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RESUMO

O objeto de estudo desta pesquisa € a reflexdo sobre a apropriacdo da gambiarra de luz para a cena expositiva. De forma
especifica serdo tratados os mecanismos culturais favoraveis a esse processo, transversal na sua esséncia, sua contribuicdo para
uma cena expositiva dramatizada, com um recorte no final do século passado até os nossos dias, delimitando-se o problema
estudado a realidade de Belém do Para. Tem como finalidade a compreenséo dos processos de criagdo, construcdo e recepgao
das gambiarras como artefato iluminante na ativacao de obras de arte. Para tanto, é discutida a iluminacdo dentro do universo da
galeria de arte a partir da apropriacdo das gambiarras de luz que fazem parte do cotidiano urbano de Belém do Para, a fim de
avaliar a iluminagdo enquanto poténcia na ativacdo de obras de arte. Na sequéncia argumentativa do estudo, articulam-se o
entendimento da relacdo do iluminante com os outros elementos da exposi¢ao de arte, visto que 0 mesmo opera como agente de
ativacdo nado s6 da obra, mas da situacéo espacial em que ela se encontra, com o intuito de produzir teoria e fortalecer a arte como
campo de conhecimento.

A gambiarra tem carater de implicacdo conceitual de sentido, ndo apenas enquanto objeto, mas a partir do que ela produz,
0 que denominamos de efeitos socioestéticos. Estes deverdo ser lidos a partir dos quinze anos de experiéncia desta pesquisadora
na apropriacao, ressignificacdo e reconducado de artefatos luminosos para a funcéo de ativadores de espacos expositivos, em uma
afirmacdo da praxis como elemento principal de articulacdo dos caminhos da pesquisa, tendo em vista que, no decorrer deste
tempo, um método foi se desenhando e encontra-se em consonancia com esta pesquisa.

Para operar de maneira mais eficiente dentro da complexidade dos campos da materialidade e reprodutividade do objeto,
dos dispositivos de instauragcédo das obras de arte, da gambiarra como caminho inventivo e de solug&o investigativa que acontece
num campo de subjetividade, empregou-se a abordagem metodoldgica da bricolage.

Palavras-chave: Ativacao. lluminac&o. Imaginario. Gambiarra. Exposicéo. Bricolage.



ABSTRACT

The object of this research is the reflection about the appropriation of the gambiarra lights to the scene exhibition. In an
specific way there will be treated the cultural mechanisms favourable to this process, transversal in its essence, its contribution to an
expository scene dramatized, with an indentation at the end of last century to the present days, outlining the problem studied to the
reality of Belém do Pard. The research has the purpose of understanding the creating processes, building and reception of
gambiarras such as illuminating artifact in the activation of artistic creation. For this, the study discusses about light within the
universe of art gallery from the appropriation of gambiarra lights, that are part of daily urban of Belém do Par4, in order to evaluate
the illumination while potency in the activation of art works. In the argumentative sequence there are articulated the understanding
of relationship between illuminating and the other elements of art exhibition, since that operates as an activation agent not only of
the work, but from the spatial situation in which it is located; producing theory, strengthening the art as a field of knowledge.

The gambiarra has character of meaning conceptual implication, not while object, but what it produces, which is
denominated as social and aesthetic effects, that are read from fifteen years of experience of this researcher in the appropriation,
re-signification and re-transportation of luminous artifacts for the activators function of exhibition spaces, in a statement of the
praxis like main element of joint research paths, considering that during this time, a method has been constituted and it is in perfect
accord with this research.

To operate more efficiently within the complexity of the materiality fields and reproducibility of the object; from the devices to
establish the art works; from the gambiarra lights as an inventive way and of investigative solution that takes place in a subjectivity

field, we used the methodological approach of bricolage.

Keywords: Activation. Lighting. Imaginary. Gambiarra. Exposure. Bricolage.
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Dedico este trabalho a minha avo Dona Dalcy Queiroz, que aos 83 anos opta por morar sozinha no
meio dos seus varais de roupa feitos de fio elétrico, de suas cole¢des de potes vazios dos mais
variados produtos, seus tapetes de retalhos e que faz de um vestido trés para nao perder o habito
das pedaladas na maquina de costura - de onde tirou o sustento dos seus nove filhos e de quem

eu herdei o costume de dar um jeitinho em tudo.



Os meninos, donos e senhores da casa, fecharam portas e janelas e quebraram a lampada acesa
de um lustre da sala. Um jorro de luz dourada e fresca feito agua comecou a sair da lampada
guebrada, e deixaram correr até que o nivel chegou a quatro palmos. Entdo desligaram a corrente,
tiraram o barco e navegaram com prazer entre as ilhas da casa. (Gabriel Garcia Marques: A luz é

como agua )
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INTRODUCAO - A CASA NATAL

Quando eu era pequena, minha mae me ensinou a fazer
bonequinhos da casca da melancia - para fazer os meninos bastavam dois
cortes em “V”, um dentro do outro para que as pernas ficassem
desenhadas; para as meninas apenas um e a saia estava pronta. Na volta
da escola eu catava palitos de picolé e com eles construia as cercas dos
currais que abrigavam os bois feitos de 0ssos; precisava apenas de duas
latas de leite (fig. 1 e 2) e um punho de rede para fazer um tamanco, e
parecia que me transformava em um gigante. Eu e meus primos
montdvamos missdes elaboradas para roubar as agulhas de costura da
minha avé Dalcy; com elas faziamos flechas e cacavamos calangos — os
passaros eram proibidos, minha mae e minha avoé eram apaixonadas por
eles.

Tinhamos uma vida muito simples, minha mée passou por muitas
dificuldades - minha avo sustentou a familia com o trabalho de costureira,
a vida dificil a marcou sem lhe tirar o bom humor. Tomou como habito
guardar as coisas que deveriam ser jogadas fora, achava que sempre iria
precisar. Entdo, em casa, sempre havia um lugar cheio de quinquilharias;
sobras de fios e barbantes de todos os tamanhos e cores; sandélias de
borracha arrebentadas; pedacos de arame farpado, telas de galinheiro;
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Figura 1: Roladeira de lata de leite.
Fonte: NATAL, Kacianni (2010)

Figura 2: Pé de lata de leite.
Fonte: Nostalgia... (2010)



mas o importante era que neste lugar o acesso era livre.

Meu pai tinha uma caixa de ferramentas com um formato diferente:
triangular, parecia um diamante; foi feita pelo meu avd paterno e tinha
servido para guardar minhas roupas de bebé. L4 eu encontrava o martelo, o
alicate, a chave de fenda, os pregos, as porcas, os parafusos, as arruelas e
mais um monte de coisas miudinhas que até hoje ndo faco a menor ideia
para que serviam. Dentro desta caixa eu achei uma faca, e ndo sei por que
comecei a contar para todo mundo que meu pai a tinha encontrado largada
na beira de um rio enquanto acampava, quando servira o exército. Um dia
eu contava essa estéria para um amigo enquanto fazia com a faca uma
espingarda de madeira, dessas com um pedaco de camara de bicicleta e
uma pincha para atirar. Mamée discretamente me chamou num canto e
disse que o0 meu pai nunca tinha servido, pois néo tinha estatura suficiente.
Mas por outro lado tinha trabalhado 1& como datilégrafo. Assim montamos
NOSso primeiro escritdrio, nossas maquinas eram feitas com folhas de papel
dobradas ao meio, enroladas e depois desenroladas, de onde tiravamos o
som da maquina de escrever.

Eu sou a filha mais velha, depois de mim nasceram trés moleques,
que eu carregava para cima e para baixo pela vizinhanca. As vezes eles
esfregavam com tanta forca os carrinhos de brinquedo no chao que

arrebentavam as rodinhas; eu consertava usando as sandalias de borracha,

Figura 3: Carinho de lata de Sardinha
Foto: CALVO, Daniel (2010)
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de onde tirava as circunferéncias para substituir as rodas danificadas. Cresci assim, estava sempre metida em alguma coisa desse
tipo, fazendo pequenos consertos: tentando ajeitar uma cerca, construindo uma casinha de cachorro, mexendo no telhado.

Um dia meu pai deu de presente para o meu irmao uma colecdo chamada “Faca Vocé Mesmo”. Como 0 home sugere,
eram esquemas para montagem de uma infinidade de brinquedos que podiam ser feitos com restos de embalagens, cola,
barbante, arame. Quando eu vi isso adorei tudo, queria construir cada coisinha. Mas eu era muito volluvel, me apaixonava pelas
coisas, porém, pelos motivos mais tolos me desapegava. Comecei a achar tudo muito chato, precisava de régua, media daqui,
media dali e no final as pecas ndo se encaixavam; o som nao saia e nada dava certo. E tinha outro problema: a cada pagina havia
um aviso “peca ajuda para um adulto”. Essas coisas me aborreciam. Voltei a fazer os meus improvisos, as minhas gambiarras.

Aos 17 anos, em 1987, me mudei sozinha para Belém do Pard. Vim estudar, pois em Roraima ainda ndo havia
universidade. Fiz convénio e entrei para o curso de Ciéncias Sociais da Universidade Federal do Para em 1989. Meus pais
sempre me ajudaram. A situacao financeira em casa ja havia mudado, eu ndo precisava trabalhar, s6 estudava. Mas em 1992 eu
precisei fazer uma opcéo: ou ficava em Belém ou voltava para casa sem ter concluido meus estudos. Optei por ficar e comecei a
trabalhar. Fazia pesquisas de opinido publica e de mercado, e além disso, as vezes vendia lanches. Foi através da venda de
lanches que em 1994 presenciei pela primeira vez a construcdo de um espetaculo de teatro. Chamava Marat Sade, montado pela

Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Par4 — ETDUFPa, com a direcdo de Wlad Lima?, fiquei fascinada. O ent&o

! Wilad Lima é atriz, cenografa e diretora de teatro. Professora e pesquisadora da ETDUFPa - Escola de Teatro e Danca da Universidade
Federal do Para. Na sua tese de doutorado O teatro ao alcance do tato — Uma poética encravada nos pordes da cidade de Belém do Para,
Wilad Lima usa o conceito “Teatro de Pordo” para designar uma especificidade de poética cénica construida na cidade Belém do Para em
funcdo de uma arquitetura portuguesa que disponibiliza na cidade, nos seus casardes, 0s pordes, que sempre funcionaram como espacos de
resisténcia para os teatreiros da cidade. (Espaco Mariano; Teatro Claudio Barradas na Escola de Teatro e Danca; Teatro da Universidade
Popular- UNIPOP; Espac¢o Bufo da Dramética Cia).
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diretor daquela instituicdo, Miguel Santa Brigida?, me convidou para assumir a cantina da Escola.

Trabalhei |4 até 1998, tempo em que fiz oficinas, cursos e me integrei ao ritmo da Escola. Assisti & varias montagens e o
mais importante, participei do primeiro espetaculo como iluminadora: O Amor Abandonado de Jeniffer, montado pela Dramatica
Cia., um grupo de teatro fundado por alunos, professores, ex-alunos da Escola e por mim.

No comec¢o, como iluminadora na Escola de Teatro e Danc¢a da Universidade Federal do Para - ETDUFPa e em fun¢éo da
precariedade dos meios disponiveis para a montagem dos espetaculos, eu tinha a intencao de reproduzir, de maneira artesanal, 0s
equipamentos de iluminacdo. Construindo refletores feitos de lata de tinta ou de leite, com mesa de luz também improvisada que
consistia em um caixote de compensado com varios interruptores e tomadas. Esses equipamentos eram utilizados nos pordes da
Escola, em pequenas salas de espetaculo, em varios espacos alternativos da cidade, na maior parte do tempo acompanhando a
poética de Wlad Lima no seu teatro de poréo.

O contato com um equipamento profissional s6 aconteceria nos teatros da cidade. Aléem das tentativas de copiar os
equipamentos, a precariedade de recursos apontou para um caminho que acabou me trazendo até esta pesquisa: a insercéo de
artefatos iluminantes® como objetos que eram operados e manipulados pelos atores ou pela contrarregragem dentro da cena. Na
medida do possivel a praxis me levou a um conhecimento técnico satisfatorio, pois me dispunha a apreender todas as facetas da
iluminacdo cénica: a eletricidade, os equipamentos, a cor, angulos de incidéncia de luz, e 0 mais importante, o entendimento dos

elementos da cena como agentes ativos de comunicacao dentro de uma linguagem nova para mim, que era o teatro.

Z Possui graduacdo em Comunicac¢do Social-Jornalismo- pela Universidade Federal do Para (1985). Formago profissional como ator pela
CAL/RJ (Casa das Artes de Laranjeiras),1987. E Mestre e Doutor em Artes Cénicas pela Universidade Federal da Bahia. Atualmente realiza
seu pés-doutorado em Artes Cénicas na UNIRIO. E professor titular da Universidade Federal do Para atuando nos cursos técnicos, graduacao
e pos-graduacao nas areas de teatro e dancga.

* “Objeto produzido, no todo ou em parte, pela arte ou por qualquer atividade humana, na medida em que se distingue do objeto natural,
produzido pelo acaso (na antropologia). Para ser reconhecido como bases para distinguir os tipos de culturas a que pertencem os artefatos
devem manifestar a intencdo, preexistente a sua construcdo, de utiliza-lo com finalidade determinada.”(ABBAGNANO pg. 93, 2007). No caso
aqui estudado os artefatos sdo os que tém como funcao iluminar ou sinalizar um determinado lugar.
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Na minha formacéo teatral h4 uma concepc¢éo da espacialidade como o lugar da acdo. Por isso 0 meu entendimento sempre
vai estar marcado por esta questdo como uma relacdo entre a representacdo e os objetos. O espaco dramético, (PAVIS,1999, p.
134-137) no teatro, é o da criacao ficcional (imaginada). O espectador cria quando relaciona o texto dito, os objetos e a cena. E
neste lugar em que o espectador opera relacionando os significantes. Quando o texto esta ausente a pergunta ndo desaparece. E
fundamental saber, dentro do corpo daquela acdo, o que € o espaco. Foi com essa metodologia de trabalho que eu aportei no
Sistema Integrado de Museus - SIM*. Meu ponto de vista sempre foi 0 do ambiente como uma totalidade que seria apresentada.

Quando em 1998 se deu o contato com a iluminacdo de exposicdes, foi um “choque”. O Museu de Arte Sacra, inaugurado
em setembro daquele ano, era considerado um museu de exceléncia no tratamento da iluminacdo. Possuia tudo o que havia de
tecnologia de ponta, tais como fibras éticas para vitrines e iluminacdo pontual recortada feita com dedolight®. O projeto do light
designer® francés Jean Francois Hocquard era o primeiro no Brasil, no qual todas as vitrines eram iluminadas com fibras éticas.
Além do cuidado com a preservacao do acervo, a totalidade era de tirar o félego, a luz parecia emanar das obras. Apesar da
quantidade significativa de fontes luminosas, o trabalho de luz e sombra nas capelas laterais, no altar e nos dois pulpitos, ndo
deixava qualquer duvida sobre a capacidade e importancia dela dentro da museografia.

Durante oito anos de trabalho no Sistema Integrado de Museus — SIM, outros espagos surgiram: o Complexo Feliz

* O Sistema Integrado de Museus e Memoriais do Estado do Para — SIM foi criado na estrutura organizacional da Secretaria de Estado da
Cultura do Para — SECULT/PA, em 1998, tendo como objetivo implementar a acdo sistémica de gerenciamento e articulacdo entre 0s museus
do Estado, respeitando sua diversidade e estabelecendo planos comuns de trabalho. Fazem parte do SIM: Museu de Arte Sacra - MAS, Museu
do Estado do Par4 — MEP, Galeria Fidanza, Casa das Onze Janelas e Forte do Presépio.

®> Dedolight é um refletor com um sistema esclusivo de iluminac&o que foi concebido e desenhado pelo diretor de fotografia Dedo Weigert de
Munigue, na Alemanha. O projeto inicialmente foi realizado para preencher as exigéncias rigorosas de uma fonte de luz potente e altamente
controlavel que ocupasse uma quantidade minima de espa¢o, com uma quantidade minima de energia elétrica e produzisse uma qualidade de
luz sem precedentes. As capacidades de controle exclusivo da Dedolight, juntamente com o baixo calor projetados e de corrente minima,
fazem dele a escolha ideal para a luz de galerias, museus e sitios arqueoldgicos.

® Existe hoje no Brasil uma grande discuss&o sobre a denominacdo daquele que é responsavel pela iluminacao. Light Designer tem sido usado
principalmente para os trabalhos de iluminacdo arquitetural, enquanto iluminador para as artes cénicas.
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Lusitania’, Estacdo das Docas, Pélo Joalheiro e Mangal das Gargas, todos com as mesmas caracteristicas do Museu de Arte
Sacra. Primavam por uma tecnologia luminotécnica integrante de um sistema maior de apresentacdo e conservagdo do acervo, o
que tornou a qualificacédo indispensavel.

A experiéncia com as exposi¢cdes me ensinou a ler as obras, as conversas com a equipe de montagem, artistas e curadores,
tais como Mariza Morkazel, Rosely Nakagawa, Paulo Herkenhoff, Rosangela Britto e tantos outros com quem ainda negocio o
espacgo expositivo, deixaram mais nitidos e flexiveis os meus espacos imaginados. O espaco do Museu de Arte Sacra - MAS
reforcou a minha posicdo metodoldgica. Trabalhar num lugar onde a luz era responsavel por transforma-lo num espaco
dramatizado®, me ajudou a no desistir de negociar o espaco da exposicdo como o lugar da acéo, do espaco dramatico.

Enguanto isso, larguei a cantina da ETDUFPa, e fiquei trabalhando apenas como iluminadora, dentro da prépria Escola e na
Dramatica Companhia. Trabalhava em todos os lugares e quase ao mesmo tempo, saia dos leds; das fibras oticas, para um
amontoado de lanternas, vidrinhos coloridos catados no depdsito da Republica de Emaus®. Se ocorria um problema no SIM diziam:
Chama o engenheiro! Nos outros lugares: Da um jeito! E quanto maior o dominio da tecnologia, mais certeza eu tinha de que o
problema néo era a fonte de luz ou o aporte tecnoldgico - podia ser um painel de leds ou a chama de uma vela - A dificuldade

residia num olhar, que ndo € s6 um olhar fisico, mas um corpo todo que tem essa imaginacéo que dispara os batimentos cardiacos

" Complexo Feliz Lusitania - O complexo turistico, localizado na regido portuéria de Belém, com construcdes que datam do periodo colonial,
atualmente abriga museus, restaurantes e oferece diversas op¢les de lazer as margens da Baia do Guajarad. Engloba a Igreja de Santo
Alexandre, com seus belos jardins externos; o Museu de Arte Sacra, repleto de estatuas e artefatos religiosos que retratam a histéria regional;
o Forte do Presépio e a Casa das Onze Janelas.

(http://www.orm.com.br/2009/noticias/default.asp?id_modulo=24&id_noticia=451749).

® Lugar manipulado a partir dos elementos da cena, tais com cenografia, iluminacdo, com o objetivo de torna-lo espaco dramatico.

® O Movimento Republica de Emaus tem como o objetivo o atendimento de criancas e adolescentes que vivem e trabalham nas ruas de Belém
do Pard, realiza todos os anos a campanha Emaus, onde uma grande coleta de objetos usados e sem utilidades é feita. As doacgfes sao
utilizadas nas oficinas profissionalizantes, onde meninos e meninas aprendem o carpintaria, estofamento, pintura,mecénica, eletrénica e
outros. A Republica é parceira dos grupos de teatro de Belém, pois em varios momentos disponibiliza os refugos da coleta para a construcao
dos elementos visuais da cena.



e aguarda com a boca seca o momento de dizer: ser4 que nao dava
para colocar uma lampada com um bocal pendurada bem aqui? E
ouvir de volta: vais fazer uma gambiarra?

Depois de varios cursos em S&o Paulo, nas fabricas de
lampadas, uma coisa ainda me incomodava. Meu olhar ndo se
satisfazia com toda a tecnologia que chegava a ser asséptica. Vez por
outra fazia uma tentativa de inserir em algumas exposi¢des um artefato
iluminante. Aos poucos fui entendendo as organizagcdées espaciais
expositivas e afinando os lugares nos quais minha experiéncia com o
teatro me respaldava para auxiliar, a partir da luz, na apresentacao de
um conceito curatorial.

Trabalhando no Sistema Integrado de Museus, percebi que
havia uma intencéo por parte dos artistas e dos curadores de romper
com a neutralidade do espaco expositivo, estabelecendo uma espécie
de organicidade entre a obra e seu lugar de apresentacdo. Na maioria
das vezes, a institucionalizacdo dos projetos com prazos muito curtos
e a dificuldade de financiamento de projetos mais longos, com tempo
de executar uma reestruturacdo do espaco - afinal os prédios do SIM
sdo tombados, considerados em si obras de arte - levou a
acomodacdo da maioria das propostas expositivas. Felizmente o

repouso ndo é uma caracteristica da arte, deixando espacos para

Figura 4: Exposicao Experiéncia Design
Fonte: Acervo Pessoal
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alguns artistas que assumem o discurso da cultura popular como matriz. A exposicdo A Poesia da Gambiarra’® de Emmanoel
Nassar'!, em Belém, é um abre alas dessa linha poética.

Quase que naturalmente, este contexto facilitou a entrada das gambiarras de luz (fig. 4), largamente encontradas no caos
urbanos de Belém, nas exposi¢cdes em que a obra era um artefato iluminante ou a luz fazia parte da sua construgdo. Como
exemplo, temos as garrafas de molho de tomate utilizadas como sinalizadores nas barracas de venda de acai, luz do acai, que
estdo por toda a Estrada Nova'?, ou mesmo os sinalizadores vermelhos que parecem copos gigantes, utilizados pela prefeitura
para identificar um trecho em obras.

A principio, as gambiarras eram olhadas com certa desconfianca pelas cadeias de institucionalizacdo da arte. A excecao
estava nas obras nas quais os artistas comegavam a introduzir esta poética. O estreitamento das minhas rela¢des tanto com o0s
artistas, quanto com os produtores, e a propria mudanca de foco das discussdes espaciais da arte — caracteristicos das duas
décadas finais do século XX, levou paulatinamente a uma facilitacdo da utilizacdo das gambiarras de luz nas galerias. Eu poderia
utilizar um bocal com um interruptor “liga-desliga” e uma lampada, ligados a um fio com um copo de aluminio sobre o bocal para
servir de rebatedor de luz. Claro que isso estava invariavelmente atrelado a uma composicéo espacial que tinha como eixo a obra
de arte.

Quando escolhi como tema desta dissertacdo de mestrado a gambiarra de luz, eu acreditava que a relacdo com esse

procedimento havia comecado junto com 0s meus quinze anos de trabalho com iluminacdo. Percebi como esta relacdo é bem

1 Retrospectiva de Emmanuel Nassar no CCBB do Rio — 2003.

! Emmanuel Nassar (Capanema, PA, 1949). Vive e trabalha em Belém, PA. Em suas obras todo um saber-fazer popular, como as gambiarras,
estd presente, assim como as cores solares e 0s materiais precarios. Formado em arquitetura pela Universidade Federal do Para - UFPA.
Integrou a 24°Bienal de S&o Paulo, 1998. (http://w ww.cultura.gov.br/brasil_arte _contemporanea/?page_id=38)

12 Estrada Nova é um antigo nome da atual Avenida Bernardo Say&o, via de trafego pesado onde foi construido um dique de contencéo
sanitéria nos anos 1940, para combater a proliferacdo de doencas de veiculagéo hidrica. Corta os bairros: Cidade Velha, Jurunas, Cremacao e
Guama. A éarea, hoje, corresponde a porcao de maior densidade populacional - aproximadamente 220.000 pessoas - de todo 0 municipio e a
uma das maiores aglomeracdes da sua pobreza urbana. “Estrada Nova” também se tornou a denominacdo de uma das bacias hidrogréficas de
Belém/PA.
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anterior, estd fincada na minha infancia, no momento em que comecei a achar que os manuais de “fagca vocé mesmo” ndo
respondiam a minha ansiedade.

A apropriacdo dessas solucdes caseiras ou dessas tecnologias recombinantes s6 comecou a despertar enquanto objeto de
estudo em 2004, durante a pesquisa A Poronga'®, quando me deparei com uma quantidade significativa dessas engenhocas.
Naquela oportunidade e por meio do Instituto de Artes do Para (IAP), ministrei oficinas voltadas aos grupos de teatro do interior do
Estado, com o0 objetivo de levar os principios da iluminacdo como representacdo, e ndo como uma parafernalia de aparatos
tecnoldgicos.

A elaboracédo do plano de aula juntamente com a tentativa de diferenciar tecnologia de representacédo, na verbalizacdo de
conceitos oriundos de uma praxis despertaram-me para uma condi¢do inusitada, qual seja, daquele que aprende enquanto ensina.
Mais uma vez a precariedade de recursos deu lugar a inventividade. Acostumados a lidar diretamente com a falta de energia
elétrica e com a dificuldade de acesso as ilhas,** que impede a chegada de bens de consumo - ou seja, mesmo tendo dinheiro ndo
€ possivel comprar porque o material ndo esta a venda - os moradores das ilhas sdo sempre produtores e consumidores. Levando
todos esses fatores em consideracdo a proposta da oficina de iluminagéo era que os alunos utilizassem os recursos disponiveis;
se servissem de sua capacidade de inventar solu¢des para criar e operar, nos espetaculos, elementos de cena que fossem objetos
e luz.

Incentivei a quebra do convencional, passando por procedimentos que iam desde a lampada comum num bocal até a

3 Bolsa de Pesquisa, Experimentacdo e Criacdo Artistica do Instituto de Artes do Para, o projeto contemplado tinha as histérias de
encantarias do interior do Para como fonte de inspiragdo e como recorte da relacdo existente entre o imaginario dos ribeirinhos e seu
iluminante, a chama, tecnologia arcaica, e alimentadora do imaginario no meio da floresta.

% O Estado do Para tem, além do seu territério continental, uma grande quantidade de ilhas fluviais e maritimas. Para a maioria delas o acesso
s6 é possivel por meio de barco.
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manipulacdo de imagens em retroprojecdo. Na oficina realizada em S&o Sebastido da Boa Vista'®, foi produzido um exercicio
pratico a partir das discussdes em sala de aula. Para tanto, optei por um trabalho de manipulacdo dentro do teatro do objeto-

imagem, no qual, segundo Amaral‘®

(1996, p. 231), o que se busca antes de tudo € uma emocao visual. Pessoas e situacdes reais
sado transformadas em imagens abstratas, sofrem transposicdoes. A dramaturgia do objeto-imagem baseia-se na imagem e no
movimento.- objeto, luz, espaco, tempo e movimento. A imagem causa sempre uma emocao estética decorrente de sua cor,
forma, movimento, vibra¢cdes luminosas ou energéticas. No teatro, ela vem quase sempre ligada a musica e aos sons. Pode nédo
apresentar certos elementos dramaticos, no sentido tradicional, mas a acédo no palco causa um impacto sensorial e emocional.
Somei a isto as estérias de encantarias’’ que pedi para contarem. O resultado foi um experimento de luz e artefatos iluminantes
construidos pelos alunos com muita facilidade e manipulados em uma apresentacdo feita na garagem onde um dos grupos de
teatro ensaiava.

Em 2007 participei de um festival de teatro em Salvaterra®, onde reencontrei alguns ex-alunos que estavam fazendo um
espetaculo chamado Seréa o Benedito? Eles me convidaram para assistir e opinar sobre o trabalho de iluminacéo. Fiquei surpresa
com a delicadeza do tratamento da luz dentro do espetaculo, e mais ainda, de enxergar muitos dos elementos tratados na oficina
ja bem amadurecidos. Os artefatos iluminantes eram amplamente utilizados: na coroa de um Dom Sebastido que entrava pela
plateia, nas lamparinas em cena, num cetro e outros objetos. Esta experiéncia fez com que eu adotasse definitivamente dentro das
minhas disciplinas nos cursos regulares da Escola de Teatro e Danca - ETDUFPa - para a qual eu havia retornado, em 2006, como

professora efetiva — a construcao e a discussao do artefato iluminante.

> O municipio foi fundado no ano de 1943, fica localizado na microrregido Furos de Breves na Mesorregido do Marajé no Estado do Para. Sua
populacédo segundo censo de 2010 é de 22.890.

8 Ana Maria Amaral, dr2 em Artes Cénicas pela Universidade de S&o Paulo. Atualmente é professora titular da Universidade de S&o Paulo.
Tem experiéncia na area de Artes com énfase em teatro, mais especificamente no teatro de animacao, teatro de bonecos, mascaras e objetos.
7 Conjunto de mitos e lendas que povoam o imaginario amaz6nico. Mistura de crencas indigenas, negras e portuguesas.

8 Localizada a oeste da capital paraense no arquipélago do Marajé. Foi distrito de Soure desde 1901, e apenas em 1961 foi elevada &
categoria de municipio. Segundo o CENSO 2010, tem uma populagéo de 20.184.
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Isto posto, creio que afirmo e justifico o objeto desta dissertacdo em uma relacdo j& estabelecida, como artista, educadora e
pesquisadora. A gambiarra ndo enquanto objeto, mas seu carater de implicagdo conceitual de sentido, os efeitos socioestéticos
produzidos por ela. Lidos a partir de uma experiéncia de quinze anos na apropriacao, ressignificacdo e reconducédo de artefatos
luminosos para a funcdo de ativadores de espacos expositivos, em uma afirmacéo da praxis com elemento principal de articulacédo
dos caminhos da pesquisa

Nomeio cena o espaco onde se d&do os procedimentos e as taticas'® da gambiarra. Tenho, com isso, um conceito mais
amplo de recorte, como um local de pertencimento ligado as reverberagcdes provocadas em mim pelo objeto, e nessa proximidade
que ele tem das minhas maneiras de criar e de construir. Daqui de onde eu olho sé existe uma cena, a qual é fruto das relacdes
visuais e contextuais inerentes ao préprio objeto, sem desconsiderar a poténcia das multiplas facetas geradas por ele. Entao, € “na
cena”, no singular, o espaco ficcional que eu manipulo quando entro no embate e desejo a apropriagcdo de um artefato; mesmo
guando consigo pousa-lo num outro territério, ainda digo cena. Os efeitos socioestéticos aos quais me referi anteriormente, dao,
em parte, um carater de narrativa a este trabalho. Segundo Michel de Certeau (2001, p. 155), “para compreender a relacdo entre o
relato e as taticas, deve-se encontrar e demarcar melhor um seu modelo cientifico mais explicito, onde a teoria das préticas tenha
precisamente por forma uma maneira de narra-las”

No decorrer deste tempo, um método foi se desenhando a partir de taticas e procedimentos engendrados pelo meu préprio
fazer. Para operar de maneira mais eficiente dentro dos campos complexos da materialidade e reprodutividade do objeto; dos

dispositivos de apresentacdo das obras de arte; da gambiarra como caminho inventivo e de solucdo investigativa que acontece

19 As préticas cotidianas estéo na dependéncia de um grande conjunto, dificil de delimitar e que, a titulo provisério, pode ser designado como o
dos procedimentos. Sao esquemas de operacdes e manipulagdes técnicas. A partir de algumas andlises recentes e fundamentais (Foucault,
Bourdieu, Vernant e Detienne Et alii), é possivel, sendo defini-los, ao menos precisar melhor o seu funcionamento em rela¢éo ao discurso (ou
a “ideologia”, como diz Foucault), ao adquirido (o habitus de Bourdieu) e a esta forma que € a ocasido (o kairés de que falam Vernant e
Detienne). Maneiras de balizar uma tecnicidade de tipo particular e a0 mesmo tempo situar o seu estudo em uma geografia atual da pesquisa.
(CERTEAU, 2001, p. 109).
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num campo de subjetividade, empregou-se a abordagem metodoldgica da bricolagem.

A bricolage como metodologia € adepta de um grande numero de abordagens, que vao desde entrevistas, a intensa
autorreflexdo e interpretacdo. O referencial tedrico do bricoleur é também diversificado, abrangendo paradigmas interpretativos que
vao do feminismo ao marxismo, passando pelos estudos culturais, que podem ser cooptados para um determinado problema.
Segundo Denzin (2005), o bricoleur, no entanto, ndo deve achar que os paradigmas podem ser misturados ou sintetizados, ou
seja, ndo se pode mover facilmente entre paradigmas globais como os sistemas filoséficos que denotam antologias,
nomeadamente, epistemologicas e metodoldgicas. Eles representam um sistema de crencas que atribuem aos utilizadores visées
de mundo particular. As perspectivas, em contraste, sdo sistemas menos desenvolvidos, o que permite uma mobilidade maior
entre elas. Segundo Denzin & Lincoln (2003), o pesquisador-bricoleur trabalha entre e dentro de correntes e pressupostos,
perspectivas e paradigmas, sendo classificado em quatro categorias que refletem fungBes passiveis de associacdo e ajudam no
entendimento dos pontos de vista possiveis para a pesquisa: o bricoleur interpretativo entende a investigacdo como um processo
interativo moldado por sua historia pessoal, biografia, género, classe social, raga, etnia, e por aqueles que o rodeiam. O bricoleur
critico sublinha a dialética e hermenéutica da investigacéo interdisciplinar, sabendo que as fronteiras ndo sdo mais validas. O
bricoleur politico sabe que a ciéncia € poder, porque todos os resultados das pesquisas tém implicacdes politicas; ndo ha ciéncia
livre de valores (KINCHELOE, 2001, p. 683). O bricoleur de género narrativo também sabe que todos os pesquisadores contam
histérias sobre os mundos estudados por eles. Mas essas narrativas ou historias estdo enquadradas dentro de tradicdes
narrativas especificas e muitas vezes podem ser definidas como paradigmas (DENZIN, 2005, p.4-5).

Os resultados do método do bricoleur sdo como uma "construcdo emergente” que se reconfigura adicionando novos
instrumentos metodoldgicos, novas formas de representacdo e interpretagcdo, em resposta as necessidades imprevistas e
imprevisiveis que alteram o ambiente de pesquisa (Denzin; Lincoln, 2003, p.5). Este quadro alargado metodologicamente permite
ao pesquisador a oportunidade de explorar um terreno mais aberto, expansivo, de interpretar e reinterpretar os dados atraves de

diferentes formas textuais e visuais. Desta forma, o trabalho de pesquisa realizado, inevitavelmente, testa a capacidade da proépria



metodologia para movimentar-se com sucesso além dos limites das praticas de
investigagdo mais formalmente documentadas e divulgadas. Este trabalho, devido as
imposicdes de espaco e tempo, € limitado em seu alcance para "descrever e mostrar”
algo proximo a uma ampla gama de possibilidades, mas, no entanto, fornece exemplos do
valor que pode ser acrescentado por abordagens mais criativas para a pesquisa em
ciéncias humanas.

Eu, como pesquisadora, sou bricoleur, fabricante de retalhos, uma tecela de
histérias, o que implica na construcdo de um significado de acordo com uma narrativa
pessoal. Com essa atitude metodolégica, pretendo marcar o local de pertencimento desta
pesquisa hum contexto especifico, um lugar: do pesquisador, do campo. Do texto como
um corpo teorico e narrativo fluido que permite ao leitor embarcar em qualquer margem,
um corpo que repetidas vezes foi estracalhado e recomposto. Neste sentido esta
pesquisa se construiu a partir de estratégias metodoldgicas, nos termos de Kincheloe
(2001) e Denzin (2005), utilizadas a medida que as necessidades se apresentaram, tendo
como eixo central uma caracteristica interdisciplinar, porque a sua area de atuacéo é a
fronteira liquida que marca a pés-modernidade.

Uma informagédo metodologica importante é o trabalho com os dados visuais como
discurso. Dos primérdios da fotografia de papel, em 1835, quando William Henry Fox
Talbot, criou o primeiro negativo (MANNONI, 2003, p.206), até meados de 1970, todo o
processo que envolvia a fotografia era muito caro. Por isso uma imagem era um evento,

seja em uma reunido de familia ou em uma festa de casamento. Com o tempo, a imagem
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Figura 5: Maquinas descartaveis
Foto: ZUCOLOTO, Paula (2010)
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invade os meios de comunicagdo em massa, cameras em miniatura tornam-se acessiveis. Na década de 80 as maquinas
descartaveis (fig. 5) documentam os ambientes familiares, marcando definitivamente a introducdo da imagem como elemento
fundamental da construcdo simbdlica das sociedades onde o cenario da midia ndo € mais concebivel sem imagens. As pessoas se
comportam como animais com olhos, pois sem a prova visual, parece que nada realmente existe. Chegando aos nossos dias com
0 progresso da tecnologia digital, que permite aos usuarios disponibilizar as imagens on line ou utilizar o computador para imprimir
em casa, eliminando o laboratério de fotografia; todo processo quimico € reduzido a um Unico botao.

A fotografia sempre esteve a servico das ciéncias sociais, principalmente da etnografia nos estudos de parentesco, e da
sociologia, nos oferecendo uma ampla gama de possibilidades. Para Marcus Banks (2009), na pesquisa visual existem pelo menos
duas correntes principais: na primeira o pesquisador social cria imagens para documentar ou subsequentemente analisar aspectos
da vida social e interagbes sociais; a segunda gira em torno da coleta e do estudo de imagens produzidas ou consumidas pelos
sujeitos da pesquisa. Assim “as metodologias visuais ndo sao tdo empregadas como método de coleta de dados de dimenséo e
forma predeterminadas que vao confirmar ou refutar uma hipdtese previamente postulada, mas sim como método destinado a
levar o pesquisador a esferas que ele pode né&o ter considerado e em direcdo a descobertas que ndo tinham sido previstas”
(BANKS, 2009, p.24).

Apesar da imagem resultar de uma reacdo quimica ou de um processador digital Optico, ela é sempre uma parte da
realidade perceptivel visualmente, e que ndo pode ser alcancada pelas palavras, o que auxilia nas pesquisas qualitativas e
quantitativas. Podemos acessar situagdes sociais, situacdes de vida especificas. E l6gico que dentro de um enquadramento
fotogréfico € impossivel estabelecer todas as estruturas dominantes nédo visiveis. Independente disso, ou talvez por isso mesmo,
devam ser entendidas como processos sociais de construcdo e interpretacdo simbolica. Pontuo, contudo, que as fotografias sao
apenas um reflexo da realidade, s&o opticamente ilusbes de cloreto de prata ou de pixels digitais, provocadas pela reducao das
quatro dimensdes da percepcdo humana do espaco e do tempo para as duas dimensdes da imagem de papel ou tela do

computador. Além disso, 0 espectador ndo pode olhar para além da borda da imagem. E esta é, sem davida, uma das maiores
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criticas feitas aos dados visuais em pesquisas.

Ao longo da historia, especialmente na propaganda politica/ideoldgica, muitas vezes informagfes iconogréficas foram
alteradas e manipuladas para garantir que uma imagem desagradavel se transformasse num elemento favoravel. Especialmente
na era digital de hoje, reconstruir uma imagem é um processo que qualquer individuo domina e tem acesso. Ressalto que esta ndo
€ uma prerrogativa da imagem, pois a propaganda também é feita de palavras, e como qualquer signo passivel de interpretacéo,
também ¢é manipulavel. Neste trabalho tenho me preocupado sobretudo com a maneira como o texto conduzird o meu
leitor/espectador. Para isso induzo, aponto um caminho textual limitado ao meu recorte. Posso, também, manipular imagens com a
mesma liberdade. Conteudos fotograficos ndo sdo verdades, mas realidades construidas a partir de contextos que se encontram e
que sdo mediados por mim. E sempre o meu enquadramento e claro, a andlise critica pautada nas minhas referéncias teéricas.

A fotografia ndo € so feita de modifica¢cdes quimicas que fixam as moléculas de cloreto de prata, mas de uma abundancia
de elementos. Cada fotografia tem, portanto, um tecido, um texto ou uma textura que ndo esta s6 no conteudo (o que € ilustrado?).
Ler deve ser também funcional (como é mostrado isso? Quais os que fora do enquadramento? Qual € o objetivo do fotografo?). O
pré-conhecimento do observador € muito importante no sentido da construgdo de uma hermenéutica essencial para a leitura da
imagem. Isso leva a um critério essencial para a reconstrucéo da realidade social, pois cada imagem néo €, incorporada, criada,
mas estd em um contexto social, “na maioria das vezes a narrativa externa é construida pela investigacdo em outros lugares. Em
resumo, considero a imagem um modo ou um canal em uma rede de relacdes sociais humanas” (BANKS, 2009, p. 29). A imagem
ndo tem uma funcdo meramente ilustrativa, principalmente em respeito a toda uma concepcéao tedrica defendida no decorrer deste
trabalho, em que ela é entendida como uma dimensdo do sensivel na desconstru¢cdo de um olhar rigido. Adoto um olhar mais
flexivel, com a funcdo de captar a sutileza da experiéncia do outro em uma convergéncia de imagem e texto, e entre imagem e

imagem.



A utilizacdo das referéncias iconograficas neste trabalho se deu de duas
maneiras. Na primeira foram selecionados nove pontos de venda de acai que foram
fotografados em varios horarios do dia e da noite, sempre priorizando pelo menos trés
pontos de vista diferentes do objeto - num angulo reto, a 45° e a 90° (fig. 6). Em seguida,
detalhes do objeto ou da situacdo em que se encontrava, priorizando-o, colocando de
fundo as paisagens contextuais relevantes para identificacdo dos lugares de origem do
objeto. Tive, contudo, a preocupacao de que as imagens nédo identificassem as pessoas.
O objetivo era devolvé-las para os donos da bancas de venda de acai, o que foi feito
depois. Nao foram realizados questionarios, as fotografias devolvidas funcionaram como
indutor das conversas e também serviram como material para andlise dos espacos
sensiveis na paisagem fotografada. Na segunda, utilizei as imagens dos catalogos do
Saldo Arte Para, dos anos de 1998 até 2009, e as imagens das exposi¢cdes que fazem
parte da quinta se¢do desta dissertacdo. Elas ativaram minhas memdrias e foram dados
de referéncia fundamentais para que eu pudesse refazer o trajeto percorrido neste
trabalho.

Durante o caminho investigativo encontrei trés eixos que se entrecruzam e que
configuram os aspectos importantes desta pesquisa. S&ao eles: o ambiente expositivo, a
iluminacdo e a gambiarra. O primeiro eixo é tracado por parametros da relacdo entre as
obras de artes e 0 espaco expositivo. No segundo, a iluminagéo e a comunicagéo que ela
estabelece com o espectador na elaboracdo de um experimento conceitual. No ultimo

eixo, 0 que realmente interessa é a inventividade recombinante dos processos de
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Figura 6: Angulos fotografados
Fonte: Acervo pessoal
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construcdo de objetos cotidianos, discutida como imaginacéo criadora.

Para defesa desta proposi¢cdo o trabalho esta dividido em seis seg¢fes, incuindo esta primeira introdutéria. Na segunda
secdo (Capitulo 1), abordo a visualidade tradicional expogréfica, questiono a neutralidade do cubo branco, este espaco “ideal”
construido em uma tentativa de nao interferéncia sobre a obra e da ativacdo como operacéo para apresentacéo da obra de arte.

Na terceira secao (Capitulo II) trato sobre a iluminacdo, com um breve historico, as aplicagcfes técnicas de um projeto de luz
e as implicagBes espaciais das formata¢cdes de luz na cena expografica em relacdo as obras. Discorro, ainda, sobre as alteracdes
visuais provocadas pela iluminacao.

Na gquarta secéo (Capitulo IIl), abordo a gambiarra no cotidiano, o contexto social da sua reproducao e discorro sobre a
emergéncia da gambiarra. Nesse aspecto, delimitando o olhar sobre o bairro do Jurunas, na av. Bernardo Sayéo, entre as ruas
Oswaldo de Caldas Brito e a Fernando Guilhon. Aproprio-me das denominacdes e conceituagcdes da gambiarra, partindo do
universo dos sujeitos que as constroem e utilizam, estabeleco os conceitos inerentes aos processos de criacdo da gambiarra e
suas relagbes fronteiricas com a arte. Construo seu conceito como um processo de inventividade humana e aproximo das
discussOes e conceitos tais quais: imaginacao criadora e imaginagcdo material, pautadas na fenomenologia de Gaston Bachelard.

A quinta secdo (Capitulo 1V) € uma analise do universo expositivo a partir das experiéncias com as gambiarras de luz.
Nesse momento, levanto uma categorizagdo das exposi¢cOes Arraial da Luz, de Luiz Braga; Entre, de Mariano Klautau, Anima e
Cavacos, de Armando Queiroz, referendadas nas poéticas geradas pela maneira como o iluminador tece a sua colcha e nos
procedimentos dialégicos com os outros elementos do ambiente.

Na sexta e ultima secdo desenvolvo minhas consideracdes finais, onde coloco as conclusdes e aponto os desdobramentos
gue me parecem possiveis a partir deste trabalho.

O objeto desta dissertacdo € a apropriacdo da gambiarra de luz para a cena expositiva, 0S mecanismos culturais favoraveis
a esse processo, transversal na sua esséncia, sua contribuicdo para uma cena expositiva dramatica, com um recorte no final do

século passado até os nossos dias, delimitando-se o problema estudado a realidade de Belém do Para. Como objetivos, a
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compreensao dos processos de criagao, construcdo e recepgcao das gambiarras como artefato iluminante para ativacdo de obras
de arte nas exposicdes e nos trabalhos no campo das artes visuais; a discusséo sobre a iluminagéo no universo da galeria de arte,
a partir da apropriacdo da gambiarra luz do acai, que faz parte do cotidiano urbano de Belém do Parg; a avaliacdo da iluminacéo
enquanto poténcia na ativacdo das apresentacdes das obras de arte; o entendimento da relagcdo do iluminante com os outros
elementos da exposicao de arte, visto que 0 mesmo opera como agente de ativagdo ndo sO da obra, mas da situagdo espacial em
que ela se encontra; finalmente, a producédo da teoria, fortalecendo a arte como campo de conhecimento. Entendendo que a
ativacdo pode ser decorrente das interrelacdes estabelecidas entre o iluminante e o contexto da periferia de Belém, entre esse
contexto e o espectador, entre o contexto do espectador e a plateia, entre o espectador e o iluminante. Neste caso, o iluminante
ndo é o mero objeto que é manipulado, mas todos os efeitos de luz e sombra produzidos por ele. A ativagdo sé se estabelece a

partir disso, levando a uma escritura da cena do iluminante.
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CAPITULO I. AS IMAGENS HABITAM

Para abrir a discusséo sobre a apresentacdo da obra de arte farei um breve apontamento sobre o neutro. A neutralidade
pode ser entendida por varias vias. Quando se estabelece por uma via juridica, quer dizer resolver com imparcialidade, mas pode
também significar ndo se envolver, ndo tomar partido de a ou b. Ha ainda outros sinbnimos, tais como impreciso, indefinido ou
vago, como na frase: um olhar neutro. Num sentido figurativo, ser neutro € ndo se envolver ou se comprometer com algo ou
alguém. Em quimica, neutro € um dado elemento que ndo é nem acido nem base; diz-se também do estado de um corpo ou de um
meio eletricamente neutro. Para estudos de percepc¢édo da cor, 0 neutro sera tratado sob um outro aspecto; uma cor neutra é
aguela que nado se impde diante das outras, garantindo que cores mais fortes prevalecam, os tons de cinza, os tons pastéis, o0
branco e o preto; mas o que garante a neutralidade da cor é a relacdo de contraste, uma cor é neutra sempre em Oposi¢ao a outra.
Para a linglistica, neutro € um género gramatical que, nos idiomas com trés géneros, se opde ao feminino e ao masculino. Para
Roland Barthes, o neutro é tudo que derruba o paradigma. E o que fica no meio dos paradigmas binarios da estrutura sobre a qual
se produz o sentido no pensamento e no discurso. O autor ressalta: “[...] quero dizer com isso que, para mim, 0 neutro ndo remete
a impressdes de grisalha, de “neutralidade”, de indiferenca. O neutro — meu neutro — pode remeter a estados intensos, fortes,
inauditos. Burlar o paradigma é uma atividade ardente candente” (BARTHES, 2003, p. 18-19). Estes binarios sdo encontrados em
todos os aspectos da sociedade humana que variam da lingua a sexualidade e a politica. Assim, Barthes diz que a tentativa de
desconstruir ou escapar a esses binarios tem profundas implicacdes éticas, filosoficas e linguisticas, e ainda que esses binarios
podem ser aplicados a todo sintagma articulado pelo sentido, inclusive gestos, comportamentos e condutas codificadas pela
sociedade, mongdes interiores do sujeito.

O neutro na apresentacdo da arte € apenas uma convencdo. Estabelecida para possibilitar uma “melhor” exposicado da

mesma, a caixa preta esta para o teatro como o cubo branco para as artes visuais. No teatro, o preto € o neutro no sentido de nao
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ser absolutamente nada. Uma brincadeira de ndo existéncia, isto esta aqui, mas ndo é. O branco, na exposi¢cao, € a assepsia que
também torna-se auséncia. Sao lugares. Certeau (2001, p.201) faz uma distincdo entre lugar e espa¢co que nao tém uma
perspectiva antagbnica. Para ele, lugar € um conjunto de elementos organizados e distribuidos em uma posi¢cdo geometricamente
propria, que se transforma em espaco quando € animado pelo transito das narrativas e relatos que vao preenchendo os lugares
com significados. No caso da arte, o responsavel por este transito é o publico. E o olhar do espectador que constréi a relagéo de
significancia com o espaco.

Para além disso, existe uma explicacdo para um entendimento das tentativas de neutralidade dentro dos espacos da arte,
a justificativa de que assim e a partir disso, as obras fluiriam melhor, inclusive facilitando o deslocamento de um museu para outro
sem muitas operacdes técnicas. Ora, a historia da arte moderna esté correlacionada e intimamente emoldurada pelo espaco que
foi por ela mesma engendrado, modificado, levando a uma interferéncia direta no “como noés vemos”. A moldura branca é uma
imagem ideal, um espaco em branco que, mais do que qualquer imagem Unica, pode ser o arquétipo da arte do século 20, e que
acabou inevitavelmente ligada & arte que ela contém. Segundo Brian O'Doherty?® (1976, p. 84-98), a galeria ideal subtrai da obra
todas as sugestdes que interferem no fato de que € "arte". A obra é isolada de tudo o0 que supostamente prejudicaria a sua propria
avaliacdo. H4 um isolamento do contexto em favor de um contetdo que produz uma Unica camara estética. O espaco ganha um
tipo de presenca que outros lugares possuem, onde as convengdes sdo preservadas através da repeticdo de um sistema fechado
de valores. Como a santidade da igreja, a formalidade do tribunal, a mistica do laboratorio experimental. Acrescentado a isso um
design elegante. Tdo poderosos sdo os campos de percepcao da forca dentro desta camara que, uma vez fora dela, a arte pode
decorrer em estado secular. As coisas tornam-se arte em um espaco onde o poder das ideias dobra a arte sobre si mesma.

O conceito de cubo branco foi desenvolvido por O'Doherty no texto Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery

Space. Para ele, em uma galeria construida por leis tdo rigorosas como as de uma igreja medieval, o mundo la fora ndo pode

20 O'Doherty: um artista de instalacdes, que desde 1972 adotou o nome de Patrick Ireland (o artista mudou seu nome para protestar contra o
domingo sangrento provocado pelo exército britanico em Derry, Irflanda do Norte).
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entrar, assim as janelas sdo geralmente isoladas. As paredes sao pintadas de branco. O limite passa a ser a fonte de luz. Sereno,
branco, limpo, artificial, o lugar é dedicado a tecnologia da estética. Obras de arte sdo montadas, suspensas, espalhadas. A arte
existe em uma espécie de eternidade de exibicdo, e embora existam muitos "periodos”, ndo ha tempo. Essa eternidade da a uma
galeria um status lagubre, € preciso ja ter morrido para estar la. Esse espaco imprime a ideia de que, embora olhos e mentes
sejam bem-vindos, a ocupac¢éo espacial dos corpos néo é.

Para Simon Sheikh (2010)?*, de muitas maneiras, o que O'Doherty (1976) coloca é tdo simples quanto radical: 0 espaco da
galeria ndo é um contéiner neutro, mas uma construcao historica. Além disso, € um objeto estético em si mesmo. A forma ideal do
cubo branco, desenvolvido pelo modernismo para o espaco da galeria, € inseparavel das obras de arte expostas no seu interior.
Na verdade, o cubo branco domina a obra, pois no seu movimento de colocar o conteudo dentro de um contexto, acaba por fazer
do proprio contexto o conteudo.

A convencdo de cubo branco para o projeto de galeria era compartilhada por muitos de seus contemporaneos.
Naturalmente, O'Doherty (1976) estava escrevendo ndo sé dentro do contexto especifico do pés-minimalismo e da arte conceitual
da década de 1970, mas também do ponto de vista da prética artistica. O cubo branco, com suas paredes e até mesmo a sua
discreta iluminacao artificial, € um espago sagrado que, apesar do seu design moderno, se assemelha a um timulo antigo, sem ser
perturbado pelo tempo e com riquezas infinitas. O'Doherty(1976) usa esta analogia do tumulo e do tesouro para esclarecer como o
cubo branco foi construido para dar as obras de arte uma qualidade atemporal (e, portanto, um valor duradouro), ambos com
sentido econémico e politico. Um espaco para a imortalidade de uma determinada classe ou casta de valores culturais, bem como

uma plataforma para objetos de investimento econémico para possiveis compradores.

%L Simon Sheikh é curador e critico. Atualmente é professor adjunto de teoria da arte e coordenador do Programa de Estudos Criticos na
Malmo Art Academy, na Suécia. Ele foi diretor do Instituto de Arte Contemporénea Overgaden em Copenhaga 1999-2002 e curador no NIFCA
- Nordic Institute for Contemporary Art, Helsinki, 2003-2004. Foi editor da revista Jjeblikket 1996-2000 e membro do grupo de projeto GLOBE
1993-2000.
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N&o s6 no contexto das instituicdes de arte e espacos da galeria, mas também no mais amplo sentido territorial e politico,
a dicotomia entre dentro e fora se tornou uma pedra fundamental do que hoje chamariamos de instalacdo de arte. Se o espaco
da galeria esta saturado de ideologia (como alega O'Doherty), e se ele pode ser analisado espacial e politicamente por meio de
praticas artisticas, isto possivelmente levard a uma analise comparativa do espaco: uma analise dos territérios, estados,
instituicbes e seus mecanismos contingentes de inclusdo e exclusdo, representacdo e apresentacdo, de uma andlise que nao so
determina o que € mostrado e 0 que ndo é, mas também o que deve ser erradicado para que uma formatacdo espacial possa
prevalecer sobre outra.

O arranjo espacial sobredetermina, consome as obras na medida em que o contexto se torna contetdo, conclui O’ Doherty.
A maioria das galerias, museus e espacos alternativos ainda empregam o cubo branco como o modus operandi, como o0 modelo
dominante para a exibicdo de arte. Espacos de galerias e museus ainda sao cubos brancos, e sua ideologia continua sendo os

fetiches da mercadoria e do valor eterno.

1.1. De Fora para Dentro, de Dentro para Fora

Nos ultimos anos do século 20 e nesta primeira década do século 21, periodo no qual se insere esta pesquisa, ocorreu
uma mudanca profunda da relacdo da arte com o espagco. O proprio Patrick Ireland (O’Doherty) tornou-se uma peca
importantissima deste movimento, pois na matriz de muitas das suas obras estava estampada a ligacdo com a critica ao cubo

branco.



O discurso da arte sobre o espaco mudou e passou a ser também
objeto de acdo da arte. As questbes de pertencimento, territorialidade, logo se
voltam contra o espaco da galeria, com a entrada da matriz popular, que
paulatinamente vai ganhando os enredos e as poéticas de artistas, e é
marcada no Brasil pelas obras de Hélio Oiticica. Em 1964 o artista descobre a
favela da Mangueira no Rio de Janeiro, levado pelo escultor Jackson Ribeiro
para pintar os carros alegoricos por ocasido do carnaval. Na opinido de Paola
Jacques, a experiéncia na Mangueira fez com que Oiticica fizesse varias
descobertas simultaneas: de uma nova temporalidade marcada pelo ritmo do
samba, sobretudo na descoberta do corpo; o encontro com outra sociedade,
nao burguesa, mais livre e a0 mesmo tempo marginal, mas também muito
menos individualista e mais anénima, 0 que gesta nele a ideia de comunidade;
e a descoberta de uma outra forma de construir com materiais mais precarios,
instaveis e efémeros. “Essas novas descobertas formam a base da primeira
obra de Oiticica totalmente influenciada pela favela: os Parangolés (JACQUES,
2001, p.28-29).

Em Belém do Para as coisas ndo foram diferentes. Artistas como
Marinaldo Santos (fig. 8), Emmanuel Nassar (fig. 7), Armando Queiroz, Luiz
Braga e tantos outros, assumiram esta poética que marcou tdo fortemente a

historia da arte no nosso Estado. Na analise dos catalogos do Saldo Arte
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Figura 7: Emmanuel Nassar
Foto:VIGNA-MARU, Carolina (2010)

Figura 8: Aparelho de Fazer Gato Medidor de Luz
Artista: Marinaldo Santos
Fonte: Cultura..., 2010



Para?® do periodo que compreende os anos de 1998 a 2008, verifiquei que o referencial
popular mereceu inclusive destaque no texto de abertura do Saldo em 2000. Marcus
Lontra, um dos jurados e critico de arte escreve:

[...] foi possivel constatar a existéncia de um grupo de jovens artistas
paraenses que, a partir de suportes tradicionais, elaboram um discurso
contemporaneo, fiel as questdes da arte universal sem abdicar de seus
compromissos com o regional e o subjetivo.

Assim, é de registrar a presenca marcante de obras que se relacionam
com a figurag@o, com o ornato arquitetdnico, com as religiosidades, com
a paisagem e, principalmente, com a cultura popular, forte presenca do
imaginario coletivo da Arte paraense. (LONTRA, 2000).

Em 2004 o Salédo Arte Para faz uma mostra chamada Construcdo do Imaginario
Ribeirinho (fig. 9) com curadoria de Emanuel Franco, que rompe a fronteira entre a arte
e 0 artesanato. O curador passou cinco meses percorrendo 0s rios paraenses do
Marajo ao Baixo Amazonas em busca das reliquias que compuseram esta mostra.

Fazer a luz desta exposicao foi particularmente prazeroso, pois Emanuel
Franco me pediu para que ela fosse bem “teatral’. Deveria abusar das sombras e dos
claros/escuros; buscar, através das projecdes, multiplicar as unidades, dando volume e
movimento. O que ele fez naquele momento foi mais do que uma curadoria: ele
transformou a mostra em uma gigantesca instalacdo e generosamente me deixou

participar.

2 0 Saldo Arte Paré foi criado em 1982 pelo jornalista Rémulo Maiorana, e até hoje é mantido
pela Fundacdo R6mulo Maiorana. Uma mostra competitiva que tem por objetivo incentivar a
producéo artistica paraense. E considerado o maior saldo de artes do norte/nordeste. Acontece
em Belém do Para, com selecdo em setembro e abertura da mostra em outubro.

Corwsdeugiin do dnngininio Kibeirihe

Zuredoria ds Emanve|

Figura 9: Construcdo do Imaginario
Ribeirinho
Fonte: Catalogo Arte Para, 2005
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Em 2005 o grande prémio do juri vai para a obra de Jocatos, intitulada
Transumancia (fig. 10), uma instalacdo em que o altar (e tudo mais no entorno)
da casa da Dona Oriandina Lima de Oliveira € transposto. O cotidiano é
totalmente apropriado e colocado em exposicdo como arte; um canto, um
espaco inteiro transportado para o interior da galeria, enquanto que o espago
deixado pelo altar na casa de Dona Oriandina € preenchido por um altar feito
pelo artista. Na sala no Museu de Arte do Estado do Para - MEP onde a obra
estava exposta, havia uma etigueta com o endereco da casa da dona
Oriandina, no bairro da Sacramenta.

Num movimento oposto, Armando Queiroz faz uma instalacdo na
claraboia do Mercado de Carnes do Ver-o-Peso chamada Lamina (fig. 11),
inaugurando, junto com outros artistas, a série instalacdes urbanas no Saldo
Arte Pard.

Dentro das galerias a formatagdo tradicional se mantém. Como
podemos observar na imagem da obra Transumancia, as paredes brancas do
prédio histérico se colocam imponentes. De tal maneira que apos algumas
tentativas de colocacdo de um bocal com uma lampada incandescente para
iluminar a obra, optei por uma luz feita com lampadas dicrdicas que dava
destaques discretos em pontos eleitos por mim como mais importantes,
principalmente no altar, que eu havia entendido como eixo do trabalho, e nas

cadeiras que representavam a presenca ausente de dona Oriandiana. Ou seja,

Figura 10: Transumancia - Jocatos
Fonte:Catalogo Arte Para 2005

Figura 11: LAmina - A. Queiroz
Fonte: Catalogo Arte Para 2005
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tratei-o muito mais como um objeto para apreciacdo estética do que como um
ponto de rompimento de fronteiras, e entendo hoje que minha intuicdo naquele
momento estava certa, era preciso ter transportado também o ambiente
luminoso. Porque mesmo com todo o cuidado que a equipe de montagem e
curadoria teve com a instalagdo da obra, ela parecia para mim “desconfortavel”,
como se tivesse sido arrancada e plantada ali naquela moldura branca.

O cubo branco s6 é rompido na 252 edicdo do Saldo (2006). O transito
entre dentro e fora se dinamiza de tal maneira no discurso do Saldo Arte Para
(fig. 12) que a Feira do Ver-o-Peso, o Mercado de Peixe, o Mercado de Carne e
a Feira do Acai®® séo escolhidos como espacos de intervencéo e recebem obras
de varios artistas. Os feirantes foram convidados a participar ativamente das
instalacdes e intervencdes. Marinaldo Santos pintou sacolas de feira que foram
vendidas a preco popular, os altares de lata de Jocatos estavam principalmente
nas barracas de venda de ervas medicinais, fotografias de Walda Marques

estavam na torre do mercado de carnes, Mestre Nato instalou seus estandartes

2 0 complexo do Ver-o-Peso é um mercado situado as margens da baia do Guaraja.
No século XVII, onde hoje funciona o Mercado Ver-o-Peso, numa area que era formada
pelo igarapé do Piri, os portugueses instalaram um posto de fiscalizagéo e tributos dos
géneros trazidos para a sede das capitanias (Belém-PA). Este posto foi denominado
Casa de Haver o Peso, que também tinha como atividade o controle do peso dos
produtos comercializados. No inicio do século XIX, o igarapé do Piri foi aterrado e, na
sua foz, construida a doca do Ver-0-Peso. No século XX, a area onde esta construido o
Mercado Ver-0-Peso — Centro Histdrico de Belém — denominada Complexo do Ver-o-
Peso, tomou o formato atual com seus mercados e praca. E considerada a maior feira a
céu aberto da América Latina.

Figura 12: Obras no Ver-o-Peso
Fonte: Catalogo Arte Para, 2006
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nas barracas. A integracao da arte com o espaco da feira foi tdo importante que os feirantes pediram a permanéncia dos objetos.
A ideia do complexo do Ver-o-Peso como museu a céu aberto ndo se estabeleceu. A excecdo de trabalhos pontuais, a
tomada de assalto de espacos urbanos na intensidade e poténcia de 2006 ainda néo tornou a acontecer. O Saldo Arte Para voltou

ao seu ponto de conforto. A formatacéo tradicional venceu. Cubos brancos, no maximo coloridos.

1.2. Implementar, Ativar.

O argumento desta pesquisa defendido neste capitulo estad estabelecido em uma hermenéutica da dicotomia entre o
espaco neutro e o espaco dramatizado na apresentacdo da obra de arte. Para definirmos melhor este debate, precisamos
esclarecer o conceito de implementacéo, que segundo o fildsofo norte-americano Nelson Goodman (1968)** é inerente ao sistema
da arte, entendido pelo autor como sendo constituido de duas categorias: a execucdo e a implementacdo. A execucdo € o
processo de criagdo da obra de arte, para depois haver a implementagcdo. Qualquer obra de arte, seja musica, teatro ou artes
visuais, sO estad completa na sua apresentacdo ao publico. S6 neste momento ela é posta em funcionamento. Para Goodman, a
implementacéo € o conjunto dos procedimentos através dos quais assumimos a responsabilidade do funcionamento legitimo da
arte. Diz o filésofo: "N&o ha olhos inocentes. Nao s6 como, mas o que [0 olho] vé é regulado pela necessidade e pelo preconceito.
[O olho] seleciona, rejeita, organiza, associa, classifica, analisa, constréi "(GOODMAN, 1968, p. 7-8).

No livro Artifices d”exposition, René Vingon (1998) faz uma andlise do curto ensaio para a edi¢cdo especial de Cahies

¢ Nelson Goodman foi certamente uma das figuras mais influentes na estética contemporanea e da filosofia analitica em geral (além da
estética, suas contribuicdes para cobrir as areas de logica aplicada, a metafisica, epistemologia e filosofia da ciéncia). Sua Linguagens da
Arte (publicado pela primeira vez em 1968 [Goodman 1976]), juntamente com Ernst Gombrich Arte e llusdo (1960) e Richard Wollheim da
Arte e seus Objetos (1968), representam uma virada fundamental na abordagem analitica para as questdes artisticas do ponto de vista da
filosofia americana.
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MNAM (n° 41, Outono 92), onde Goodman descreve 0s seus preceitos sobre a implementagédo. Nas suas consideracdes, Vingon
(1998) faz restricdbes a esse termo, pois ele € também utilizado no direito americano, como na expressdo: implementar um
contrato. Para adequar melhor a traducédo para a lingua francesa, Vincon opta pelo termo ativacdo, porque em sua raiz, esta
palavra activation em francés é a flexdo da palavra actuation (atuacdo), que pode ser lido como jogo, aproximando-se da
expressdo “colocar em uso”. No nosso entendimento, implementar ndo ecoa a mobilidade impressa pela palavra ativar, p6r em
uso, pér em movimento, por para funcionar. A ativacdo de uma obra, sua apresentagéo, as situacbes em que sdo apresentadas,
seu funcionamento, para falar como Goldman, ou simplesmente sua “exposi¢ao”, consiste em coloca-la em uso, no sentido do uso
pratico.

Por uma obra de arte em uso € estar sempre, inexoravelmente, preso a construcdo ou adequacao de um contexto, mesmo
quando a apresentacdo é feita em uma tentativa de neutralidade (cubo branco). Se pensarmos no sistema de relacdes
estabelecidas no espaco expositivo - da obra com as outras obras, do espectador com a obra, do circuito programado pela
intencionalidade curatorial e pela luz -, a neutralidade ndo existe. Logicamente considerando-a um lugar esvaziado de contexto,
que so6 é colocado em funcionamento e se transforma em espaco quando se da o transito das narrativas.

Nesse postulado geral, Vingon desconfia que o desejo de neutralidade seja diferente de sua ascensdo como critérios. A
priori, podem ficar neutros sem jamais consegui-lo completamente. Pretender a neutralidade ndo € somente ter uma atitude
extremada, ou mesmo impossivel de assumir na pratica, mais ainda de se afirmar como um absoluto, que é no final das contas
absurdo, pois n&do encontra nenhuma realizagdo. Esse absoluto de neutralidade nas apresentacbes das obras implica uma
consequéncia que se mostra completamente incoerente; o desejo, legitimo, de apresenta-los o melhor possivel (os implementar),
pois essa neutralidade tem por conseqiéncia uma “desapresentacdo”. Fica evidente a responsabilidade das apresentacdes que
fazemos das obras. E pouco provavel que um desengajamento estético possa estar de acordo com uma atitude responsavel.

Vingon escreveu essas notas como uma serie de esbocos, elas nao tém, portanto, uma articulacao sistematica. O ponto de

partida global € a sua visdo pessoal, uma critica pontual da pretensdo de ativar uma obra e ser neutro. A ativagdo direta
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(apresentacdo material) ndo pode ser completamente “direta” (imediata), pois toda apresentacdo ndo o é sem suas “poses”, suas
reflexdes, desligamentos, sua vocagdo. Apresentar a obra €, portanto, fazé-la “refletir’ num sentido ou noutro, € altera-la pouco que
seja, na sua integridade (toda ideal).

A ativacao perfeita da obra aglutinara a reducdo num so principio ou conceito. Se a ideia de fazer funcionar uma obra ou
de ajudéa-la a funcionar, é razoavelmente vélida, parece, por outro lado, ilusério crer que essa ativacao (implementagéo) possa ser
neutra, afirma Vingon. Ele critica uma concepcao falsamente neutra e verdadeiramente asséptica das apresentacdes de pinturas (e
artes plasticas) antigas e modernas. O branco, a luz total, o vazio, a assepsia de que sofrem as apresentacfes contemporaneas ou
museologicas, sdo termos tangiveis do desejo de uma transparéncia da comunicacdo, como se a obra pudesse acontecer, ela
mesma, indiferentemente do local onde se encontra. E como se o lugar onde esta exposto ndo fosse “um” lugar, qualquer que seja
a utopia da obra tal como aquilo que ela é ou “oferece” (seus efeitos). Que a obra nos dé ou nos prometa alguma coisa, nao quer
dizer que aquilo que nos € dado coincida exatamente com “como” € dado, pois € sempre um dar que jogamos no terreno da
apresentacdo, “aqui e agora”. E, portanto, a nogéo de transparéncia que Vingon critica em primeiro lugar. Isso leva a uma alteragéo
significativa na abordagem e na metodologia de criacao.

|25

Tomo como exemplo a exposicao de fotografias Ind!cial®®, realizada num casardo abandonado com promoc¢ao do SESC de

Belém do Para e organizacao de Miguel Chikaoka.

0 Servico Social do Comércio (SESC) Para, realizou, no periodo de 04 de abril a 30 de maio de 2010 a exposi¢cdo IND!CIAL — Fotografia
Paraense Contemporanea, com a instalacdo de obras de fotdgrafos e artistas visuais paraenses contemporaneos. IND!CIAL aconteceu no
prédio anexo ao Centro Cultural SESC Boulevard, que esta em ruinas, e foi o cenério para a exibi¢cdo de obras contemporaneas de importantes
artistas paraenses como Abdias Pinheiro, Alberto Bittar, Alexandre Sequeira, Bob Menezes, Eduardo Kalif, Flavya Mutran, Guy Veloso, Geraldo
Ramos, Janduari Simdes, Jodo Ramid, Mariano Klautau Filho, Orlando Maneschy, e muitos outros.



A ideia de montar uma exposicdo num espaco inusitado como
esse me seduziu de imediato, apesar das inumeras dificuldades técnicas,
gue comecavam pelo fato do casardo nao possuir mais teto, muito menos
rede elétrica e um detalhe: a montagem deste trabalho foi marcada num
periodo de chuvas intensas. Mas para mim nao ha, entre os trabalhos que
realizei, um exemplo melhor do que aqui defendemos como ativacao, pois
um casardo abandonado estd muito distante de servir a um ideal de
espaco para apresentacao da arte (fig. 13).

O resultado final, porém, prova que ha possibilidade de uma
ativagdo contextual, e especificamente neste caso, também de
integracao.

A escolha das obras foi feita de maneira tdo meticulosa quanto
sua distribuicdo no espaco, atingindo, no final, um todo vivo e pulsante.
Os relatos e narrativas do casardo pontuavam o espaco das memdrias
impregnadas nas paredes, juntamente com o limo e a vegetacao, que nao
teve seu ciclo de crescimento interrompido, o tempo escorria levado pela
agua da chuva. Era impossivel atingir o congelamento de tempo e espaco
tdo secularizado pelas formatacdes tradicionais da arte. O céu aberto
garantia a entrada dos sons e colocava o espaco a disposi¢cdo da luz
natural, mesmo com o deslocamento de uma unica nuvem. Além disso, o

casarao entraria em reforma e tinha recebido os primeiros tratamentos,

Figura 13: Exposicao Ind!cial
Foto: VELOSO, Guy (2010)
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tais como a colocacao de travas de ferro para sustentacao das paredes
e uma impermeabilizacao.

Era intencdo de Chikaoka que néo se perdesse o referencial da
reforma; por esta razdo foram deixados alguns indicios disso -
andaimes, restos de materiais de constru¢gdo. Nenhum movimento
radical de adequacgédo do espaco foi feito, a ndo ser aquele que era
essencial para a garantia da seguranca do publico e a acessibilidade. A
apropriacao das “interferéncias” geradas por tudo aquilo que na verdade
seria, tradicionalmente, considerado “sujeira”, “residuo”, ou até mesmo
“ruidos” visuais, garantiu que mesmo as obras que eram cortadas ou
perfuradas por vigas de sustentacdo, nao tivessem em nada reduzida a
sua poténcia. Para esta pesquisa, Ind!cial (fig. 14) € o neutro a que
Barthes se refere, colocando-se entre os paradigmas de neutralidade e
interferéncia, o neutro ativo.

Segundo Lisbeth Goncalves (2004), a apresentacdo da arte é
intencional e estabelece um canal de contato entre um transmissor e um
receptor, que influi sobre este Ultimo para transmitir uma mensagem. A
autora sita Vingon (1998) como aquele que coloca a exposi¢cdo como um
espaco social, onde a ideia de ativacdo é responsavel por colocar em
acao uma experiéncia estética e social, um espaco de participacdo do

efeito estético para a aproximacao sensivel da realidade.

Figura 14: Exposicéo Ind!cial
Autor: VELOSO, Guy (2010)
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Assim, a exposicao toma a forma dos meandros das constituicbes sociais da comunicacdo, mas operando ao nivel da
percepcao e ndo da linguagem. Para Gongalves, “passa-se a criar verdadeiros cenarios para contextualizar a obra exibida. Usam-
se cores, luz teatral e montagem de ambientes que dramatizam fortemente o contato do visitante com a obra de arte”
(GONCALVES, 2004, p. 40). Na apresentacao da obra de arte, o espaco draméatico € o ambiente e ndo a obra. Por isso a autora
usa a expresséo “dramatizacdo do contato do visitante com a obra”, mesmo quando a apresenta¢do ndo € dramatizada, porque a
opcdo é uma exposicao “neutra” (paredes brancas). De uma maneira ou de outra, a exposicdo é um “todo” e encerra uma estética

gque € a somatoria de todas as estéticas possiveis a emanar das obras de arte. Quando reunidas, geram outra.
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CAPITULO Il — OS CLAROS-ESCUROS DE UM SONHADOR

E impossivel negarmos a importancia que a luz atingiu, de mero
iluminante para um sistema de cddigos presente em todas as linguagens
visuais, de Caravaggio a Tomb Raider. Extrapolando a linguagem cénica,
invadiu as casas e 0s espacos publicos da urbe, levando a dramatizacédo
das cenas a vida real. O homem venceu a escuridao, transformou a noite
num espaco de ambientes multifacetados, em cada esquina uma cena de
luz diferenciada. A busca incansavel de novas tecnologias e o desafios
impostos neste milénio de encontrar fontes de energia mais limpas e
economizar as ja existentes, levaram a proliferacao de tipos de lampadas
que prometem a melhoria da relacdo custo beneficio, a melhor producéo
na relagao de lumens por watts consumido.

A chamada industria do entretenimento vem crescendo porque

se adapta as novas tecnologias. Podemos dizer mais: ela cria novas

tecnologias, e esta ligada principalmente ao sentido da viséo; é sensorial, Figura 25: Cna do jog Priston Tale
mas intrinsicamente visual. Neste sentido, a iluminacdo tornou-se Foto: Acervo Pessoal
fundamental. Mesmo nos meios virtuais, a iluminacéo dos web sites, de

jogos (fig. 15), de espacos de interatividade, todos tém um segmento de

iluminacdo, sem falar nos meios de entretenimento tradicionais: teatro,

danca, cinema, artes visuais. Gill Camargo (2000, p.61) entende que
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“vivemos sobre o signo da luz, que a proliferacdo de fontes luminosas p6e o homem em contato com um repertério vasto de
referéncia em uma mutiplicidade de luzes e cores”.

Na contraméo de tudo isso, poucos cursos sdo ofertados no Brasil. A maior parte da formacao de iluminadores ainda é
empirica, com experiéncias passadas de iluminador para iluminador. Algumas disciplinas com esse tema sao ofertadas nos cursos
de artes cénicas, cenografia, arquitetura e engenharia. Provavelmente isso acontece porque a figura do iluminador é muito
recente. Este profissional responsével pela criacdo, unificacdo e regéncia dos elementos visuais apareceu na década de 70,
qguando as técnicas comecaram a se especializar e o eletricista, que antes era apenas um executor das ideias dos cendgrafos,
comecou a conceber a cena de luz. Hoje o iluminador vem de uma variedade de areas do conhecimento, sdo socidlogos,
psicologos, engenheiros, arquitetos ou ndo possuem formagéo e sdo absolutamente autodidatas, o que néo lhes tira 0 mérito, nem
desqualifica suas poéticas. Tocando neste ponto, a diversidade de formagéo acaba por resultar em uma proliferacdo de poéticas,
que ndo encontram-se refletidas nas bibliografias existentes; além de reduzidas a uma meia duzia de livros e algumas
dissertacbes, abordam muito mais a questdo da técnica do que das poéticas da iluminacdo. Este capitulo aponta para o
cruzamento de referéncias tedricas e praticas que estdo na base de uma poética de luz, na tentativa de contribuir para o

preenchimento desta lacuna.

2.1. Homem Luz

No inicio de 400.000 aC, o fogo se acendeu nas cavernas do Homem de Pequim. A tocha foi a primeira fonte de luz
portatil. A descoberta do fogo deu algum grau de liberdade da cegueira noturna e uma pequena sensacdo de seguranca em
relacdo aos animais que rondavam na escuriddo. Um dos primeiros avancos foi a descoberta de que um feixe de gravetos
amarrados e inflamados produzia uma luz mais brilhante e mais duradoura. O homem tinha finalmente aprendido a controlar o

fogo, e a raca humana estava na estrada para a civilizagdo. Comecava assim a saga do homem luz. (BONALI, 2001, p. 09-10).



Na ldade do Gelo, h4 30 mil anos, os artistas do Cro-Magnon
utilizaram pigmentos naturais para criar pinturas rupestres. Excelentes
exemplos foram encontrados na caverna de Lascaux, na Franca. E
evidente que o homem deve ter usado o fogo a fim de obter a luz
necessaria para criar sua arte; varias pinturas foram encontradas dentro de
cavernas profundas, muito além do alcance da luz do dia.

As lucernas (lucernae)®, feitas de materiais naturais como pedras,
conchas e até chifres, e que utilizavam como combustiveis Oleos vegetais e
animais, surgiram por volta de 5000 aC (fig. 16). O homem primitivo
também percebeu gque superficies lisas poderiam ajudar a intensificar a luz;
nichos, que tinham esta finalidade, foram encontrados esculpidos nas
paredes da caverna. No Mediterraneo, as lamparinas fabricadas a méao
apareceram na Palestina, antes de 2000 aC.

Aos poucos, por volta de 500 aC, o corpo das lucernas foi fechado:
0 reservatorio consistia em tigelas de ceramica ou de metal com um ou

mais pavios que se projetavam atraves da abertura dos bicos. Uma tampa

*® Para combater a escuriddo dos caminhos ou dos lugares publicos e nas
cerimbnias religiosas, usavam 0s romanos archotes embebidos de substéncias
inflamaveis. Dentro de casa, a iluminacao fazia-se com velas (candelae), de cera
de abelha ou sebo, e lamparinas de azeite (lucernae); usavam-se umas e outras
isoladamente ou formando conjuntos de varias unidades em candelabros e
levavam-se a rua dentro de lanternas.
http://sol.sapo.pt/blogs/olindagil/archive/2008/02/18/As-lucernas-romanas-
_1320_-0O-Museu-da-Lucerna-em-Castro-Verde.aspx Acessado em 10/07/2010.

Figura 16: Lucernas feitas nos tornos.
Fonte: Gil, 2010.
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evitava que o Oleo derramasse ou inflamasse, impedia que ratos e
camundongos bebessem o 6leo, e ainda evitava que 0s insetos atraidos para
a luz caissem no petréleo. Na producdo de utensilios os artesdos
encontraram na lampada a 6leo um meio intrigante para a sua expressao
artistica. As lucernas gregas, romanas e egipcias eram extremamente
elaboradas. Ao longo dos séculos, passou por varios estagios de evolugéo;
incluindo lampadas em forma de bules, lampadas feitas de pedra, ceramica e
metal, que vieram a ocupar um lugar importante em muitos lares.

A descoberta do fogo teve um efeito tdo profundo sobre a humanidade
qgue todas as sociedades primitivas construiram um mito para comemorar.
Para os gregos antigos, o portador do fogo foi Prometheus. Além dessa
adoracédo do fogo a luz passou a ser um signo mitico referente de divindade
e das promessas de vida eterna. O filosofo alem&o Peter Sloterdijk (2010)
faz uma analogia da luz com a tomada de consciéncia do Homo Sapiens, que
esta estreitamente ligada ao sentido da visdo, entendendo que isso levou a
um referente de luz amplamente ligado ao sentido de deidade, assim como o
culto ao Deus Sol Invictus, (que tem origem na Siria, € adotado em Roma no
reinado de Constantino), absorvido pelo cristianismo. A chama representa a
iluminacdo espiritual, caracteristica da divindade. Cristhus é a estrela da
manhd, o dia é a representacdo de tudo que € bom, daquilo que pode ser

reconhecido pela visdo. Segundo Sloterdijk, a metafisica ocidental poderia

Figura 17: Lamparinas e Candeeiros
Fonte: Acervo Pessoal
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ser chamada de metaoptica, devido ao fascinio consistente com seus temas que giram em torno da visdo. Para o autor, ndo é a
toa que a grande maioria dos fildsofos ocidentais arriscaram analogias Opticas ao interpretar a esséncia do conhecimento e da
base para a nossa compreensao cognitiva do mundo. Intelecto e cognicdo séo considerados interligados de maneira semelhante
as luzes, os olhos e a luz da esfera fisica.

A iluminacdo era algo para os poucos eleitos, como representantes divinos, ndo apenas em uma esfera ideoldgica, mas
também na producéo dos artefatos luminosos. Relativamente poucas velas®’ eram usadas nas casas até por volta do século XIV,
porém elas eram um simbolo importante da religido cristd. As melhores eram feitas de cera e foram utilizadas principalmente em
rituais da Igreja, porque a abelha era considerada um simbolo de pureza. Mas a cera era cara, as pessoas comuns utilizavam as
velas de sebo bruto, que produzia cheiro e fumaca; ndo derretiam de maneira uniforme e produziam uma luz fraca.

Com o inicio da Modernidade, ha uma mudanc¢a fundamental na metafisica da luz natural no racionalismo subjacente do
Ocidente. O mundo real ja néo reside sob a luz eterna de um mundo super divino, revela-se progressivamente no decurso de um
processo de iluminacao, cujo titulo epistemologico é "investigacao” e o slogan politico € iluminacéo. Diz Sloterdijk, que a luz deixa
de ser o0 agente da concepc¢do da razdo, da criacdo do mundo, e é substituida pelo estabelecimento préprio do mundo pela
pratica humana. Isso tem grandes consequéncias para a concepc¢éo da luz. Quando a antiga ontologia ocidental - e aqui ndo difere
muito da metafisica oriental, se permite mostrar Deus, 0 mundo, a alma, como a luz da autorrevelacao, iluministas optam pela

razao como o principio para o autoesclarecimento.

" Ainvenc&o da vela remonta a cerca de 400 dC, talvez um pouco antes.



Desta forma, a luz (como o intelecto e a a¢cédo) torna-se o meio e instrumento de uma
pratica que gera a iluminacgéo suficiente para si. lluminacdo € o processo pelo qual a razédo
moderna procura lancar luz sobre as interacdes sociais e naturais. Pode-se dizer que a luz
€ ativada e se transformou em uma sonda para a permeacdo tecnologica e politica do
mundo. O habito ontoldégico de devocao religiosa participativa em face do mistério é
transformado em vontade de desencantar e expor. O terreno comum da politica moderna e
da tecnologia reside em lancar luz sobre o que antes era escuro ou escurecido, conclui o
autor.

O Seéculo das Luzes ndo marcou apenas mudancas culturais e politicas, o
desenvolvimento cientifico também foi a patamares nunca antes alcancados. Depois de
séculos, uma nova fonte de luz foi utilizada (fig. 18). Os gases combustiveis eram
conhecidos e usados desde a antiguidade. Os habitantes da Pérsia e do antigo Egito
reconheciam a existéncia desses gases, pois podiam observa-los quando saiam da terra
através de fissuras. Os chineses também usavam o gas como fonte de energia para
iluminacéo ja alguns séculos antes da era crista. Utilizavam técnicas bem originais para
extrai-lo dos poc¢os, usavam o bambu que servia também para o transporte. Com 0 gas
iluminavam principalmente as minas de sal e os edificios auxiliares. Somente em 1792, na
Inglaterra, W. Murdoch construiu uma instalacdo a gas para iluminar uma casa no condado
de Cornwall, e em 1802 outra, no edificio principal da fabrica dos engenheiros Bolton e
Watt, na cidade inglesa de Birmingham, empresa onde trabalhava. Outro dos considerados

precursores da iluminacéo a gas foi F. A. Windsor, que levou a novidade a algumas ruas de

Figura 18: Luminéaria a gas
Fonte: Gas..., 2010
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Londres, 0 que representou outro grande passo neste tipo de servico. As areas urbanas nao
tardaram a receber os beneficios da iluminacéo publica a gas.

Em 1826, quase todas as cidades grandes da Gra-Bretanha, assim como em muitos
outros paises, tinham uma fabrica de gas, principalmente para a iluminacdo das ruas. Nessas
cidades, edificios publicos, lojas e casas maiores, geralmente eram iluminados a gas, mas foi
apenas no ultimo quarto do século XIX que o preco tornou-se acessivel para a maioria das

pessoas.

2.2. O Sonhador da Sombra

A idade da luz elétrica comecou em 1808, quando o inglés Sir H. Davy inventa a
primeira lampada elétrica: a lampada de arco. No entanto, apesar de muito luminosa, ela emitia
uma quantidade muito alta de vapor de carbono que impregnava o ar, s6 servindo para
iluminacdo de estradas. Um cientista, no entanto, efetivamente deu o inicio a idade da luz
elétrica: em 1840, W. R. Glove inventou uma lampada incandescente utilizando uma bobina de
platina; suas tentativas de dar um uso pratico a luz elétrica foram seguidas por muitos, tais
como Sir Swan TJ, em 1860, na producao de uma lampada de carbono pela queima de papel e
processamento de fibra de algoddo com &cido sulfdrico. Finalmente, em 1879, Thomas A.
Edison inventou a lampada de carbono (fig.19), base das lampadas incandescentes modernas.

Em 21 outubro de 1879, Edison conseguiu demonstrar que uma lampada de mercurio

50

Figura 19: A lampada de Edison
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brilhava por mais de quarenta horas, usando um bulbo de escape melhorado e filamentos de carbono. Ao descobrir que o bambu
era um excelente material para os filamentos, Edison adquiriu amostras deste material ao redor do mundo, descobrindo que o
bambu Hachiman da area de Kyoto, no Japéo, era 0 mais adequado para seus propositos, e continuou a uséa-lo por mais de dez
anos. A fim de popularizar a iluminacao elétrica, Edison também projetou uma série de dispositivos relacionados com lampadas
elétricas, fiacdo, geracdo e transmissdo de energia, tais como tomadas, interruptores, fusiveis de seguranca, medidores de watt e
quadros de distribuicdo. Mas o0 que realmente propiciou a substituicdo da luz a gas pela iluminacao elétrica foi o olhar comercial de
Edison sobre o seu invento, preocupando-se em adapta-lo a infraestrutura da distribuicdo de gas, o que diminuia significativamente
as despesas das industrias no momento de optar pela nova tecnologia.

As lampadas elétricas foram aperfeicoadas por meio de uma série de sucessos e fracassos, e evoluiram em conjunto com
melhorias na vida humana. Hoje, a tecnologia de iluminagcdo avancou a tal ponto que as luzes elétricas se tornaram uma parte
essencial do nosso cotidiano.

O que representa de concreto na vida humana a descoberta das fontes de iluminacao artificial e de todos os aparatos
tecnologicos relacionados a combustéo, a oOtica e a eletricidade? Cada mudanca profunda nas tecnologias e sociedades humanas
esta sempre ligada a esta procura invaridvel de alimentar o sentido que mais nos escravizou, qual seja a visdo, vencer as sombras,
dominar a noite e as energias que podem esclarecer, dar a luz. Parece tdo simples levantar o indicador, e com um Unico gesto
afastar todos os fantasmas, “clic” e cada cantinho é revelado.

[...] a lampada elétrica ndo nos dara nunca as vantagens dessa lampada viva que com o 0Oleo, fazia luz. Entramos na
era da luz administrada. Nosso papel € o de ligar o interruptor. Somos apenas 0 sujeito mecanico de um gesto
mecanico. Ndo podendo mais aproveitar deste ato para nos constituirmos, com orgulho legitimo, em sujeitos do verbo
acender.” (BACHELARD, 1989, pg. 92).

Bachelard (1989) se intitula sonhador da chama e lamenta ndo poder dizer “minha” a lampada elétrica com a mesma forca
que emprega este pronome possessivo para a luz da chama da vela. Mas se ndo somos todos sujeitos do verbo acender, alguns

optaram por serem sujeitos do verbo iluminar. Homens e mulheres que tém impressa na retina a danca das sombras, como uma
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memoéria herdada do homem luz, sonhador da chama. Se a luz elétrica d4 tudo a ver sem deixar espacos para a imaginacao
trabalhar, entdo € preciso que se aproprie deste espacgo sensivel que é a sombra estavel, que surgiu, segundo Casati (2001), com
0 aparecimento da luz elétrica.

O século XIX néo apenas derrotou as sombras como criou novas sombras. Sdo sombras congeladas produzidas por
um fragmento de matéria levada a incandescéncia. SAo sombras novas, porque até entdo ndo existia na natureza e
nunca haviam sido produzidas sombras estaticas. (CASATI, 2001, pg. 25).

As sombras produzidas pelo sol e pelo fogo sdo moveis, a chama com o seu eterno fricar, e a luz do sol com seu lento e
incessante deslocamento, que o diga Niepce®® nos primérdios da fotografia e os pintores ao tentar captar sombras que depois de
uma hora ja estavam completamente deslocadas.

O advento da luz elétrica trouxe um elemento importante para o cotidiano; por ser uma fonte de luz mais estavel e mais
segura, proporcionou a sua fixacdo. No teatro, 0 movimento foi inverso: quando a luz elétrica surgiu, tornou-se instrumento de
realizacdo de alguns criadores da cena como Appia ou Craig?®, que de posse desta ferramenta, alteraram completamente as
relacdes dentro do espaco ficcional, por exemplo, substituindo os painéis bidimensionais por cenarios tridimensionais. Ou seja,
guando a era da casa luz chegou (BONALI, 2001, pg.10) e as fontes de luz foram se acomodando nas paredes, tetos e nos postes
nas cidades, o estatuto de homem luz foi transferido para os artistas que viram na luz elétrica uma maneira de manipulacao
sensorial, que incluia todas as formas disponiveis até entdo e principalmente a possibilidade de experimentacdo de uma fonte
luminosa mais préxima da luz natural. Nas noites mais escuras, nas tempestades mais rigorosas, o atelier podia continuar

funcionando, as sombras se estabilizaram, ndo existia mais o efeito bruxuleante da chama, a lampada podia ser instalada em

%8 Joseph-Nicéphore Niépce (1765-1833), inventor da “heliografia” — “escrita do sol” (maio de 1826), suas pesquisas foram fundamentais no
trabalho de Daguerre para a construgéo do “daguerreétipo” e consequientemente para a fotografia. (MANNONI, 2003, pg. 201).

9 Os dois mais importantes tedricos e criadores do movimento ilusionista na cena foram o suico Adolphe Appia e o inglés Edward Gordon
Craig. Appia comecgou com a premissa posta por Wagner que o objetivo fundamental de uma producéo teatral era unidade artistica. Appia
percebia a incongruéncia de colocar atores em trés dimensdes em frente de um cenario bidimensional. As inquietacdes dos dois artistas sdo
dinamizadas com o surgimento da luz elétrica. (ROUBINE,1982, pg. 88).



qualquer posicdo, pois o0 interruptor e as resisténcias salinas
possibilitavam que fossem acesas e apagadas a longas distancias.

Aliado a todo o desenvolvimento da oOtica e da eletricidade, o
artista se torna o homem manipulador da luz. O sonhador da sombra néo
€ mais aquele que a guarda, a protege, a transporta ou a adorna, mas que
se apropria dela, a decompde, a manipula na busca por uma escritura e
uma arte da luz. Para isso unem-se aos cientistas, quando ndo sé&o
cientistas e artistas, passando pelas telas pintadas, pela fotografia. O
homem luz ndo € mais o sonhador da chama, se converte no sonhador da

sombra.

2.3. O Corpo da Luz

Para realizar uma iluminacdo expositiva, deve-se considerar a
concepcao expositiva e o tema ou ideario da curadoria em consonancia
com as obras expostas. A iluminacdo € indispensavel a todas as
concepcdes expositivas (fig. 20) ou representativas por ser o fator que
torna visivel aos olhos do publico sua realizagdo. Mais do que uma
simples solucdo tecnoldgica, ela € um agente da expografia ou da
cenografia, um vetor de sentidos que participa auxiliando no jogo das

encenacoes.

Figura 20: Montagem exposi¢ao 30 anos IPHAN
Fonte: Acervo Pessoal
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Jogando com angulos e focos, na alternancia de luz e escuridao,
capturam o olhar do publico, para destacar os objetos, 0s espagos, 0S
agenciadores sempre em consonancia com o fio do discurso ou acdo. A
poténcia de cada elemento relacionado vai depender de sua influéncia sobre
0 campo visual, jogo que é determinado pelo claro e escuro do ambiente que
vai revelar tudo isso.

Para o profissional do museu, a luz também representa uma fonte de
perigo, as radia¢cdes luminosas infravermelhas, ultravioletas e visiveis sao
poderosos fatores de desgaste de materiais, principalmente os de origem
organica: madeira, papel, tecido, o0ssos e pigmentos utilizados na
composicao de pinturas, aquarelas, gravuras. Manter as cole¢des no escuro
para protegé-las de danos ou expor a luz para a apresentacdo ao publico?
Este € um dos primeiros embates num projeto expositivo, a seguranca das
obras.

Conhecer as obras que serdo expostas e 0 circuito expositivo €
fundamental para o projeto de iluminacdo; entender a maneira como Sao
construidas e ndo perder de vista que os materiais influenciam diretamente
na decisdo sobre como a luz deve ser utilizada. Existem padrbes
internacionais para a quantidade de lux, ou seja, de incidéncia luminosa
sobre a obra. Neste caso, € importante observar os critérios de conservacgao.

Juntamente com a selecdo adequada de fontes de luz, filtros de protecéo

Figura 11: Refletores de luz pontual
Fonte: Acervo pessoal
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contra os raios UV podem ser de grande utilidade para obras sensiveis a luz. Uma medida adicional contra o envelhecimento é a
reducao da intensidade da luz, mantendo-a dentro dos padrdes internacionais.

Outro aspecto importante € o conforto ambiental. Um projeto mal elaborado pode causar varios problemas, tais como a
iluminacéo insuficiente O brilho também €& um problema comum, que acontece quando uma fonte de luz ou reflexdo interfere na

A I

forma como vocé esta "vendo" um objeto. Na maioria dos casos, seus olhos vao se adaptar ao nivel mais brilhante de luz. Quando
isso acontece, torna-se mais dificil ver os detalhes no escuro. Com relagdo ao contraste inadequado, existem dois tipos de
problemas: o primeiro ocorre quando os niveis de luminosidade ndo sdo muito diferentes de uma area para outra, sendo
importante também o contraste entre as cores dos objetos. O segundo problema é a luz mal distribuida, e a cintilagc&o.

O terceiro e Ultimo aspecto é o mais importante para este estudo: trata-se do aspecto sensivel. lluminar ndo é apenas
revelar, mas a deciséo preciosa daquilo que se oculta; é escolher entre o que deve ser visto e 0 que deve ser imaginado; as coisas
podem ser reveladas de pronto ou desvendadas aos poucos, podendo se dar em camadas. Ativar pode ser um jogo delicioso,
quando se decide perguntar: por que isso esta mais iluminado aqui e por que deste lado pulsa mais?

O iluminador joga com a obra e com o artista, no intuito de desvenda-la para depois ativa-la. lluminar é dar a ver. Jogo de
luz € uma expressao que coloquialmente esta relacionada com o jogo de luz natalino, associada ao piscar a luz, ou mové-la
rapidamente. Significa a iluminagcdo como um enfeite, um adorno, como brilho. A partir de agora, dentro deste trabalho, essa
expressao € apropriada e afirmada como um procedimento: jogo de luz, ativar é jogar, tudo € colocado em estado de alerta,
disponivel. Este jogo de luz consiste em criar um contexto que deixe espaco para uma acao imaginante. Todo iluminador € um
jogador. Um jogador que estabelece um link direto com o espectador € capaz de operar um ambiente expositivo na medida em que
pode desvenda-lo, corrompé-lo, desestruturar tempo e espaco, recriar e redimensionar, cor, forma e perspectiva. Por isso é
fundamental um estado sensivel, que o conecte com a obra e a ela disponibilize um situacdo luminosa que possibilite sua ativacéo.
Podendo ser realizada a partir de uma luz mais limpa, com as fontes luminosas isoladas do campo visual, praticamente invisiveis,

ou num outro extremo, feito por um artefato luminoso que compde o ambiente e que esta ali com toda a sua poténcia, emitindo nédo
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apenas vibra¢gdes luminosas, mais também culturais e signicas.

N&o que tudo seja arte, mas toda criagdo humana tem uma laténcia de ser arte, um devir arte. Nem toda forca possivel de
uma objetividade, nenhuma técnica esta isenta de subjetividade. Ora, se € campo da subjetividade é acdo imaginante, portanto &
passivo de representacdo. A inventividade é imaginacao, porque as relacdes que estabelecemos com os espacos e as coisas sao
imagens, no sentido em que Bachelard considera o imaginario, como acdo imaginante®. Com todas as rela¢des contidas na forma
da apresentacado, entdo dar a ver é construir um dispositivo que ajuda a acionar um jogo imaginante, e que ndo seja uma tentativa
de direcionar ou determinar, mas de indicar, pontuar, estabelecer links, deixando os escuros onde a imaginacao pode trabalhar,

nao entregar tudo de prima, mas seduzir, convidando ao jogo.

% N&o ha imaginacdo. Ha acéo imaginante. Se uma imagem presente ndo faz pensar numa imaginacdo “ausente”, se uma imagem ocasional
ndo determina uma prodigalidade de imagens aberrantes, uma explosdo de imagens, ndo ha imaginacao. Ha percepc¢éo, lembranga de uma
percepcdo, memoria familiar, hdbito das cores e das formas. O vocabulo fundamental que corresponde a imaginacdo ndo € imagem, mas
imaginério. O valor de uma imagem mede-se pela extensdo de sua auréola imaginaria. Gracas ao “imaginario” a imaginacao € essencialmente
aberta, evasiva. (BACHELARD, 1990, pg 01).



CAPITULO Il - A GAMBIARRA: O DEVIR OBJETO

A palavra gambiarra esta associada a uma série de eventos que
envolvem as solugbes advindas de necessidades imediatas, nas quais o
sujeito da acdo executa a tarefa sem as ferramentas e a matéria-prima
adequadas, redefinindo usos e design, apropriando-se daquilo que tem
nas maos e utilizando artefatos sem se importar com a fungéo técnica.
Solucbes praticas de problemas cotidianos, nascidas da triade
necessidade, intuicdo e criatividade, e que as vezes tornam-se
definitivas. Em funcdo disso, a gambiarra costuma ser associada ao
tosco, ao mal feito e também ao jeitinho brasileiro, provavelmente porque
no Brasil, foi o termo que definiu o conjunto de luzes localizadas na
ribalta do palco: uma sequéncia de lampadas incandescentes ligadas em
série. Este produto era importado e com o passar do tempo danificou-se
e foi sendo rearranjado, o0 que nem sempre era garantia de
funcionamento perfeito.

Outro aspecto da gambiarra € o que prolifera na internet, em
redes como http://rede.metareciclagem.org/, onde ela assume seu
carater mais subversivo. Os metarecicleiros trabalnam com a tecnologia
de maneira livre, consideram a apropriagcdo de produtos e a descoberta

de novas fungbes uma peca fundamental para os trabalhos das redes
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Figura 23: Gambiarra para soldador.
Fonte: SILVEIRA (2010)



sociais que pretendem a informética como solucdo para amenizar desigualdades
sociais. Para eles nado interessa apenas ministrar cursos que ensinem a dar
manuten¢do, a dominar um software ou a manipular programas, mas sim estimular
novas maneiras de construir, junto as comunidades, um processo de autonomia
tecnolégica baseada em principios da reciclagem e do software livre, abrir canais de
geracdo de trabalho e rendimento com base nos produtos desse processo, obter nao
apenas 0 acesso a tecnologia, mas a efetiva apropriacdo da mesma como meio de
desenvolvimento e criacdo (FONSECA, 2009, p.41) (fig. 24).

s

O termo tecnologia recombinante € utilizado por Roberto Rosas no texto
“Gambiarra — Alguns Pontos para se Pensar uma Tecnologia Recombinante™,
referindo-se as gambiarras, em informatica, produzidas pela combinagéo de software e
equipamento, em uma infinidade de formas. Tais formas representam, de certa
maneira, um posicionamento politico, em casos como no da campanha de software
livre e na solucdo de problemas de compatibilidade e, as vezes, até mesmo no
processo de burlar protecbes, programas e na pirataria de produtos. Contudo, se
entendermos como tecnologia toda a producdo material e técnica humana,
absorveremos este termo para definirmos a gambiarra em geral, e ndo apenas na
informética.

A inventividade recombinante dos processos de construcdo de objetos

¥ ROSAS, Ronaldo. Alguns Pontos para se Pensar uma Tecnologia Recombinante publicado
originalmente no Caderno Videobrasil-Arte Mobilidade e Sustentabilidade 2006. Associacdo
Cultural Videobrasil.
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Figura 24: Banner da rede metareciclagem
Fonte: FONSECA, Felipe (2011)



cotidianos, discutida como imaginacao criadora e imaginagdo material, e
executada pelas maos, encontra na gambiarra um carater de implicagdo
conceitual de sentido. Nao é ela enquanto objeto, e sim o que produz,
em uma aproximacao da bricolage.

Para esta pesquisa, a bricolage torna-se base teorica de
procedimentos como o faca vocé mesmo (do it yourself), da gambiarra,
do jeitinho brasileiro, da pirataria e de todas as formas nas quais a
improvisacao de técnicas, de materiais ou de producdo se estabelecem
enguanto téticas, maneiras e procedimentos na acdo perante problemas
cotidianos.

A bricolage é, para Claude Lévi-Strauss (2008, p.33), o exemplo
de inteligéncia primeira. Na origem da palavra estd o aspecto do jogo;
em francés o verbo bricoler, no seu sentido mais antigo, aplica-se aos
jogos de bola e bilhar, a caca e a equitagdo, mas sempre a invocar um
movimento incidental: o da bola que salta, do cdo que se distancia, do
cavalo que se desvia da linha reta para evitar um obstaculo. E importante
gue a questao do incidental, sob a forma de utilizagédo de meios indiretos,

seja a nogao que foi mantida. O bricoleur faz com o que dispde, com

Figura 25: Gambiarra no motor do carro.
Fonte: GALLO, Daniel (2010)
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aquilo que encontra. Para Lévi-Strauss (2008), o bricoleur é aquele que opera
sobre os signos; cita Ferdinand de Saussure® para nos explicar que entre o
objeto e o significado existe o significante. A bricolage manipula significantes,
alterando assim o conceito, desapropriando o objeto da sua fungéo. As vezes as
interferéncias na forma tornam-no quase irreconhecivel.

O bricoleur é expert em executar um grande numero de tarefas
diversas, mas, diferentemente do engenheiro, ele ndo estd subordinado a
aquisicdo de matérias-primas e ferramentas definidas num planejamento prévio:
seu instrumental é fechado, e a regra de seu jogo incidental é contentar-se com
0 que esta disponivel, isto €, um conjunto finito e heterogéneo ao extremo,
devendo atender todos os casos e resolver todos os problemas. A composicéo
nao esta relacionada com o projeto atual, ou, em qualquer caso, a um projeto
especifico, mas é o resultado contingente de todas as ocasifes que ocorreram
para renovar e enriquecer o estoque, ou se manteve com 0sS restos de
montagens anteriores ou desmontagens.

Considerando que o engenheiro cria 0s meios para a realizacdo do seu
trabalho, o bricoleur rende-se aos meios que possui. Ele utiliza um inventéario de

elementos colecionados, que sdo ao mesmo tempo abstratos e concretos e que

% Ferdinand de Saussure, linguista suico (1857-1913), reconhecido por sua abordagem
das linguas indo-europeias, reconhecido como o fundador da linguistica moderna e
iniciador do estruturalismo. O pensamento de Saussure exerce por mais de um século
influéncia consideravel sobre varias disciplinas, da linguistica a antropologia, filosofia e
estudos literarios.

Figura 26: Gambiarra pendente.
Fonte: Dica... (2010)
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carregam um significado, dado a eles por seus usos e pelo conhecimento
do bricoleur, suas experiéncias e habilidades. Um significado que pode ser
modificado, até certo ponto, pelas exigéncias do problema e as intencdes
do bricoleur. Tais elementos sao, portanto, semi-particularizados. O
bricoleur ndo precisa do equipamento e do conhecimento de todas as
profissbes, mas do suficiente para subverter cada elemento que tem um
uso preciso e determinado. Cada elemento representa um conjunto de
relacbes, a0 mesmo tempo concretas e virtuais; eles sdo os operadores,
mas podem ser usados para operacdes de um certo tipo.

Lévi-Strauss (2008) oferece uma analogia importante. Uma
imagem é um objeto concreto, e um conceito é uma entidade abstrata.
Mas héa algo que ocupa o espaco no meio, e este € o signo, como definido
por Saussure: uma montagem, entidade constituida de duas faces: o
significante (a imagem de referéncia a algo) se juntou a um significado (o
conceito apontado pela imagem). O signo € um objeto concreto, ao
contrario de um conceito, mas também € uma entidade abstrata, uma vez
que pode representar algo diferente de si. Da mesma forma, para o
bricoleur eles sdo concretos, pois tém uma existéncia objetiva, mas
também sdo abstratos, ja que podem jogar com uma variedade de
funcdes; dependendo da situagéo, séo sinais. O bricoleur determina esses

papeéis por entrar em um dialogo com o seu inventario. Nos procedimentos

-SIfgiie
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Figura 26: Elementos da Gambiarra.
Fonte: Acervo pessoal



da gambiarra, o caminho é pratico e retrospectivo: € preciso recorrer a um conjunto
ja constituido, formado por ferramentas e materiais; tomar, ou reexaminar, 0 seu
inventario; finalmente, e acima de tudo, envolver-se em uma espécie de dialogo
com o indice, antes de escolher entre eles, a possivel resposta que o conjunto pode
dar ao seu problema. Ele interroga todos os objetos heterogéneos que constituem o
seu tesouro, e deve perguntar o que cada um poderia significar, contribuir para o
reconhecimento de um conjunto a ser realizado, que no entanto, afinal, diz a partir
do conjunto instrumental apenas o arranjo interno de suas partes.

As possibilidades permanecem sempre limitadas pela historia particular de
cada peca, a pré-determinacdo imposta pelo uso original para o qual foi concebido,
ou com as adaptacdes que sofreu para outros fins. Na gambiarra, o signo pode ser
manipulado alterando formas, conteudo e fungcéao/contexto. Assim podemos ter uma
variedade de combinagbes, como nos dois exemplos a seguir: por associagcao na
recombinacdo de objetos (fig. 26) para producdo de outro (fig. 27), que é o
resultado da somatéria de varios objetos, num abandono total dos significados e
funcdes anteriores.

Por insercéo de outro objeto com a finalidade de consertar o outro (fig. 28),
alterando o significado por aglutinagao.

Este diadlogo de bricolage com os materiais e o trabalho continua durante
todo o processo, uma vez que as decisbes de utilizar algo para um proposito

especifico tem consequéncias imprevisiveis. Na gambiarra um elemento pode

Figura 27: Gambiarra pronta, ciscador.
Fonte: Blog do Langa... 2011
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interagir com todos o0s outros elementos e com a organizacdo geral do artefato que é
construido. Os resultados dessas interac6es nunca sédo o esperado. A decisdo de usar
um elemento depende da possibilidade de colocar um outro em seu lugar, de modo que
cada escolha implica uma completa reorganizacdo da estrutura, que nunca sera nem
mesmo vagamente imaginada. A interface criada com o0 seu meio, a reorganizacao
imposta por ele resulta em uma estrutura, servindo ao problema assumido que, por
causa das contingéncias do processo, esta sempre reordenando suas intencdes iniciais.
O resultado € unico e imprevisivel.

A poética da gambiarra vem do fato de ndo se limitar a cumprir ou executar,
mas dialogar, ndo sé com as coisas, como acabamos de ver, mas também através das
escolhas feitas entre as possibilidades limitadas, o repertério e a vida do criador.
Alguma coisa de si sempre € colocada na gambiarra. Ela esta, portanto, a mercé das
contingéncias, das urgéncias, restricoes e adversidades do mundo externo ou interno,
na forma das idiossincrasias. Criamos estruturas, sob a forma de seus artefatos, por
meio de eventos contingentes.

Construir nunca € uma acgao simples; é preciso um novo olhar, descartar a
forma e, num jogo que envolve ressignificagcbes, em uma dinamica de cognicdes,
memoérias profundas e coletivas. Ver sob outra 6ética, lancar mdo do devir objeto,
transformar devaneios de imaginacao criadora em artefatos cotidianos.

o T

T..heralfix.sdif.u;rnl ]

Figura 28: concerto de cadeira.
Fonte: Sovaco... (2009)
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3.1. A lmaginacao Tétil

Criar, gestar a partir da sua mais importante ferramenta que € a
mao. No embate entre a mao e a matéria se apreende o mundo, e ao
mesmo tempo, o0 reinventamos. Sensacdes tais como: superficie,
volume, densidade e peso sdo atributos tateis traduzidos em sensacdes
visuais. “O homem fez a mao, isto é, resgatou-a pouco a pouco do
mundo animal, libertou-a de uma escraviddo antiga e natural, mas a
mao fez 0 homem” (FOCILLON, 1943, p.110).

Ao definir o carater essencial da imaginagdo como uma forma,
Focillon procura, sobretudo, explicitar a originalidade e a independéncia
da representacéo, recusando a interferéncia de condicdes exteriores ao
ato imagético. Procura demonstrar que a arte constitui um mundo
coerente, estavel e ativo, animado por um movimento interno proprio.

E ndo é por acaso que a mao fertiliza o imaginario,
representando toda sorte de situacbes como protecdo e poder; a mao
estendida na bencdo dada por um religioso, um estadista ou um
parente. Em hebraico antigo, mao e poder sdo sindbnimos. Na tradicédo
ocidental a méo direita tem o dom da beng¢éo, enquanto que a esquerda,
da maldicéo.

A capacidade de transformar imagens mentais em objetos

Figura 29: MC Mechanic de Shane Willis.
Foto: WILLIS, Shane (2009)
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concretos é situada na historia da humanidade com o aparecimento do homo faber, do latim facere, construtor de objetos e de
ferramentas. Bachelard (2001) define a inteligéncia principalmente como fruto de um embate entre a méo e a matéria; ndo acredita
na visdo como o maior de todos os sentidos. Para ele, o tato é o grande responsavel pelo desenvolvimento humano. Herdeiro da
imaginagdo poética romantica, Bachelard (2001) se opde ao vicio do ocularismo em uma critica & hegemonia da percepc¢éao visual.
Acredita em uma imaginacao material oriunda de um corpo-a-corpo com a materialidade do mundo, em uma atitude dinamica e
transformadora.

Para além da questdo da mao, existe 0 gesto criador que esta ligado a imaginacédo do cientista, do artista e do operario.
Entendendo-se por imaginacao a capacidade de evocar objetos ou fatos sob a forma de imagens daquilo que ja foi experienciado,
como também a articulacdo mental e representativa de seres, coisas e situa¢gdes com as quais nao se teve uma experiéncia direta.
A ferramenta dial6gica da gambiarra é a mao.

Bachelard (2001) considera a imaginacao fonte de prazer e satisfacdo, e também como a fonte primaria que movimenta e
vitaliza nossas acdes. Muitas vezes satisfazer a mente - necessaria para cumprir metas - significa um ato de violéncia contra a
Imaginacéo, argumenta ele, incentivando a nos permitir apreciar o seu jogo, antes de tracar efetivamente qualquer planejamento,
para desfrutarmos da felicidade produtiva gerada quando a acao fisica, o trabalho e as imagens de devaneio coincidem. Entao,
nos podemos moldar o mundo ao nosso modelo interno. Podemos obter um controle sobre ele, conclui o autor.

Para Bachelard (2001), a imaginacéo € o galvanizador de vontade e fornece a energia para agir: "Onde a imaginacao esta
em questdo, se for para se sentir forte, entdo deve sentir-se todo-poderoso. Devaneios de vontade de poder sdo devaneios da
vontade de ser todo-poderoso” (BACHELARD, 2001, p. 26-27). As possibilidades do que a mé&o pode realizar nos levam a
participar ativamente do mundo e sonhar que podemos conquistar o que for necessario. A mao € capaz de nos dar a confianca de
podermos superar qualquer dificuldade. O mundo esta repleto de trabalhos esperando para serem feitos, e o destino da obra esta
presente em nossos corpos. Bachelard (2001) associa o punho cerrado, ligado a labuta ou a sua necessidade, como um devaneio

manual, uma vontade de construir. Ser dotado de uma mé&o e poder sonhar que o mundo cabe nela. Sonhos de poder comecam a



se formar na imaginacdo. Esses devaneios avancam em direcdo ao
fortalecimento da personalidade ou para a acdo de embate com o mundo.
O poder da vontade é primeiramente posto em jogo quando confrontado
com a matéria a ser tomada pela mao.

A filosofia vai trabalhar esta ambiguidade de funcdes da
Imaginagcdo como representacao da sensacao no sentido mais corporal da
palavra, ou como uma transposicdo da sensacdo para uma realidade
trans-sensorial. O que implica na posicdo que o imaginario vai ter na
producdo do conhecimento, sendo, em determinados momentos, a “folle
du logis vilipendiada por quatro séculos de pedagogia racionalista”, como
nos diz Durand (1995, p. 33). Em outros, tem resgatada a sua dignidade
filosofica pelas méaos de Kant e dos artistas romanticos.

Segundo Sim&es*?, no conceito romantico a imaginacéo criadora é
a apresentacdo de uma cena ou uma situacdo e de sua aura emocional,
com forte impacto de realidade. Devido ao seu poder de mudar/recombinar
as impressdes armazenadas pela experiéncia, a imaginacédo é a fonte da
invencdo e da originalidade, fonte de visbes mais profundas do que a

compreensao logica, por meio da qual podemos penetrar 0s sentimentos

% SIMOES, Reinério Luiz Moreira. Imaginacdo Material Segundo Gaston
Bachelard. Dissertagdo apresentada ao Programa de POs-Graduagdo em
Filosofia da Universidade do Estado do Rio de Janeiro para obtencdo de titulo
de Mestre em Filosofia. Orientadora: Prof¢. Dra. Marly Bulc&o L. Britto.

Acessado em 19/07/2009 http://www.consciencia.org/bachelarddisreinerio.shtml
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Foto 30: Maos do fazedor de farinha da Ilha de Colares.
Fonte: Arquivo Pessoal



dos outros homens e comunicar-lhes 0s nossos.

3.2. Hibridag¢bes Inventivas

A principio, talvez seja possivel identificar, em uma analise do
processo cultural que envolve a gambiarra, a proposicdo de Canclini
(2008), de que o popular ndo € tdo passivo e tdo subordinado as
hierarquias, e que a sociedade esta organizada de forma horizontal e ndo
em camadas verticais como habitualmente costuma-se colocé-las. O autor
diz que desde a década de setenta, a conceituacao do popular como uma
entidade subordinada, passiva e reflexa € questionada tanto tedrica
quanto empiricamente. O eixo principal desta afirmacéo reside no fato de
gue uma nova concepg¢ao tem questionado uma visdo do poder em blocos
de estruturas institucionais, impostas verticalmente. Para ele, esta
colocacdo foi desbancada pelas concepcbes que denomina pos-
foucaultianas, nas quais o poder ndo é uma entidade ou uma condicao de
gue poucos estariam dotados, mas um replicante, que se estabelece
também nos setores chamados populares, pois existe uma coparticipacao
desses “nas relacbes de forca, que se constroem simultaneamente na
producdo e no consumo, nas familias e nos individuos, na fabrica e no

sindicato, nas cupulas partidarias e nas estruturas de base, nos meios

Foto 31: Placa e luz do acai
Foto: Acervo Pessoal
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massivos e nas estruturas de recepcdo que acolhem e ressemantizam suas
mensagens” (CANCLINI, 2008, p. 262). Impondo, portanto, novas formas de como ele
esta imbricado nas relagdes sociais.

Considero que a gambiarra € um forte indicio das hibridacdes geradas no
cerne da modernidade e/ou da pés-modernidade, porque é fruto de uma maneira de
se relacionar com as tecnologias que remontam a organiza¢do tradicional do
pensamento na elaboracdo de um objeto/solucéo a partir de sinteses tecnolégicas.

Além disso, as manipulacdes desenvolvidas a partir destes hibridos devolvem
o poder da invencao, ou melhor, a capacidade de reinventar, nas palavras de Virginia
Kastrup (1999), “a si e ao mundo” em uma Vvertiginosa horizontalizacdo dos
conhecimentos. Segundo a autora a invencédo ndo € um insight furtivo, ele nasce nao
no instante em que se apresenta e sim num deslocamento na memoaria, € fruto de
todas as experiéncias anteriores, em gque o operador tem com os elementos, as partes
e as situacoes inerentes aquele problema especifico. No caso da gambiarra, este
repertério da memoaria gira em torno das cole¢Ges adquiridas. Este giro atrai para o
ndcleo toda a sua periferia, entdo o processo sempre se da de forma acumulativa.
Neste sentido as gambiarras séo no final de tudo conexdes de memadrias acumuladas,
uma pratica do tateio, de experimentacdo, e é nessa experimentacdo que se da o
choque, mais ou menos esperado com a matéria. Nos bastidores das formas visiveis
ocorrem conexfes com e entre os fragmentos, sem que este trabalho vise recompor

uma unidade original, "ela ndo se faz contra a memodria, mas com a memoria”

Figura 32: A luz do acai na cen
Foto: Acervo Pessoal
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(KASTRUP,1999, p. 27). A gambiarra € uma maneira de sobrevivéncia, de burlar o
sistema e ter nas maos as condi¢des de sobrevivéncia social, cultural e politica.

O territorio onde esta inserido o objeto desta pesquisa € o bairro do Jurunas,
mais especificamente a Av. Bernardo Sayao, entre as ruas Oswaldo de Caldas Brito e
Fernando Guilhon. Este bairro convive com profundos contrastes sociais: uma parte
mais urbanizada, onde a macrodrenagem chegou, e aos poucos, a partir da década
de oitenta, foi dando lugar aos edificios. Mas ndo € preciso ir muito longe para nos
depararmos com o caos urbano, uma area repleta de becos e pontes de madeira que
levam a palafitas num labirinto sobre a lama. O Jurunas do recorte que fizemos é em
si uma gambiarra gigantesca; sem apoio dos governos, foi sendo construido tdbua por
tabua pelas maos dos que ali chegaram®, sem qualquer ordenacéo, conforme as
necessidades e negociacdes possiveis. Talvez por isso a nagdo jurunense tenha um
sentimento tao forte de pertencimento.

A area de estivas e portos esta localizada na fronteira entre o rio Guama e a
baia do Guajara, propicia para o comeércio com as ilhas. Por isso também o fluxo
enorme de passantes, carretas descarregando mercadorias, pessoas a pé e de
bicicleta circulando enquanto fazem compras, ou apenas de passagem dirigindo-se a

outras localidades. O ritmo do bairro é frenético e 0 movimento se estende noite

% “Em sua grande maioria, a populacdo do bairro é formada por imigrantes ou filhos de
imigrantes, oriundos do baixo e médio Amazonas ou das areas ribeirinhas proximas a Belém.
[...] Segundo dados obtidos através do Projeto Entender Belém, mais da metade dos
imigrantes chegou ao bairro entre as décadas de 1950 e 1980, periodo que corresponde,
segundo o IBGE, ao grande incremento populacional do bairro.” (RODRIGUES, 2008:81).

Figura 33: Luz do agai
Foto: Acervo pessoal
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adentro; as barracas de venda de acai funcionam até as vinte e uma horas.

As tradicOes ainda estdo profundamente arraigadas no ser jurunense, o que faz do bairro uma area onde o estudo da
modernidade e da crise da pds-modernidade, suas entradas e saidas discutidas por Canclini, configuram uma lente importante
para o entendimento do “contexto” das periferias de Belém focado nas solucbes encontradas pelos individuos através da
recombinacdo e reuso das sobras tecnoldgicas nesta sociedade de consumo. No entender do autor, as cidades sdo um
conglomerado humano que j& ndo pode ser apropriado nas suas diversidades e contradigdes, sdo labirintos contextuais, formados
de recortes de muitos lugares, com algumas fronteiras bem marcadas e outras que formam um enredo que ndo se sabe onde vai

dar, como fios coloridos e de multiplos materiais.

[...] Mas como falar da cidade, que as vezes esta deixando de ser moderna e de ser cidade? O que era um conjunto de
bairros, se espalha para além do que podemos relacionar, ninguém da conta de todos os itinerarios, nem de todas as
ofertas materiais e simbdlicas desconexas que aparecem. Os migrantes atravessam a cidade em muitas direcbes e
instalam precisamente nos cruzamentos, suas barracas barrocas de doces regionais e radios de contrabando, ervas
medicinais e videos-cassetes. Como estudar os ardis com que a cidade tenta conciliar tudo que chega e prolifera e
com que tenta conter a desordem: a barganha do provinciano com o transnacional, os engarrafamentos de carros
diante das manifestaces de protestos, a expansdo do consumo junto as demandas dos desempregados, os duelos
entre mercadorias e comportamentos vindos de todas as partes? (CANCLINI, 2008, pg. 20)

Estas cidades séo frutos da modernizacao industrial que mudou completamente a forma de producéo, dando um novo
sentido as necessidades cotidianas, levando a cabo um consumismo de produtos materiais e culturais nunca antes visto. O avango
tecnolégico é tdo avassalador, que as técnicas e o0s produtos ainda nem esgotaram todo o seu potencial e ja estdo sendo
descartados; mas como nada é uma via de mao Unica, a matéria-prima que a principio foi usurpada da populacdo € devolvida na
forma de lixo reaproveitavel. Decorre que, nessa cultura do descarte, onde o consumo desenfreado torna os produtos obsoletos
quase no instante imediato da aquisicdo, as sobras, ou seja, o0 lixo, vira matéria-prima ndo apenas para reciclagem, mas
principalmente para a reutilizagdo. Porém, precisamos lembrar que este consumo desenfreado ndo € igual em todas as linhas

populacionais, apesar das politicas tecnicistas que apontam para uma possivel democratizacdo dessas técnicas e do investimento



pesado na qualificacdo da mao-de-obra. Quando pensamos nos
conglomerados humanos da periferia acabamos nos deparando com uma
reunido desses conhecimentos técnicos. Sempre ha um primo, um sobrinho,
0 amigo do amigo do amigo que pode “dar um jeitinho, por enquanto”, que na
maioria das vezes transforma-se em uma solucédo definitiva, e sempre
trabalhando com uma sobra de material, com improvisagéo, ou seja, com
recombinacdes tecnoldgicas.

Na primeira visita efetiva feita ao campo - ja haviam sido feitas outras
insercbes, para mapeamento dos possiveis pontos de venda de agai que
poderiam ser pesquisados — o0 primeiro contato direto com o objeto foi
surpreendente. Afinal, ainda pairavam davidas sobre o valor para os fins
deste trabalho; por sorte isso foi dirimido in loco. A maneira como o objeto se
coloca na paisagem e como ele pulula na cena cotidiana € sine qua non. No
primeiro ponto de venda, a luz do agai ficava localizada bem proxima de uma
parada de 6nibus, onde uma senhora e uma mocga conversavam aquecidas
pela luz vermelha que emanava do artefato. A arvore que fechava a moldura
da cena estava com as folhas num tom amarelo ocre, pois suas cores
também estavam alteradas. O fluxo de transeuntes parecia indiferente as
alteracdes provocadas pela luz do acai, este artefato tho comum nas cidades

do Par4, e que nas palavras de dona Arlete®: “Quer dizer que tem acai pra

**Dona Arlete trabalha no 8° ponto de acai que foi pesquisado.

Figura 34: Luz do acgai
Foto: Acervo Pessoal
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vender, mas tome cuidado porque tem outros por ai que é outra coisa,
aqui é casa de familia e a gente s6 vende o0 acai mesmo.”

Na maioria das vezes, durante o dia é recolhido, ou
simplesmente apagado, e adormece esquecido pendurado num canto,
qguase invisivel, pois ja ndo significa absolutamente nada. Estd em
siléncio, ndo desperta a fome dos que procuram por acai, nem alimenta
os olhares dos mais atentos e nem provoca a curiosidade dos
desavisados. SO pode ser entendido como artefato cultural quando é
trazido de volta a vida pelas maos do homem luz, aquele que todos os
dias tem como tarefa por em operacdo, ou melhor, por para falar. E assim
que se diz no jargao dos iluminadores, os equipamentos de luz ndo sao
simplesmente acesos, mas sim colocados para falar; quando acendem
diz-se falou. Este homem luz € um acendedor que ilumina a cena da
cidade, estica o fio que sai de dentro da casa como um grande cordao
umbilical, pendura préximo da placa de venda de acai, enrosca a
lampada e a luz se faz. Mas ele também é um construtor, constréi um
objeto que é uma gambiarra, domina uma técnica simples que combina
reutilizacdo de material e eletricidade béasica. Bastam uma garrafa de
molho de tomate, alguns metros de fio, um bocal, uma lampada
incandescente, um pouco de fita isolante (ha falta uma sacola plastica

utilizada como isolamento), uma espera onde o gato deve ser plugado.

Foto 35: Ponto de venda acai d
Foto: Acervo Pessoal
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Um homem luz da Amazonia, que a despeito de toda contradi¢éo, encontra no cotidiano uma funcéo de ativacao estética,

em uma interferéncia mediada pela luz do agai e por um movimento de colocacgéo e retirada deste objeto da paisagem.
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CAPITULO IV - A GAMBIARRA NA CENA

As funcbes estéticas que a gambiarra de luz pode assumir dentro das exposi¢cdes nas quais € feita a opcdo por esta
poética, predeterminam os meandros dos procedimentos e taticas a serem adotados. A variante é sempre o nivel de interferéncia,
interac&o, apropriacdo e o grau de liberdade para isso, que acontece conforme as negociacoes realizadas durante a montagem da
exposicao. Assim, para melhor entendimento do nosso trabalho, podemos apontar alguns procedimentos ja experimentados,
chegando as seguintes categorias de classificacdo: a gambiarra de luz como cenografia da exposicédo; a gambiarra de luz como
luz ambiente e iluminacéo da obra; a gambiarra de luz como fonte pontual para a obra; a gambiarra de luz como obra.

As categorias ndo tém por objetivo excluir outras possibilidades de arranjo, mas sim facilitar o entendimento das
disponibilidades, e apesar do jogo aberto na producao dessas categorias, ressaltar uma organizacao propria da articulacdo de uma
série de variantes que estdo na dependéncia e sdo inerentes a cada processo de constru¢do. E, claro, das determinacdes de
algumas constantes, como: a avaliacdo do espacgo, como ele esta naquele momento (espaco real) e quais as articulacdes que
devem ser feitas para a sua transformacdo no espaco imaginado (espaco dramatico), antecipando inclusive o percurso do
espectador; o entendimento das obras a serem expostas, na perspectiva, principalmente, de como o artista relaciona o seu
trabalho com o espaco, tanto dentro da propria obra quanto dela para o exterior; as perguntas de afirmacédo e negacéo a desvelar
os climas e as inten¢des de cada ponto do percurso, sempre jogando com 0s opostos: quente ou frio, rapido ou lento, frenético ou
depressivo, citadino ou rustico. Afinal, o que € mais importante nas negociacdes sdo 0s cruzamentos das poéticas, pois
dificilmente o iluminador consegue pontuar um dialogo apenas pelo viés técnico, mas sim por meio das sensacgdes pretendidas.

Nas paginas seguintes analisarei quatro trabalhos que se enquadram nestas categorias. Sao eles: a exposicdo Arraial da
Luz de Luiz Braga, (a luz como cenografia da exposi¢cao); a instalacdo Entre de Mariano Klautau, (a luz como ambiente); as obras

de Armando Queiroz, Cavacos: Dentro da Noite Escura (luz pontual) e Anima,(a gambiarra de luz como obra).



4.1. Arraial da Luz , Luiz Braga

Em 2005, Luiz Braga comemorou seus trinta anos de carreira com uma
exposicdo chamada Arraial da Luz, realizada no largo de Nazaré, espaco onde é
instalado, no periodo da quadra nazarena, o parque de diversdes, uma das atra¢ées do
Cirio de Nossa Senhora de Nazaré. Em funcdo disso e também porque Luiz Braga é
um fotégrafo que tem uma relagcdo muito proxima com a luz na paisagem de Belém,
captando imagens de pura poesia, o projeto foi todo ambientado como se fosse um
arraial, com elementos do parque de diversdo. Neste intento, foi fundamental a
iluminacao, projeto da iluminadora paraense, radicada em S&o Paulo, Lucia Chedieck.
Lampadas incandescentes coloridas foram instaladas no mastro central do patio e
ornavam todas as estruturas dos multiplos espagos nos quais a exposi¢cao ocorria.
Além dessas lampadas, também foram utilizadas as fluorescentes coloridas, fazendo
referéncia as luzes dos brinquedos dos parques.

Neste caso especifico, a gambiarra de luz era utilizada como cenografia, como
ambientacdo, que ajudava a ativar ndo diretamente a obra, mas a ideia central que
costurava todo o imaginario da exposicao, qual seja a tematica do arraial, dos parques
e das festividades populares em geral.

Ainda que a exposicao Arraial da Luz estivesse toda cenografada com motivos
e elementos que remetiam a esta tematica, como por exemplo os carrinhos de raspa-

raspa, de algodao doce e de pipoca, a ambiéncia luminosa - uma luz branca oriunda

-

Figura 36: Garﬁbiarra sendo erguida.

Foto: Lucia Chedieck
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da soma dos espectros coloridos das lampadas - aquecia o lugar, ndo
apenas o lugar fisico, mas um territério na memoria.

Por outro lado, as fotografias nas salas expositivas estavam
completamente isoladas, ou melhor, destacadas por uma luz pontuada por
lampadas dicrdicas, 0 que criava outra camada luminosa. A luz do
ambiente fazia um contraponto com a luz das fotografias, tornando-se
opostos num jogo, com seus lugares de encontro, como por exemplo no
caso da obra que Chedieck chamava efeito Monga, porque brincava com
o efeito de luz chamado mirror motion, utilizado nos parques para a
transformacdo da Monga, a mulher macaca, e que neste caso foi
adaptado para promover uma interacao do visitante com a obra.

Na parede do fundo de um espaco fechado com vidro, foi
colocada uma fotografia iluminada por luzes pontuais. O observador tinha
dois potencibmetros com os quais controlava a intensidade das luzes que
banhavam ele proprio e a fotografia; o vidro que separava 0s dois nao
recebia nenhuma luz. Assim, quando a luz externa era acesa, a imagem
do observador era projetada no vidro que funcionava como um espelho; ao
contrario, quando ele apagava a de fora e acendia a de dentro, seu reflexo
sumia e ele podia ver nitidamente a fotografia. Entdo, podia ir graduando
até ter: apenas sua imagem, apenas a imagem da fotografia ou as duas
imagens mescladas.

Figura 37: Vista interna das tendas da exposi¢ao.
Foto: Lucia Chedieck
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Dentro das salas imperava a limpeza; espacgos limpos com o minimo de
interferéncia possivel. A luz recortada na obra, as paredes pintadas de preto e as fontes de
luz ocultas; lampadas fluorescentes marcavam o chao e faziam as paredes “flutuarem”, em
uma transposicdo do mundo colorido |4 fora para o mundo colorido das fotografias.

Impregnado das cores, 0 observador podia sentir-se parte das imagens.

4.2 Entre, Mariano Klautau

O fotografo Mariano Klautau participou do Saldo Arte Pard de 2005 com a
instalacdo fotografica Entre, realizada no prédio do antigo necrotério de Belém. Quatorze
imagens em tamanho quase natural das portas dos casardes antigos do sitio histérico de
Belém, foram reunidas e dispostas nas paredes formando um corredor. As portas cegas,
como sédo chamadas, estavam lacradas com um isolamento feito de madeira e/ou alvenaria,
marcando o abandono destes lugares.

Meu primeiro encontro com Mariano Klautau para conversar sobre este projeto foi
na feira do Acai. Chegamos cedo, porque o administrador da feira que tinha a chave do
espaco so ficava la até as seis horas da manha. Klautau me explicou a sua intencéo de
fazer, dentro do prédio, uma exposicao fotografica de portas de casardes, e falou-me das

fotos e das dimensdes que elas teriam. Enquanto falava, uma imagem passeava na minha

Marina Kbutu Fila

Figura 38: Entre, Mariano Klautau
Fonte: Catalogo Arte Para, 2005
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cabeca: a de uma rua do bairro da Cidade Velha, onde eu sempre levava 0os meus
alunos, uma rua muito estreita, que passa por tras da Igreja da Sé e acaba na beira da
baia.

A rua é tao estreita que a luz dos postes fica espremida e acaba banhando as
fachadas dos casardes com uma luz de vapor de sédio, que deixa tudo chapado®. As
nuances das cores e as perspectivas s6 podem ser vistas porque aqui e ali ha uma luz
acesa. De todas as vezes que eu passei por la, em nenhuma houve a repeticdo de uma
cena de luz. Eu me lembrava de um dia em que havia um bico de luz aceso na frente de
uma casa. Ao mesmo tempo em que fechava horéario de trabalho, infraestrutura fisica e
financeira, eu ja tinha decidido que a iluminacdo da exposicdo seria feita com a
instalacdo de lampadas incandescentes, sO precisava encontrar 0s argumentos para
convencer Mariano. Enquanto ele conversava com o administrador, eu observava o
lugar para saber se era possivel realizar meu objetivo. Estava tudo sujo; o lugar estreito
e com um pé direito muito alto dificultava a colocacdo de refletores com luz pontual.
Fazer um braco no proprio painel para que a luz saisse dele era para mim inviavel -
utilizo este recurso apenas como ultima solucéo.

Com todos os pontos a favor do bico de luz, apresentei minha proposta para

Mariano. A iluminacéo seria feita com lampadas incandescentes comuns, ligadas em

% Quando a luz no possui um bom indice de reproducéo de cor (IRC) as cores ficam todas num
mesmo tom. Isto acontece no caso das lampadas de vapor de sodio usadas nas vias publicas
que tém menos de 60% de IRC, o que da uma sensacédo de falta de volume, pois a perspectiva
criada pelas cores é comprometida. No jargdo dos iluminadores, dizemos que a luz esta
chapada.

Hariang: Kiauiau Filha

Figura 39: Entre, Mariano Klautau
Fonte: Catalogo Arte Para, 2005
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paralelo e presas por um cabo de aco tensionado em duas linhas paralelas que
cortariam a sala de um lado para o outro. Evidentemente, o que o convenceu foi
0 argumento do mote que jogaria com dois sentidos: o das luzes que ficavam na
porta das casas iluminando e marcando as entradas, e também marcar as
gambiarras de luz comuns nas obras de restauro e nas construcoes.

A gambiarra de luz é colocada como ativacdo direta da obra e do
ambiente. A luz fica mais aberta, ndo existindo nada pontuado, como se tudo
estivesse no mesmo plano e com 0 mesmo grau de importancia, pois a principio,
0 proprio prédio estava quase abandonado, servindo apenas como sede da
administrac@o da feira entre as trés e as seis horas da manha. Ent&o, o discurso
de abandono do patrimdénio envolvido no trabalho do artista também era
pertinente aquele lugar, que em si ja configurava uma cena. Afinal, o entorno, a

feira do Acai, seus cheiros e sons tdo peculiares, invadiam o ambiente.

4.3. Abrindo Um Paréntese. A Obra de Armando Queiro  z.

Neste contexto destacamos a obra de Armando Queiroz escolhida para
ser analisada nesta pesquisa porque encerra pelo menos duas condicdes
fundamentais: a primeira € considerarmos a sua metodologia de criagdo muito
proxima da construcdo das gambiarras, naquilo que ela tem de reutilizagédo, de
apropriacdo de objetos que estdo nas imediacdes, na combinacdo de formas e

recombinacdo de tecnologias diferenciadas; a segunda é que as duas obras

Figura 40: Objetos 1995
Armando Queiroz

Figura 41: Objetos 1997
Armando Queiroz
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escolhidas - Anima (Sala Amarela) Museu Histérico do Estado do Para — MHEP, 2003, e
Cavacos, realizada 1° Saldo de Arte UNIVERSIDARTE Faculdade do Par4 — FAP, 2004 - sao
exemplos cruciais das funcbes que a gambiarra de luz pode assumir dentro de um espaco
expositivo.

Armando Queiroz € artista visual, e desde a década de noventa trabalha com a
apropriacdo de objetos cotidianos. No inicio eram pequenos objetos, coisas que colecionava,
encontradas nas casas de miudezas ou descartadas pelo chdo. Guardados para depois serem
rearticulados, reformatados e principalmente impressos por uma nova simbdlica recheada de
uma visao critica sobre o mundo, que ndo esta muito distante, mas aqui ao alcance das méaos,
gue se esconde nas pequenas frestas, nas prateleiras empoeiradas, ou se deixa esquecido
pelas calcadas.

Herda de Marcel Duchamp o estatuto conferido a todos os artistas a partir do ready-
made, no qual ele ndo precisa necessariamente ser aquele que manipula uma matéria e que a
partir de uma habilidade especifica cria; ele pode simplesmente atribuir uma ideia nova a um
objeto, e com isto conceder-lhe o status de obra de arte, sendo este processo tao importante
como o de produzir a partir de uma matéria-prima, ladeado por uma habilidade como a de
pintar, esculpir ou construir.

Como um artista intimamente ligado a vanguarda dos anos noventa, Queiroz usa
dessa liberdade de apropriacdo indo além, porque o campo de acdo ndo € mais 0 mesmo,
muito menos a forma como se da o processo de apropriacdo e reconducdo. O eixo deslocou-
se do mercado industrial, no sentido do produto em si, para o mercado cultural. Por este

Figura 42: Objetos 1997
Armando Queiroz
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motivo, consideramos que 0 conceito de poés-producdo estabelecido por Nicolas
Bourriaud para designar o movimento da arte contemporanea, enquadra-se
perfeitamente na obra de Armando Queiroz.

[...] Desde o comeco dos anos 1990, uma quantidade cada vez maior
de artistas vem interpretando, reproduzindo, reexpondo ou utilizando
produtos culturais disponiveis ou obras realizadas por terceiros. Essa
arte da pos-producao corresponde tanto a uma multiplicacéo da oferta
cultural qguanto — de forma mais indireta — a anexa¢cdo ao mundo da
arte de formas até entdo ignoradas ou desprezadas. Pode-se dizer
gue esses artistas que inserem seu trabalho no dos outros contribuem
para abolir a distincdo tradicional entre producédo e consumo, criacao
e copia, ready-made e obra original. J& ndo lidam com uma matéria-
prima. Para eles, ndo se trata de elaborar uma forma a partir de um
material bruto, e sim de trabalhar com objetos atuais em circulagéo no
mercado cultural, isto é, que ja possuem uma forma dada por outrem.
Assim, as noc¢oes de originalidade (estar na origem de...) e mesmo de
criacdo (fazer a partir do nada) esfumam-se nessa nova paisagem
cultural. (BOURRIAUD, 2009, p. 8)

Um bricolador — ou em uma linguagem mais popular um gambi®’, que n&o se
limita @ manipulacdo das formas, cores e texturas, mas que combina narrativas, que
em si constroem novos enredos alternativos na proposicdo de outros percursos
dentro da realidade, diferenciados dos enredos coletivos. Poderemos compreender

melhor isto nos proximos topicos deste trabalho.

3" Aquele que faz gambiarras.
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Figura 43 : Vista da entrada da instalacéo
Cavacos Armando Queiroz



4.3.1. Cavacos : Dentro da Noite Escura %

A obra Cavacos®®: Dentro da Noite Escura, é resultado de um jogo
visual proposto por Armando Queiroz aos artistas integrantes do Workshop
Terra dos Rios Il, realizado na Vila do Aped, no Par4, em 2003.
Primeiramente Armando exp0s na area externa do complexo Feliz Lusitania e
somente mais tarde levou Cavacos para um ambiente fechado. Quando isto
aconteceu surgiu um problema: a obra colocada ao ar livre tinha uma
visualidade bem diferente, era preciso cuidado redobrado com a
apresentacao, ja que o ambiente era a sala de aula de uma faculdade.

Como iluminar? Armando tinha uma ideia daquilo que pretendia,
queria uma luz que ficasse apenas na parte superior. A solugdo encontrada
foi uma lampada de foco concentrado que pendia do teto e ficava bem no
centro da pilha de cavacos. Para garantir que a luz nao fugisse pela parte
superior da gambiarra, optou-se por envolver a lampada com um pedaco de
aluminio. No final, o artefato luminoso quase néo aparece, 0 que vemos € a
luz que emana, e que parece vir muito mais da obra para o ambiente, que
permanece mergulhado na escuriddo, num jogo onde a luz é a noite escura.

E a visdo do artista do efeito do farol dos carros na madrugada que

% 10 Saldo de Arte UNIVERSIDARTE Faculdade do Para — FAP, 2004.
¥ Pedacos de madeira, rachados a machado, muito utilizados ainda hoje na
cobertura de casas caboclas.
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Figura 44: Vista de dentro da sala e detalhe da
gambiarra de luz. Foto: Armando Queiroz



banhavam de raspado e rapidamente os montes de cavacos a beira da estrada, na
margem direita da Alca Viaria, mais especificamente no km 33, deixando mostrar

apenas a superficie na forma de um ninho.

4.3.1. Anima *°

Em 2003 Armando Queiroz foi contemplado com a bolsa de pesquisa e
experimentacdo do Instituto de Artes do Para com o tema Possibilidades do Miriti
Como Elemento Plastico Contemporéaneo, disso resultou a instalacdo multimidia
ANIMA, realizado no Museu do Estado do Pard. Foram montadas duas salas: uma
chamada Espelhos consistia em uma sala onde chapas de espelhos foram dispostas
na vertical e ali projetava-se um video com sons e imagens do miriti e do seu contexto
ribeirinho.

Na outra sala — que é a que nos interessa — chamada de Amarela foi feita
uma plotagem de filtro de cor amarela nas janelas e no centro foi disposta uma
gambiarra de luz, feita com uma garrafa plastica e uma lampada incandescente
comum. O que nos importa na sala Amarela é a apropriacdo que Queiroz faz de um
objeto cotidiano, qual seja, uma garrafa que pende no centro da sala e emite luz
amarelada como peca Unica em exposicdo. O mesmo artefato pode ser encontrado

nas ruas das cidades paraenses, nas casas que vendem acai e o vinho do miriti. Na

9 Instalacao multimidia- Museu do Estado do Para (PA).

Figura 45: Detalhe do artefato
Foto: Armando Queiroz
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rua Estrada Nova, por exemplo, no bairro do Jurunas, € possivel encontrar um a cada esquina:
sdo colocados a noite para indicar a existéncia do produto para venda. Neste caso sdo da cor
vermelha, pois representam o acai.

O que esta posto ndo é apenas um objeto, nem as janelas com os filtros amarelos, muito
menos a sala; o que estd ali € uma sensacao, que reverbera na frase quase invisivel na parede:
0 miriti € amarelo, amarelo é a cor do miriti. A impressdo que se tem é de mergulho, como se
féssemos penetrados pela luz. O objeto é quase uma distracdo hipnética que nos conduz depois
de um primeiro impacto. O dispositivo revela-se um link, é codificado e opera em uma narrativa
gue ndo € mais a sua, passa por uma mudanca de funcdo, ndo € simplesmente o iluminante
responsavel por clarear o ambiente, mas sim um artefato cultural luminoso.

Como podemos observar, no primeiro trabalho, a fonte de luz praticamente néo aparece,
€ visto apenas o reflexo dela na obra, e no segundo, o artefato luminoso esta presente como
objeto e signo em toda a sua extensdo fisica. Armando nos apresenta duas apropriacdes do
espaco que sao definitivamente opostas: em Cavacos a sala € completamente suprimida, esta
imersa na escuridao, deixando imperar os objetos, que formam um conjunto compacto suspenso
no tempo e no espacgo; em ANIMA a sala toda é incorporada a obra, pois ela é o suporte onde
repousa a luz amarela emitida pelos filtros de cor das janelas e pela propria gambiarra. Em
ambas, a porta de entrada transforma-se em uma passagem direta para uma acao narrativa da
gual podemos, nas palavras de Bourriand, tomar posse e habita-la, se nos dispusermos a aceitar

0 jogo proposto pelo artista.
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Figura 46: Sala Amafela
Foto: Armando Queiroz
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CONSIDERACOES FINAIS

Em muitos momentos no decorrer deste trabalho, desejei ardentemente ter sobre a palavra escrita a mesma intimidade que
tenho com refletores, lampadas, alicates, fios, fitas isolantes e tantos outros instrumentos de trabalho. Desejei poder remontar,
reafinar, escolher novos angulos, mas como diz Bachelard (1998, p.22) no livro A Poética do Espaco: "no ensino oral incentivado
pela alegria de ensinar, as vezes a palavra pensa. Para escrever um livro € preciso refletir'. Refletir sobre si ndo é tarefa facil, a
autoanalise coloca o pesquisador dentro do objeto de pesquisa. Circunscrevi este trabalho a minha presenca, acreditando ter
encontrado uma zona de conforto. Enganei-me, sou uma obreira - gosto desta palavra que Bachelard usou tantas vezes para falar
da imaginacao criadora - eu entendo o mundo pelas maos, minha formacgéo é tatil, minha imaginacao € acédo imaginante que nasce
do embate com a matéria, mesmo sendo esta tdo etérea quanto a luz.

Os trés eixos analisados neste trabalho, quais sejam o ambiente expositivo, iluminacdo e a gambiarra, foram aplicados e
somados na configuracdo do quarto capitulo, no qual foi feita a explanacao de trabalhos ja realizados. Exemplificando como a
gambiarra de luz pode ser utilizada na iluminacdo de exposi¢cdes, chegamos a conclusdo de que a mesma € uma ferramenta
metodoldgica para a construcdo de artefatos iluminantes cuja funcdo € ativar obras de arte, devendo ser apropriada como solucao
inventiva na realizac&o de projetos.

A gambiarra de luz do acai foi escolhida porque € um artefato iluminante que pode ser considerado interferéncia visual, pois
emite luz branca, mas também avermelhada, tendo fortes implica¢cdes simbolicas no estado do Para. A proposi¢cao de colocar num
ambiente um artefato que esté ali para auxiliar na ativacdo da obra e ndo como instalacdo (obra de arte), flexionando-o sem
submeté-lo, provou-se afirmativa, embora nem toda obra possa ser ativada por um artefato luminoso. O intuito aqui é ativar obras

de artistas que articulem concepcdes proximas das definicbes de gambiarras e que trabalhem com a apropriacdo de objetos
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cotidianos ou contextos culturais, o que dara suporte para a elaboracdo dos procedimentos de iluminacao.

Verificamos que, para que se atinja o objetivo da utilizagdo da gambiarra, um problema é o fator tempo. Neste tipo de
projeto, aquilo que é economizado em capital financeiro € gasto em trabalho de pesquisa e criagdo. Quando nos propomos a
construir desde o artefato iluminante, caem por terra todas as solu¢des rotineiras. Estamos literalmente as escuras, os calculos e
0s programas de projetos digitais dificiimente ajudardo. As férmulas prontas ndo se aplicam, porque ao invés de termos duas
opc¢Oes (luz pontual ou aberta), estaremos no campo das possibilidades infinitas, um horizonte de mar. O tempo deve ser
empregado também na aquisicdo de conhecimento. Quando optamos em ndo comprar o refletor pronto, precisamos saber quais
problemas enfrentaremos para confeccionar um. Teremos que realizar muitos experimentos, até para poder colocar nossas ideias
para 0s outros membros da equipe, pois é impossivel fazer este tipo de trabalho sozinho. E isto € outra questdo: encontrar
pessoas atentas, disponiveis a aceitar o jogo. Elas vao ter que se dispor a explicar nos minimos detalhes qual a intencdo de cada
coisa, e principalmente, é preciso que haja um entendimento coletivo deste objetivo. Superados estes fatores, néo vislumbro outros
motivos pelos quais a gambiarra ndo deva ser afirmada positivamente para o0s objetivos desta pesquisa; ao contrario, finalizaremos
apresentando um novo universo de pesquisa e atuagao revelado por este trabalho.

Sinto-me agora da mesma maneira que me sentia ha quinze anos, quando fiz meu primeiro trabalho de iluminagdo. Mesmo
sem ter a exata dimenséo do que eu estava fazendo, sabia que nunca mais faria outra coisa. Passei por muitos estagios, aprendi
sobre concepcdao, criacao, refletores, eletricidade, lampadas, angulos, cores, e principalmente a trocar experiéncias com quem se
dispusesse a algum tempo de conversa. Troquei tanto que acabei professora. Com este trabalho, vejo uma nova fase se iniciar: a
da reflexao.

Nas muitas inser¢des que fiz na web, visitei muitas redes de debate sobre a gambiarra, e percebi que, de forma geral, elas
giravam em torno de um foco: a preocupacdo de que uma metodologia ou um principio de gambiarra fosse o das "coisas feitas de
qualquer jeito", o que acabaria legitimando um “faca de qualquer jeito”". A gambiarra deve ser afirmada ndo apenas como solucéo

de problemas, mas como instrumento para uma didatica de ensino na qual a criatividade seja colocada em primeiro plano, e ainda
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uma metodologia de reaproveitamento de material descartado.

Explico. Certa vez conversei com um dos artistas que estavam expondo suas obras no prédio do Férum Landi, num
resultado da Bolsa de Pesquisa, Experimentacdo e Criacdo Artistica do Instituto de Artes do Para — IAP, e ele me falou de seu
desagrado com o resultado da exposi¢cdo, achava que tudo tinha ficado muito "apertado”. Eu estranhei, pois conheco o espaco a
que ele se referia e sabia que n&o era pequeno, mesmo dividido com mais trés artistas, como era 0 caso. Ao visitar a exposicao,
constatei que ele tinha raz&o, estava tudo "apertado”, sob a mesma luz branca, e a uniformidade dava a sensacéo de que tudo
estava misturado. Nao existiam zonas de delimitacédo visual, as obras estavam apenas agrupadas por artistas. Geometricamente
0S conjuntos estavam distanciados, em alguns casos com mais de dois metros, o que dentro de um espaco expositivo € bastante
significativo, mas as fluorescentes davam a impressdo de que tudo era a mesma coisa. Na primeira sala, menor e separada, o
resultado da pesquisa de Francelino Mesquita intitulada Miriti, da varzea para as esculturas nas artes visuais. As outras obras
ficavam no saldo principal, a comec¢ar com a instalacdo de Jocatos: Profissédo, arte, vida: dos pés a cabeca, criada a partir da
bancada de um sapateiro e de uma barbearia. No meio do saldo, os objetos de Elieni Tenorio: Sobre a pele, o universo feminino
por meio da experimentacdo de novos suportes e materiais e da estilizacdo de objetos como forma de representacdo de praticas
femininas. O Unico bidimensional era Pretérito mais-que-perfeito — Imagens de Belém, histéria em quadrinhos de Otoniel Oliveira.
E importante ressaltar as diferencas existentes entre as obras, nas texturas, nos materiais, nas cores, nas formas, no universo da
pesquisa e principalmente em suas poéticas bem particulares. Perguntei-me como, depois de oito meses de pesquisa - este € 0
tempo de duracdo da referida bolsa - se admitiu tal apresentacdo das obras, ou melhor, tal “desapresentacao”. A justificativa
financeira ndo me convence, ja vi muito ser feito com muito pouco, e grandes recursos desperdicado com quase nada. A Unica
explicacédo é o descaso, apoiado na desculpa de que a obra se basta. Eu ndo acredito nisso, a despeito das obras ali colocadas
serem de qualidade inegavel.

Georg Simmel (1987) trabalhou com dois conceitos importantes que nos ajudam a entender algumas questées: o primeiro é

o de blasé, no qual o excesso de informacgéo sensorial tensiona de tal maneira 0s nervos que, se a pessoa permanece neste meio,
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nao tem tempo de se recuperar, e fica incapacitado de reagir a novas sensa¢gfes com a energia devida. "A concentracdo de
homens e coisas estimula o sistema nervoso do individuo até seu mais alto ponto de realizacdo, de modo que ele atinge seu apice.
Através da mera intensificacdo quantitativa dos mesmos fatores condicionantes, essa realizacdo € transformada em seu contrario
e aparece sob a adaptacdo peculiar da atitude blasé" (SIMMEL, 1987, p.16 -17). O segundo € o de reserva, termo apontado pelo
autor como uma consequéncia da atitude blasé. A suplantacdo de uma objetividade em detrimento de uma subjetividade leva a um
comportamento social de autopreservacao negativa, de isolamento, de indiferenca com aquilo e aqueles que estado dentro do seu
campo de interacdo. Esses dois aspectos sdo fendbmenos complementares de uma protecao inerente ao ser da metropole. Essa
“bolha” é a carapaca protetora com a qual o espectador comeca a apreciar uma exposi¢ao de arte. No caso citado, qual a atitude
tomada para que essa bolha fosse penetrada, rompida ou simplesmente tocada e dissolvida? Para que o0 nosso ciclope
contemporaneo, o olho eletrénico pudesse ser derrotado? Este, que erguido como um escudo protetor, atualmente sob a forma
fisica de celulares, maquinas fotograficas, e outros tantos, tem a capacidade instantanea de transformar o mundo “real” em
"virtual", e transmiti-lo em tempo "real”.

Quando eu falo de descaso, me refiro a uma despreocupacdo com a finalizacdo, a apresentagdo, que é a ultima etapa do
processo da arte. E na maioria das vezes, isto ndo deve-se a negligéncia, mas sim a falta de informagc&do. Nao h& prioridade
naquilo que vocé ndo sabe, por isso € preciso formar pessoas capazes de entender que um amontoado de obras ndo é uma
apresentacdo da arte. Se assim fosse, toda reserva técnica** seria uma exposicéo. Outro ponto importante é que a arte em Belém
nao é profissional. Nao quero dizer com isso que nao existe qualidade no que é feito, muito pelo contrario, mas sim no sentido da
auséncia de um mercado. Em conseqiéncia, ndo ha formacdo académica nem técnica de profissionais para atuar nesta area. A
formacdo € exclusivamente empirica, 0 que supre as necessidades das relacbes estabelecidas neste momento, e garante a

formacéo de criadores maravilhosos. Como exemplo, cito a trajetdria de Manuel Pacheco "Kiko", que era auxiliar de pintura e hoje

* Local onde s&o guardadas as obras que ndo estdo em exposicio num museu.
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€ um dos nomes mais importantes em montagem de exposicdo em Belém do Par4d. A expertise de "Kiko" estd em uma
capacidade de raciocinio rapida, em uma inventividade quase instantdnea, em lancar méo de seu repertorio de ferramentas e
materiais para encontrar a solugcéo. Esta capacidade vem de um corpo a corpo bachelardiano com a matéria em mais de dez anos
de experiéncia.

Estes fatos nos levam a apontar que, como tatica e procedimento, a gambiarra pode ser utilizada no processo de
ensino/aprendizagem na formacao de profissionais que atuardo na area da apresentacdo da arte, pois, além da sua importancia

como estratégia para o desenvolvimento da criatividade, aproxima a formacéo técnica e académica da formac&o empirica.
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