos negativos gerados pelo
excesso de iluminagdo noturna artificial, dentre eles o desperdico de energia elétrica e de dinheiro
publico, a interferéncia na biodiversidade, a dificuldade de a ciéncia astronémica observar os
corpos celestes e o efeito sobre a saide e o bem estar humanos, interferindo, inclusive, nos
proprios sentimentos de medo em relacdo as ambiéncias noturnas, visto que a iluminagdo
excessiva pode causar privagao de sono, cansago, estresse e depressdo, como indica a American
Medical Association.

Segundo publicagdo de Falchi et al (2016) em “World atlas of artificial night sky
brightness”, mais de oitenta por cento da populagdo mundial e mais de noventa por cento da
populagdo europeia e norte americana vive em locais tidos como poluidos pela luz. E estima-se,
segundo Holker et al. (2010), que o brilho artificial noturno cresce de trés a seis por cento a cada
ano em todo o mundo. Como as praticas comuns de politicas publicas vinculam, principalmente,
a iluminagdo - em termos quantitativos - a preceitos de seguranca urbana, e as cidades
contemporaneas tém se mantido cada vez mais amedrontadas, consideramos essa pesquisa algo
de grande relevancia.

OrganizagOes internacionais como a International Dark-Sky Association (IDA) tém
trabalhado para mitigar os efeitos da poluicdo luminosa. A IDA promove a criacdo de "Dark Sky
Places", areas onde a iluminacdo é rigorosamente controlada para minimizar a polui¢cdo luminosa

e preservar o céu noturno. Exemplos notdveis incluem o Parque Estadual do Desengano no Brasil



e o Deserto do Atacama no Chile. Estes locais adotam praticas de iluminagdo sustentavel e

educam o publico sobre a importancia de proteger a escuriddo.

A preservagdo do escuro é crucial para a salde ambiental, cientifica e humana. Embora a
iluminacdo urbana tenha seu papel na seguranga e na conveniéncia, é necessario um equilibrio
cuidadoso para garantir que a luz ndo destrua os beneficios da escuridao. As iniciativas lideradas
por organizacdes como a IDA demonstram que é possivel criar solu¢des de iluminacdo que
respeitem tanto as necessidades humanas quanto os ciclos naturais. Proteger a escuridao nao é
apenas uma questao de conservacdao, mas uma missdo para garantir um futuro onde a natureza,

a ciéncia e a humanidade possam prosperar juntos.

Figura 73: Fotografia do céu noturno na area rural da cidade de Estrela Dalva, Minas Gerais. Ndo hd iluminagdo
publica no entorno deste sitio. Fotografia de Edio Cavallaro, 16 jul. 2022.
Fonte: acervo pessoal
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Um dos motivos mais importantes de conhecermos e nos aprofundarmos em quem sao
as Luzes Materializadas esta associada exatamente a escuriddao. Como vimos, a luz intensa, difusa
e excessiva auxilia a visibilidade a noite, mas nem sempre é capaz de melhorar a sensacdo de
vazio associada a algumas ambiéncias. Muito pelo contrario, a luz em excesso muitas vezes
exacerba o quanto um espaco estd repleto de auséncias (sendo elas expectativas ou tudo o que
corresponde ao ndo-Eu).

Tanizaki (2017, p.33), em seu livro “Em louvor da sombra”, escreve uma verdadeira ode
ao Lugar escuro ou preenchido pela penumbra, tdo apreciado pela cultura tradicional japonesa.
“Em ambiente escuro, a lustrosa superficie da laca reflete o tremular da chama [...] e convida-nos
a devanear.” Para o autor, a prdpria culinaria japonesa — mais especificamente o caldo quente
servido em uma wan (tigela de madeira revestida de laca escura) — nos leva a profundidade da
escuriddao, como um ato meditativo ou uma espécie de transe. Como ndo conseguimos enxergar

perfeitamente os ingredientes do caldo, estimulamos a estesia. Segundo as palavras de Tanizaki,

Somos incapazes de divisar o que existe no interior sombrio de wan, mas
captamos na mao o suave balango do liquido, percebemos pela borda suada da
vasilha o vapor perfumado que dali se desprende e por ele pressentimos
vagamente o gosto do caldo antes ainda de té-lo na boca. Quanta diferenca
entre esse momento sensacional e aquele em que vemos a sopa servida a
maneira ocidental num prato claro e raso! Esse momento, chego até afirmar, é
mistico, zen.

[...] Diz-se que a culindria japonesa é para ser contemplada e ndo consumida,
mas aqui eu diria mais: ela é digna de meditacdo. E melodia inaudivel, concerto
executado pela vela a bruxulear no escuro e pelos vasilhames de laca (Tanizaki,
2017, p.34).

Assim, podemos dizer que o espaco escuro, em relacdo as luzes materializadas,
desempenha um papel crucial na criagdo de experiéncias sensoriais e emocionais profundas.
Kaoru Mende, renomado designer de iluminagdo, e os "Lighting Detectives", um grupo fundado
por ele, exploram essa dinamica de maneira inovadora, mostrando como o escuro é essencial
para a construgao subjetiva da luz como uma experiéncia de presenca.

Kaoru Mende, em seus projetos e iniciativas, enfatiza a importancia de compreender a

luz em seu contexto mais amplo, onde o escuro ndo é apenas uma auséncia de luz, mas um



componente ativo que define e intensifica a percepgdo luminosa. Mende e os "Lighting
Detectives" se dedicam a investigar e promover uma apreciacdo mais profunda da iluminacdo
urbana, considerando tanto os elementos de luz, quanto de sombra na criacdo de atmosferas
cativantes.

Candlenight é uma iniciativa anual que convida as pessoas a desligarem suas luzes
elétricas e a acenderem velas, criando um ambiente de penumbra e reflexdo. Este evento ndo é
apenas um ato simbdlico de conservacdo de energia, mas uma exploracdao consciente da
escuriddo como uma ferramenta para redescobrir a beleza e a serenidade da luz natural. No
escuro suave das velas, os participantes sdo encorajados a experimentar uma forma de
iluminacdo que realca a intimidade e a tranquilidade, proporcionando uma pausa necessaria do

brilho constante das luzes artificiais.

Figura 74: CandleNight em Singapore, Lighting Detectives, 2010.
Fonte: https://shomei-tanteidan.org/en/candlenight-2010-singapore/. Acesso em 18 ago. 2023.

Outro exemplo notavel é o Memorial Nacional da Paz de Nagasaki, projetado por Kaoru
Mende junto ao Lighting Planners Associates Inc. (escritorio fundado em 1990 por Mende). Este
memorial utiliza a escuriddo de maneira sublime para intensificar a experiéncia da luz como
materialidade. No interior do memorial, a escuriddo prevalece, criando um ambiente de
contemplacdo e respeito. A luz é usada de forma precisa e simbdlica. Grande parte da edificacdo
é subterranea e no nivel térreo hd um enorme espelho d’agua com agua corrente, onde estdo
fixados 70.000 filetes de fibra otica (representando as pessoas que morreram devido a bomba
atémica). Das pontas das fibras vemos pequenos pontos luminosos que se movimentam
delicadamente de acordo com a dgua e o vento, criando uma atmosfera de introspeccao,
reveréncia e lembrancga. A escuriddo aqui ndo é apenas um pano de fundo, mas um elemento

ativo que da forma e significado a luz, transformando-a em uma presenca poderosa.
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Figura 75: Memorial Nacional da Paz de Nagasaki, Lighting Planners Associates Inc., 2004.
Fonte: Collin, 2009, p.158-161.

Esses exemplos demonstram como o escuro é imprescindivel na construcdo subjetiva da
luz como experiéncia de presenca. No Candlenight, a auséncia de luz elétrica convida a
introspeccdo e a apreciacdo da luz da chama, revelando a importancia da escuriddo na criagdo de
momentos de serenidade e conexdao. No Memorial Nacional da Paz de Nagasaki, a escuridao serve
para intensificar a luz, tornando-a um simbolo de memdria e esperanca que toca profundamente

os visitantes.



Kaoru Mende e os "Lighting Detectives" nos ensinam que a escuriddo nao deve ser vista
como um vazio a ser preenchido, mas como um componente vital na criacdo de experiéncias
significativas de luz. A escuriddo define, intensifica e da profundidade a luz, transformando-a em
uma presenca que nao apenas ilumina, mas que nos afeta sinestesicamente. Ao explorar e
valorizar a relacdo entre luz e escuridao, podemos criar ambientes que ressoam profundamente
com nossas percepcdes e emocgdes, tornando a experiéncia da luz uma jornada de descoberta e
ressignificacao.

Que, assim como Mende, Tanizaki, Narboni, Turrell, Bachelard, Bosco, Cage, Sorensen, e
tantos outros nomes, saibamos valorizar o siléncio, o escuro e o vazio porque, como disse Manoel

de Barros (2016, p.63), “perder o nada é um empobrecimento.”

EQC OBA ERO BOH QRG
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Figura 76: (Capa do capitulo “Reverberagdes”): Roden Crater,
James Turrell, 2019. Fotografia de Mary Beth Faller

Fonte: https://rodencrater.courses.asu.edu/news/. Acesso em: 16
jul. 2022.

Percorrido nosso caminho de subjetividades em busca de compreendermos e
conceituarmos o que / quem é a Luz Materializada, podemos dizer que Luz Materializada é aquela
manifestacdo luminica em que a fungdo de tornar visivel € minimizada diante de sua missdo de
se fazer visivel em si mesma. Assim, mais do que rela¢gdes materiais, tratamos, neste trabalho, de
materialidades, e com base na subjetividade, estabelecemos quatro pilares responsaveis pela
estruturacao da composicao:

O primeiro pilar apresentado foi “Materialismos”. Aqui enfatizamos que “materializar-
se”, no caso das Luzes Materializadas, ndo diz respeito a “tornar-se matéria” efetivamente, mas
afetar e ser afetada como matéria. Assim, a materialidade luminosa se refere a qualidade, ou seja,
a valoragdo de determinada luz (imaterial) que é percebida sinestesicamente como substancia
fisica. Como ressaltado no texto, enquanto a matéria é (objetivamente), a materialidade aparenta
ser (subjetivamente), e nessa relacdo de representagdo é indispensavel a existéncia de, pelo
menos, dois elementos: o sujeito, que julga e qualifica a luz como sendo material; e a matéria em

si, que ancora a imaginacao.
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Em meio as delimita¢cdes, esclarecemos que ndo nos dedicariamos ao potencial
materializante da Luz, ou seja, aos significados e simbologias que determinadas luminosidades
sdo capazes de materializar. Reconhecemos que essa relacdo é bastante comum (inclusive a
trouxemos sob o nome de “aura”), mas abraca-la nos custaria abrir mdo do nosso foco no corpo
da Luz — uma apreensdo que acontece antes que a mente consiga costurar memdrias e
suposicoes.

Inclusive, foi a partir da ideia de “corpo da luz” que desenvolvemos nosso segundo pilar
ou caracteristica associada a Luz Materializada: a relagdo de alteridade.

Independentemente de a luminosidade ser oriunda da natureza ou produzida a partir
dela, ser um elemento comum ou extraordinario, quando falamos de Luz Materializada nesta
tese, nos referimos a um determinado tipo de luminosidade que se apresenta e é recebido como
um ente corpdreo. Trata-se de algo que ndo existe anteriormente ao sujeito percebedor; existe a
partir da percepgao sensivel do sujeito, algo relacionado a alteridade. Foi por meio dessa relagdo
gue conseguimos identificar duas maneiras diferentes de a Luz Materializada se manifestar:

Uma delas é a Literal, a manifestacdo mais direta e simples de ser compreendida. Trata-
se da Luz Materializada que se apresenta diante do Outro como um corpo luminoso com alguma
delimitacdo formal e se manifesta separadamente do sujeito. Dentre elas estdo as estrelas, a
chama de uma vela, um encaracolado fio de neon de Brigitte Kowanz, janelas acesas na paisagem
escura, a “luz sélida" de Anthony Mccall, a escultérica composicdo feita com lampadas tubulares
por Ann Veronica Janssens ou o timido e fragil dente-de-ledo do Drift.

O segundo tipo de manifestagao é aquele que optamos por chamar de Fenoménico. Neste
€aso o sujeito percebe a materialidade luminosa porque seu corpo esta entrelagado em meio a
luz. E como se o corpo estivesse completamente mergulhado em uma atmosfera luminica. A Luz
Materializada, neste caso, é percebida como um fen6meno que se espalha no ambiente e o
preenche, envolvendo por inteiro o sujeito. Um belo nascer do sol com sua luz espalhada pelo
orvalho é um belo exemplo, mas também temos varios outros casos excepcionais como 0s
famosos Ganzfelds de James Turrell, as “salas infinitas” de Douglas Wheeler, a inundacdo
luminosa criada pelo Studio Roosegaarde ou o ambiente ensolarado de Olafur Eliasson.

A partir das relagdes de alteridade entre a Luz Materializada e o sujeito, chegamos ao
terceiro ponto levantado nesta tese: a experiéncia de presenca que a Luz como materialidade é
capaz de despertar, mesmo em meio a tantos excessos e virtualidades em que vivemos.

Como apresentado ao longo do texto, a Presenca, enquanto experiéncia sinestésica,
configura-se como um instante singular, infimo e efémero onde o sujeito se percebe imerso na

realidade do presente. E como se, no curto periodo do agora, todas as virtualidades e estimulos



ambientais (plurais em esséncia) penetrassem o corpo em unissono. Nesta vivéncia, desprovida
de raciocinio, memdéria e projecdo, a Luz Materializada toca o percebedor, afastando-o
momentaneamente das distracGes e interferéncias do cotidiano tecnolégico.

Apesar de vivermos em uma era marcada por excessos de estimulagdo sensorial e
constante intermediacdo das telas criando camadas de existéncia que nos afastam da experiéncia
fisica pura, a Luz Materializada (Literal ou Fenoménica) surge como uma ferramenta poderosa
para resgatar a conexdao perdida com nossa fisicalidade — algo que a faz tdo especial na
contemporaneidade.

Além disso, outra caracteristica que faz a Luz Materializada ter uma enorme importancia
para as artes, arquitetura e humanidades, € o modo como ela interage com o escuro e afeta os
sujeitos em ambiéncias noturnas. Diferentemente do sentido de interrupc¢do e oposi¢do que a luz
iluminante tem em relagdo ao escuro, no caso da Luz Materializada, a escuriddo é uma condicdo
de existéncia. Ou seja, a Luz como materialidade sé existe e afeta o sujeito percebedor como tal
porque coexiste com o Escuro.

E bastante comum encontrarmos projetos de iluminacdo que ignoram qualquer
possibilidade de escuridao. Inclusive, ao projetarmos a iluminacdo de um espacgo, muitos de nés
temos por habito colocarmos as ideias luminicas sobre um papel claro (isto é, aquele que nos
permite enxergar os minimos detalhes do desenho). Estamos mergulhados em um universo visual
e é indispensavel que haja luminosidade suficiente para vermos, mais do que imaginarmos. Aos
gue nunca se aventuraram, que um dia se permitam pensar a luz a partir do avesso e da esséncia,
do inicio e(n)fim, da escuridao.

A escuriddo, nesse contexto, deixa de ser a mera auséncia de luz para se transformar em
um componente essencial e constitutivo da prdpria existéncia luminosa. Um vazio repleto de
expectativas que se dissolvem a partir das luzes tateis, o que gera sensagdo de encantamento e
conexdo. O espaco escuro, torna-se, entdo, um ambiente fértil onde a luz, ao se manifestar como
presenca, provoca um impacto visceral. Essa dindmica dialética entre luz e escuriddo nao sé define
a experiéncia sensorial, mas também a experiéncia filoséfica e poética do ser.

Em suma, a Luz Materializada, que nos toca como presenca enfatica e nos fixa, ainda que
brevemente, no espaco-tempo presente, € uma construcdo subjetiva que estimula os sujeitos a
interagirem com o espago (e com a prépria luz) como em uma relacdo sadia de alteridade. Em
sintonia com as Luzes Materializadas, a escuriddo deixa de ser o habitat natural das ameagas e
passa a ser o terreno onde a luz se manifesta em toda a sua plenitude, evocando no sujeito uma

reagdo que é ao mesmo tempo sensorial e subjetiva, um verdadeiro encontro com o sublime.
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Assim, ao experienciar a Luz Materializada como um corpo Outro, o sujeito se depara com
uma vivéncia de presenga em meio a multiplas virtualidades. A importancia de conceituar a Luz
Materializada neste estudo vai além de uma mera discussao descritiva ou tedrica; visa ampliar a
compreensdo dessa pratica projetual, onde a luz, ao ser percebida como um elemento
materializado, se torna um ente significativo.

Discutir este tema expande a no¢ao de percepc¢ao que os sujeitos tém de si mesmos e do
Outro no espaco artistico e arquitetonico, moldando a forma como esses individuos influenciam
e sao influenciados pelo Lugar. A Luz Materializada supera a funcdo simples de iluminar,
assumindo um papel ativo na criacao da experiéncia espacial, funcionando como um catalisador
de sensacdes e reflexdes que convidam a uma interacdao profunda e contemplativa com o
ambiente.

Hoje em dia, vivemos em constante tensdo entre presenca e significado. Muitas das
experiéncias contemporaneas sdo mediadas por elementos de comunica¢do que afastam o corpo
sensivel da dimensao fisica do espaco, resultando em uma perda significativa da presenca. Isso
ocorre porque hd uma diminui¢cdo consideravel do vinculo e da concentracdo nas "coisas do
mundo", devido a busca pela onipresenca tecnoldgica oferecida pelas multiplas virtualidades. A
predominancia dos dispositivos digitais e a rapidez da informacdo criam um ambiente onde a
atencdo é fragmentada, substituindo a conexdo intima com o espaco fisico por uma relacdo
superficial e transitéria com o virtual.

Embora ndo seja possivel estabelecer um equilibrio perfeito, os individuos
contemporaneos globais parecem oscilar constantemente entre o desejo de materialidade e o
habito da interpretagdo e distracao. Essa alternancia entre significado e presenga adiciona um
carater provocador ao objeto da experiéncia estética e espacial. A Luz Materializada, mesmo
utilizando tecnologias digitais avancadas, preserva muitas das caracteristicas dos primeiros
projetos: propostas artisticas, arquitetonicas ou urbanisticas de natureza sinestésica e sensivel,
focadas na experiéncia e no fenémeno. Essas propostas utilizam a fusdo de arte e ciéncia para
despertar a sensac¢do de presenca nos individuos, influenciando-os e sendo influenciadas por eles.

Portanto, a Luz Materializada ndo é apenas uma inovagdo tecnoldgica ou uma moda
estética, mas uma resposta profunda as necessidades sensoriais e emocionais dos individuos em
um mundo cada vez mais imerso na virtualidade.

Quando colocamos como um dos nossos objetivos nesta tese “inspirar novos gestos
criativos”, buscamos resgatar e ressensibilizar os sujeitos percebedores, e além, professores e
aprendizes, em uma relagao mais afetiva com aquilo que nos cerca, para quem sabe, resgatarmos

uma sensibilidade ja anestesiada diante de tanta pressa contemporanea. Como nos disse Duarte



e Pinheiro (2019, p.14) “Ressensibilizar é palavra de ordem, pois nos impele a querer, novamente,
ser afetavel”. Inclusive, como defende Britto Leite (2007), é preciso que o ambiente académico e
cientifico, principalmente voltado a arquitetura, desmistifique a ideia de que a apreensdo sensivel
nao faz parte do que julgamos ser “conhecimento”. Segundo a autora, quando experimentamos
todos nossos sentidos através de experiéncias multissensoriais, torna-se possivel modificar
ligacGes neuronais relacionadas a percepc¢ao, a intuicdo, a emocao e a criagao.

Assim, acreditamos que a Luz Materializada é capaz de propiciar relacdes que convidam
a introspeccado e ao envolvimento sensorial, permitindo que os sujeitos redescubram a riqueza da
experiéncia presente e a complexidade do mundo ao seu redor. Nesse contexto, a Luz
Materializada se destaca como um meio poderoso de reconexao do ser humano ao espaco e a
presenca, oferecendo um contraponto essencial a efemeridade e superficialidade da vida digital
contemporanea.

Quando Hanno Rauterberg (2009, p.164) pergunta a Peter Zumthor quando uma
edificacdo poderia ser considerada boa, a resposta dada pelo arquiteto ndo cita elementos
decorativos ou férmulas projetuais. Para Zumthor, o que importa em uma boa obra é o prazer
gue as pessoas sentem naquele espaco. “A casa da minha avé era assim.” —completou. Do mesmo
modo, ndo buscamos com este trabalho oferecer receitas de Luzes Materializadas que possam
despertar reacGes em relacdo a experiéncias de presenca ou virtualidades. Acreditamos, em
consonancia com Zumthor, que as melhores luzes sdo aquelas que nos dao prazer e despertam
em nds a sensacdo de plenitude ao ocuparmos o espago no exato momento em que estamos em
presenca.

Zumthor (2013) finalizou sua lista das setes situagGes pessoais que o remetem a
experiéncia de presenca falando da sonata n? 2 em mi bemol para violino e piano, de Brahms.
Segundo o arquiteto, essa musica é uma grande poténcia quando se trata de experienciar o corpo
sendo tocado no instante do agora. E a “impressdo sem palavras” que, assim como algumas
arquiteturas, obras de arte, literatura ou Luzes Materializadas, é capaz de despertar nas pessoas.

Para finalizar esta tese, deixo um pouco mais de mim por meio de duas coisas (dentre
tantas outras) que me elevam a experiéncia de presenca:

Bachianas Brasileiras n2 2 — IV Tocata (O trenzinho do caipira)
do mestre Heitor Villa-Lobos; e minha pequena lamparina de lata, feita
por um antigo amigo funcionario do prédio que morei com meus pais,
que me foi dada de presente quando, junto com Terezinha de Jesus,

me fiz arquiteta, iluminadora e pesquisadora de subjetividades.

O ultimo a sair, por favor, ndo apague a Luz.
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Figura 77: Pesquisa colaborativa para a tese durante o
periodo de isolamento durante a pandemia de Covid.
Fonte: autoria propria, jun. 2020.
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