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Nadia Luciani foi minha primeira orientanda de doutorado. Ndo a toa,
fazemos parte de um fluxo de experiéncia, aprendizado e reflexdo sobre
o papel da iluminagdo no Brasil e no mundo que passa de geragdo em
geragdo e dd um grande salto qualitativo no trabalho de Nadia. De alguma
forma, seu trabalho continua onde o meu acaba: da linguagem da ilumina-
¢cdo cénica a performatividade da luz. Como uma passagem de bastdo, na
qual cada uma ou cada um de nds participa de um pensamento em fluxo,
que parte da experiéncia e da reflexdo dos primeiros grandes iluminado-
res encenadores da virada do século XIX para o XX, que bebe do conceito
seminal de luz ativa de Adolphe Appia, pela experiéncia e reflexdo de Jean
Rosenthal e Stanley McCandless e, como ndo poderia deixar de ser, pela
reviravolta proposta por Svoboda, pela criagcdo do design (primeira formacdo
de Nadia) na Bauhaus e pela andlise de seus principais eixos. Essa reflexdo
passa de mdo em mdo, de pessoa a pessoa, desde a formagdo de Nadia
Luciani como iluminadora, por suas experiéncias com os mestres Carlos
Kur, Jorginho de Carvalho, Aurélio de Simoni e, principalmente, Beto Bruel,
grande amigo e guia de Nadia. A referida reflexdo atravessa suas e nossas
vivéncias como iluminadoras — em uma geragdo em que ser uma mulher
iluminadora ainda era uma espécie de grande desafio seminal, pelo fato
de sermos as iniciadoras de uma nova tradi¢do de mulheres iluminado-
ras no Brasil — até chegar a uma andlise tedrica profunda de todas essas
experiéncias. Por fim, atravessa a prdtica e a reflexdo de iluminadoras e
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iluminadores cuja proposicdo em matéria de iluminagdo indica caracteris-
ticas performativas e que foram tomados como referéncia por Nadia, por
meio de entrevistas e andlises: Alessandra Domingues, Aurélio de Simoni,
Beto Bruel, Christine Richier, Christophe Forey, Claudia de Bem, Eduardo
Tudella, Elsa Revol, Eric Soyer, Fabrizio Crisafulli, Gianni Staropoli, Guilherme
Bonfanti, Jorginho de Carvalho, Lucas Amado, Marisa Bentivegna, Nadja
Naira, Pasquale Mari, Paulo Cesar Medeiros, Renato Machado, Roberto Gill
Camargo, Rodrigo Ziolkowski, Thierry Fratissier, Wagner Corréa e Wagner
Pinto. Tudo isso é elaborado de forma unica pela professora, pesquisadora
e grande iluminadora Nadia Luciani.

A pesquisa, a partir desse caminho investigativo em fluxo, nomeia
e conceitua de forma inequivoca “a atuagdo performativa da ilumina-
¢Go cénica por meio de sua presenca como materialidade poética que
se realiza na relagdo que pode estabelecer com o espectador” (Luciani,
2020). Nadia fez um percurso de pesquisa brilhante, desde o olhar rigoroso
para seu préprio trabalho, a realizacdo de entrevistas com iluminadoras e
iluminadores importantes para sua trajetoria, até chegar a parceria direta
— por meio de uma bolsa Sanduiche do Programa PDSE/Capes-PrINT, que
possibilitou o seu estdgio de pesquisa na Universidade de Lille (Franca)
em 2019/2020 com o Ceac (Centro de Estudos das Artes Contempordneas)
e seu programa de pesquisa especifico em iluminagdo cénica, chamado
“Lumiére de Spectacle”, um dos Unicos laboratérios de investigacdo sobre
a luz do espetdculo na Franga, em parceria com a universidade de P&dua,
dirigido pelas pesquisadoras e professoras doutoras Véronique Perruchon
e Cristina Grazioli.

Em sua tese, simplesmente brilhante, defendida em 2020 (prémio Capes
de tese do ano na Escola de Comunicacdo e Artes) e que agora vira livro,
Nadia examina a atuagdo performativa da luz em seus vdrios aspectos, a
partir de conceitos e investigagdes a respeito da arte, do teatro, da cenogra-
fia e do design. A partir de sua prépria experiéncia como iluminadora, de
um trabalho incessante sobre conceitos fundamentais da histéria da luz e
com o levantamento e ponderacdo sobre muitas experiéncias importantes
de seus contempordneos, a pesquisadora analisa a luz como performance,
separa a concepcdo da iluminagdo do conceito de luz performada, articu-
lando espaco e tempo, dando ritmo e movimento & encenacdo. Por fim,
medita sobre a performatividade da cor e do blecaute, para chegar até a
experiéncia do publico. Para tanto, permeia conceitos basilares das prdticas
teatrais dos séculos XX e XXl elaborados principalmente por Josette Féral,
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Richard Schechner e Hans-Thies Lehmann, além de, mais recentemente, Luiz
Fernando Ramos e sua teoria da mimesis performativa, para compreen-
der as nogdes do teatro cujo processo de criacdo coletiva, colaborativa ou
participativa caracterizam a produgdo cénica contemporénea.

O conceito de luz performativa é analisado e esmiugado por Nadia,
desde a atuagdo dos performers da luz até a investigag¢do da prépria
atuagdo independente da luz no que ela tem de material e/ou imaterial. Isto
é feito nos aspectos perceptivos e sensoriais, atravessando os pontos de
vista da criagdo e aspectos fundamentais da técnica e da tecnologia para
chegar & atuagdo da materialidade poética da luz — a partir da criagdo
colaborativa entre todos os componentes do espetdculo, aliada a nogdes
de cor, forma e composi¢cdo — sobre a percep¢do do publico. De alguma
forma, Nadia chega através da histéria e estética da iluminagdo cénica,
para além da luz no espaco/tempo, para dentro da atuagdo da percep-
¢do de cada pessoa na plateia, na relagdo que emana da obra teatral e
atinge o publico em suas perspectivas perceptivas e psicolégicas, a fim
de estabelecer a relacdo fruitiva entre ambos e estimular sua entrega,
envolvimento e percepg¢do sensorial, ou seja, onde a luz performa, com o
todo do espetdculo, dentro da pessoa humana, como sensagdo poética.

Um trabalho que langa um novo conceito operador que serd, a partir
de agora, referéncia para todas e todos que vierem depois nos..

Cibele Forjaz Simoes

PERFORMATIVIDADE DA LUZ






/’\W%mf/ﬂ%

Julho de 1989, o inverno castigava Curitiba quando a minha turma do
curso de Comunicacgdo Visual da UFPR foi ao Teatro Guaira para entrevis-
tar o entdo cendgrafo e iluminador do Ballet Teatro Guaira, Carlos Kur. Foi
mdgico adentrar esse templo do teatro curitibano, do qual até entdo eu
so6 conhecia as dreas acessiveis ao publico como espectadora, e conhecer
suas entranhas, segredos e ambientes reservados aos artistas que ali
conviviam.

Foi nesse dia frio de inverno que eu descobri o que era fazer luz de
teatro, ou seja, realizar um projeto de iluminagdo criado especialmente
para espetdculos cénicos. Apesar de frequentar o teatro como especta-
dora e jd ter tido alguma experiéncia com produgdo de video, eu nunca
tinha imaginado que existisse essa profiss@o até fazer uma oficina de
luz com o iluminador carioca Aurélio de Simoni e, em seguida, acompa-
nhar seu processo de criagcdo para a peca A Vida de Galileu, dirigida por
Celso Nunes para o TCP (Teatro de Comédia do Parand). Essa experién-
cia me permitiu perceber e entender a paixdo e o respeito que o Aurélio
tem pelo teatro, pela profissdo e pela responsabilidade assumida por ele
e qualquer profissional responsdvel pela criagdo, montagem e execugdo
da luz de um espetdculo. Ele ndo sé me apresentou o mundo do teatro,
como também me contagiou com o seu amor pela arte da iluminagdo,
compartilhando todo o seu conhecimento, adquirido em muitos anos de
trabalho e convivéncia com grandes nomes do teatro brasileiro.
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Depois de um curto periodo de convivéncia com o Aurélio, eu ainda
trabalhei como assistente do iluminador curitibano Beto Bruel durante dois
anos. Foram anos igualmente intensos, nos quais eu pude notar no Beto uma
igual paixdo e respeito pela luz e pelo fazer teatral. Em seguida eu comecei
minha prépria carreira, simultaneamente, como iluminadora, pesquisadora
e professora de iluminag&o cénica, uma atividade enriquecendo e impulsio-
nando a outra na prdtica e na teoria, com pesquisas cientificas e criagdes
artisticas. Além da importancia que tiveram em minha proépria formagdo,
esses dois grandes profissionais representam também o inicio da profis-
sionalizacdo e do respeito pela profissdo no Brasil.

O respeito e consideragdo que tenho pelos dois se iguala ao de Jean
Rosenthal (1972) por Stanley McCandless:

Eu sempre senti que McCandless era de fato o avd de todos nés,
artista da luz. Ndo porque néo tenha havido nenhum outro antes dele, mas
porque ele tinha uma atitude tdo especifica e organizada em relagdo a luz
e determinou o mais importante: uma atitude que afirma que deve haver
uma técnica e um método para organizar suas ideias' (Rosenthal, 1972,
p. 16, tradugdo da autora).

Estendo esses sentimentos a Jorginho de Carvalho, reconhecido por
seus pares como o primeiro iluminador brasileiro, mestre de Aurélio e de
tantos outros profissionais cariocas, com quem tive o privilégio de trabalhar
anos mais tarde. Foi a partir destes artistas da luz, pioneiros da arte e da
técnica da iluminagdo cénica no Brasil, que a profisséo adquiriu e tem,
hoje, o reconhecimento como um dos elementos fundamentais do espetd-
culo teatral, minha profissdo e paixdo, na vida, no trabalho e na docéncia.

Nadia Luciani
Outubro de 2022

1 “l have always felt that McCandless was indeed the granddaddy of us all. Not because there were no
others before him, but because he did have such a specific and orderly attitude toward lighting, and
he set up the most important thing: an attitude which demands that there must be a technique and a
method for organizing your ideas”
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“Je suis un professionnel, pas un artiste, mais un
professionnel qui exerce un art collectif ™

Josef Svoboda

O cendgrafo tcheco Josef Svoboda afirma ser um profissional da arte
coletiva do teatro, assim como eu, mas foi também um grande artista. E
foi como designer e iluminadora teatral? que eu me encontrei no teatro.

1 Eusouumprofissional, ndoumartista, um profissional que exerceumaarte coletiva (tradugiodaautora).

2 Como designer de formagio e lluminadora de profissdo, parece-me oportuno fazer aqui um aparte a
respeito dos termos adotados para adenominagio da profissio e do profissional encarregado da ilumi-
nagdo cénica no Brasil, onde persistem discussdes sobre nominar a fun¢do como iluminador, criador de
luz ou lighting designer, e também nos EUA e na Franga. Jean Rosenthal declara-se pioneira da ilumi-
nagio como profissdo nos EUA dos anos 1930, instituindo o termo lighting designer. Christine Richier
descreve, na introdugdo de sua tese de doutorado sobre Josef Svoboda, o surgimento da profissio e
do termo nos EUA no final dos anos 1960, quando, segundo o depoimento de Svoboda, os teatros da
Broadway estavam em atividade, mas n3o equipados, entdo havia a necessidade de alugar os equipa-
mentos de empresas privadas, que instalavam conforme orientacio recebida a cada espetaculo pelo
diretor ou produtor, que ndo sabiam muito sobre a luz e a instalagdo elétrica do teatro. Surge assim
a necessidade de um profissional especialmente dedicado a orientar essas montagens e, consequen-
temente, a profissdo de iluminador (Richier, 2019, anexo 1, p. 74-75). Na Franga, €é feita a diferenciagdo
entre éclairagiste, o profissional que, entre o final do século XIX e infcio do século XX, tinha a fungdo de
clarear e cena, e créateur lumiere, aquele que além de iluminar assumia também a responsabilidade
criativa de uma importante parte do espetdculo, assim como a diferenca entre éclairage (luz) e lumiére
(iluminagdo). Essa distincdo se apresenta de forma semelhante, em lingua inglesa, entre light (luz) e
lighting (iluminagio).

PERFORMATIVIDADE DA LUZ
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Ao contrdrio de muitos outros profissionais da luz que experimentam, antes,
outras atividades como atuacgdo, danga ou, o mais comum, a cenografia,
foi como consequéncia da minha formagdo em design que eu iniciei minha
carreira no teatro diretamente como iluminadora. Focando meus interes-
ses na iluminagdo cénica como linguagem e, enfrentando as resisténcias,
tanto em um campo (teatro) quanto no outro (design), eu sempre busquei
associd-los no entendimento e na sistematizacdo de uma metodologia
do processo criativo da luz.

Com isso, eu sempre desejei, além de iluminar espetdculos e criar luz,
também compreendé-la, entender como funciona, seus objetivos, desafios
e funcdes na cena. Como designer, eu procurava entender o verdadeiro
e relevante papel da luz no teatro. Mais do que clarear, ou seja, tornar o
espetdculo visivel, eu entendi muito cedo que também era importante aquilo
que a luz tinha a dizer, o que podia comunicar e de que maneira estabe-
lecia uma relagdo entre a cena e o publico, ou melhor, como criava o elo
por meio do qual o espetdculo poderia chegar até o publico e afetd-lo,
tornando-se o meio que permite o acesso e a compreensdo do espetdculo
por parte de quem o assiste.

Essas inquietagdes culminaram numa adaptagdo da metodologia da
criag@o em comunicacdo visual para a criagdo em teatro pelo processo
de design thinking, o que permitia explicar ndo sé o processo de criagdo
da luz, mas também de todas as linguagens cénicas, bem como de onde
surgiu o termo design cénico para designar a criacdo, principalmente, de
elementos cénicos como cendrio, figurino, sonoplastia e iluminacdo.

A investigacdo do tema da performatividade da luz toma como
base, entdo, alguns conceitos importantes como o de design cénico, ou
performance design, como é conhecido internacionalmente e que possui
solidas vertentes tedricas no Brasil, principalmente no que diz respeito
a relacdo entre o trabalho da equipe de criagdo em teatro (cenogra-
fig, figurino, iluminacdo e sonoplastia) e as atividades do design. Ele faz
referéncia também ao conceito amplo de cenografia, que Luciana Bueno
descreve como “resposta narrativa e grdfica a dramaturgia” (Bueno,
2007, p. 12) e Josef Svoboda qualifica como “tradugdo espacial de uma
ideia”® (Richier, 2019, anexo 1, p. 27, traducdo da autora). Este conceito

3 “LaScénographie est|a traduction spatiale d'une idée ”. Afirmagio de Josef Svoboda, cenégrafo tcheco
durante a entrevista concedida a Christine Richier e Djamila Salah, em Paris, marco de 1993, presente
no Anexo 1 — Les Entretiens sur la Lumiére, transcri¢do da entrevista em documento anexo 3 tese de
doutorado “Josef Svoboda, poéte de l'immatériel” (Richier, 2019).
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amplo de cenografia abrange a “grafia da cena”, ou seja, o conjunto de
elementos significantes usados para grafar® no espago uma ideia. Neste
sentido, a cenografia representa o conjunto de elementos que compdem
a expressdo grdfica da cena, ou o visual cénico, como Cristine Richier
(2019) qualifica a ambientagdo do espetdculo. Para ela, o visual cénico
€ um conceito diacronico que entende o teatro como uma sucessdo de
imagens reveladas no espaco e no tempo da representacdo, percebidas
de forma diferente por cada pessoa (Richier, 2019, p. 19). J& o cendgrafo
e pesquisador Eduardo dos Santos Andrade (Ed Andrade) apresenta a
cenografia também como matéria, “uma fisicalidade espacial e tangivel que
se relaciona com o elenco, a cena, o publico e seu processo de efabula-
¢do e imaginagdo” (Andrade, 2021, p. 227).

A cenografia representa, assim, a totalidade sensorial da cena teatral,
sem se ater ao cendrio, propriamente dito, nem somente a cada um dos
seus elementos visuais, também conhecidos como visualidades.® A esse
respeito, Jacques Aumont (2012) esclarece que a percepg¢do do espago
nunca serd apenas visual, considerando a incapacidade do sistema da
visdo de perceber, por exemplo, a distdncia e a verticalidade. A autor
afirma que a nogdo de espacgo estd tdo associada a experiéncia tatil e
cinética quanto visual (Aumont, 2012, p. 33). O conceito de sensoriali-
dade admite, assim, que o espetdculo e seus elementos constituintes,
indissocidveis na percepcdo do publico, sejam acessiveis por todos os
seus sentidos e habilidades cognitivas. Mesmo que, como afirma Lucia
Santaella (2012), o sentido da visdo seja o mais afetado no teatro, ele
claramente ndo é o Unico. Lembrancas e memoérias desencadeadas por
uma cena podem remeter a um cheiro da infancia ou, ainda, alguma agdo
cénica pode, inesperadamente, provocar frissons no publico ou arrepiar
sua pele pela emocgdo que desperta, ativando outros meios sensoriais pelos
quais até mesmo os elementos considerados essencialmente como visuais
podem atingir a plateia. Tanto odores quanto reacgdes tdteis represen-
tam estimulos a outros sentidos que ndo o visual na relagdo sensorial
de quem observa com a cena, ou seja, nas sensagdes resultantes de sua
percepcdo global do espetdculo. Se “o toque”, segundo Merleau-Ponty
(1999 apud Andrade, 2021, p. 173), “ressoa como o paladar, o olfato, a

4 Entendendo grafia também em um sentido mais amplo, como escritura, tanto no plano (bidimensio-
nal) quanto no espago (tridimensional).

5 Termo usado com frequéncia em pesquisas realizadas no Brasil por diferentes autores, a exemplo de
Eduardo Tudella (2017) e Ismael Scheffler (2019).
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linguagem”, entdo também a visdo pode fazé-lo, associando o que é
visto com memérias olfativas, afetivas, temporais e sentimentos, desejos
e associacdes pessodis.

Paralelamente aos estudos em performance design, outros temas
correlatos fundamentam a criagdo cénica em qualquer que seja qual sua
a linguagem. A associagdo entre a criagdo no teatro e a metodologia do
design grafico é exemplificada por Osvaldo Gabrieli (2007 apud Luciani,
2014, p. 47), quando ele define um bailarino como um ponto que se desloca
no espago e a distribuicdo dos corpos como uma configuracdo pldstica.
Disciplinas como as teorias da informagdo e da comunicacgdo, a semiotica,
a estética, ou ainda outras mais ébvias como as teorias da cor e da forma,
fundamentais para o processo de cria¢do no plano e no espago, fundamen-
tam e qualificam a iluminagdo cénica como linguagem sensorial. Cibele
Forjaz (2013) reforgca ainda mais esse entendimento em suas pesquisas
da luz como elemento estrutural e estruturante do espetdculo, que Fabrizio
Crisafulli (2019) chama, igualmente, de estrutural (structurel) e constru-
tivo (constructif), acrescentando ao conceito as caracteristicas poética e
dramaturgica da luz.

Outro aspecto importante para o entendimento da iluminagdo como
aplicagdo do design é a nomenclatura usada internacionalmente como
lighting design, uma forte contribui¢do para confirmar a relagdo entre as
dreas do teatro e do design no dmbito profissional e académico. Como
confirmado pelo professor Eduardo Tudella (2012), ele permite assimilar
toda complexidade e engajamento da ilumina¢do com o teatro ao aliar
forma e funcdo, artes e oficios da cena. Foi o surgimento da Bauhaus, na
primeira metade do século passado, que deu origem ao design, reconci-
liando arte e técnica (Flusser, 2007, p. 183-184) em uma atividade que
requer tanto conhecimentos técnicos e tecnoldgicos quanto sensibilidade
artistica e criativa. O mesmo acontece com a iluminacdo cénica, entendida
como uma drea de criagdo artistica que envolve o emprego de equipamen-
tos, materiais e técnicas especificas, como toda arte.

0 ensino da iluminagdo cénica e seu processo de elaboragdo pedagé-
gica em muito ajudaram, também, no fortalecimento do conceito de perfor-
matividade da luz e sua difusdo em eventos cientificos, académicos e
artisticos. A preparacdo das aulas representou importante oportunidade
de reflexdo e compreensdo do processo de concepc¢do da luz e da melhor
forma de explicd-lo, o que resultou em uma disserta¢do de mestrado
(Luciani, 2014). Além disso, a constante troca com estudantes, estagidrios,
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orientandos e bolsistas em atividades de ensino, extensdo e pesquisa
representam constantes fontes de inspiragdo e investigagdo cientifica,
da mesma forma que pesquisas recentes de pesquisadores e colegas de
profissdo, considerando principalmente os diversos e imprescindiveis
encontros cientificos da drea promovidos no Brasil® e as tantas publica-
¢bes recentes em lingua portuguesa, com conteddo técnico e cientifico
de grande valor e qualidade.”

O conceito de performatividade da luz é apresentado nesta obra em
uma estrutura enxuta e organizada de forma a expor sua génese e 0s
principais conceitos que o fundamentaram para, por fim, caracteriza-
-lo expondo suas principais caracteristicas. Investigado tanto na teoria
das investigagdes cientificas e na experiéncia de espectadora quanto na
prdtica da criacdo artistica, a performatividade da luz consolida-se como
conceito a partir de estudos aprofundados que envolvem tanto os proces-
sos de criagdo quanto de recepc¢do do espetdculo na relagdo estabelecida
entre o publico e a cena por meio da luz, sendo, ela mesma, seu agente
performativo.

Assim como Jorginho de Carvalho declarou sentir, jé nos idos de 1960 e
1970, que “a lluminagdo interpretava a agdo que estava sendo realizada em
cada momento [..] e precisava ser entendida como intérprete, tendo conceito
e dramaturgia”, Appia e Artaud também relataram, muito antes, cada um a
sua maneira, essa mesma intuigdo e percep¢do da luz como agente perfor-
mativo, mas cujo interesse e aprofundamento tardou a surgir. “Pouco tempo
depois, tive que refrear minha avidez em difundir essa ideia da luz como

6 Odestaque para o volume da realizagdo deste tipo de evento cientifico no Brasil se deve a experiéncia
vivida no perfodo do doutorado sanduiche (PDSE) na Franga (2109-2020), no qual eu pude constatar a
raridade de tais eventos e até mesmo da interagdo entre artistas e pesquisadores da area. Ter partici-
pado de alguns eventos cientificos (Colloque Lumiére Matiére na UdL—Franga, UNIPD —Itdlia e Il EAS-
TAP Conference na ULisboa — Portugal) me fez perceber ainda como existe um grande distanciamento
entre pesquisadores e artistas, cuja experiéncia é raramente compartilhada no meio académico. Folgo
em salientar, no entanto, que este cenério se encontra em processo de reavaliagdo e demonstra ten-
déncia, pelo interesse mituo, a se transformar num futuro préximo.

7 Como, por exemplo, a valorosa tese recém-publicada do Prof. Eduardo Tudella (2017) sobre a luz na
génese do espetéculo, a obra de pesquisa que estabelece o vinculo entre a iluminagio cénica e as artes
plésticas de Valmir Perez (2012b), a importante referéncia bibliografica j4 tdo explorada por estudan-
tes, profissionais e pesquisadores da iluminagio do Prof. Roberto Gill Camargo (2012), além de artigos
em revistas cientfficas (algumas até com dossiés temdticos especialmente dedicados a iluminagio),
teses, dissertacGes e monografias. Com carater menos cientifico, mas também muito (til, existem os
sites, blogs e féruns cibernéticos sobre a iluminagio cénica, nos quais circulam informagdes, videos,
textos e tutoriais, toda uma coletinea de materiais, dos mais técnicos aos mais conceituais.

PERFORMATIVIDADE DA LUZ



INTRODUGAO

intérprete que, na época, era s6 um sentimento e ndo tinha muita gente
interessada em debater essa ideia comigo” (Carvalho, 2014 apud Luciani,
2020, anexos, p. 140). Estudos cientificos e pesquisas sobre conceitos
ligados ou ndo a iluminagdo cénica permitiram cunhar seu entendimento,
a exemplo da proépria materialidade da luz, as teorias da percepcdo e da
presencga cénica, além da observagdo projetos de iluminagdo cénica que
permitiram identificar e analisar o comportamento e a atuacdo da luz
performativa na cena.

Estruturado em trés partes, o contetddo do livro apresenta, inicial-
mente, a iluminacdo cénica como drea do design cénico e da cenografia em
seu conceito mais amplo. Em seguida, aborda os conceitos fundamentais
da performatividade da luz com andlises de estudos de caso seleciona-
dos e, por fim, dedica-se a apresentagdo dos conceitos de luz perfor-
mativa e performatividade da luz, bem como outros caminhos possiveis
para a continuidade de sua investigacdo. E importante esclarecer, no
entanto, que estes conceitos, mesmo que profundamente investigados
e embasados, tanto na atividade profissional quanto de pesquisa, ndo
sdo definitivos nem absolutos, mas seguem sendo conceitos em constru-
¢Go e constante evolucdo, como o préprio teatro. Ainda resta muito por
investigar sobre a nocdo proposta do ato performativo da iluminagdo na
cena contempordnea de maneira ativa, atuante, actante ou performan-
te,® uma luz performativa que, segundo Richard Schechner, pesquisador
e fundador do programa dos estudos da performance nos EUA, “ndo é
verdadeira ou falsa, certa ou errada, mas apenas acontece” (Schechner,
2002 apud Féral, 2009, p. 72), considerando que, para o pesquisador,
a performatividade tem relagdo com a maneira como um determinado
objeto ou coisa age, interage com outros objetos ou seres e se relaciona
com o contexto (Andrade, 2021, p. 32).

8 Termos e conceitos empregados por diferentes profissionais, professores, pesquisadores e especialis-
tas para designar a atuagdo da iluminagdo cénica na cena.
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“Aluz é a experiéncia mais espetacular dos sentidos, uma
apari¢do propriamente celebrada, adorada e implorada
nas cerimoénias religiosas antigas.”

Rudolph Arnheim

A compreensdo do projeto de criagcdo em iluminag¢do cénica, seja
para o teatro, a danga, a musica moderna ou cldssica, o teatro infantil, a
Opera ou até mesmo o circo ou um desfile de moda, se baseia em alguns
importantes conceitos investigados na teoria e na prdatica do teatro. O
primeiro deles é o préprio conceito de iluminacdo cénica, que resulta em
uma luz criada especialmente para a cena, cuja fungdo vai muito além
de iluminar ou tornd-la visivel e agraddvel aos olhos do publico em seus
preceitos estéticos. Christine Richier (2019) descreve a iluminagdo cénica
como a “organizac¢do dramaturgica e técnica de um conjunto de refletores
no espago e no tempo para construir uma partitura luminosa escrita para
o olhar do publico” (Richier, 2019, p. 18).

N&o menos importantes, o conceito amplo de cenografia e os conceitos
de performance e performatividade sdo fundamentais para o entendimento
da luz performativa, de alguma forma associdvel a um outro importante
conceito, o de luz ativa, jd preconizada por Appia (1923) e que vai de
encontro a alguns de seus principios e caracteristicas, tanto quando
empregada em um tipo de teatro mais tradicional, tributdrio do texto, da

PERFORMATIVIDADE DA LUZ



ILUMINACAO CENICA

fala e da figura do encenador como a pessoa que coordena o conjunto de
elementos a serem apresentados a um publico tido como passivo, quanto nas
suas vertentes contempordneas colaborativas, performdticas e interativas.

Hd& ainda o conceito de luz-matéria, cuja presenca e materialidade
poética tem a capacidade de atrair e manter a atencdo do publico sobre a
cena como fendmeno fisico presente e materializado em cena, resultado da
elaboragdo de artistas e da experiéncia sensorial e perceptiva do publico,
compartilhado por ambos no momento presente da cena teatral.

No processo de encenagdo de uma obra, a luz é parte determinante da
(re)escritura do texto dramdtico em cada uma das linguagens sensoriais
empregadas. A iluminagdo cénica, como aspecto dindmico e transforma-
dor de toda obra teatral, faz apelo & subjetividade do publico, assim como
acontece com os estimulos sonoros. Tanto os estimulos sonoros quanto
luminosos sdo elementos constantes no teatro, visto que o som ou o siléncio,
a luz ou a falta dela, seja informando ou apenas incitando a percepgdo
do publico, estdo sempre presentes, caracterizando sua concepgdo como
linguagem. Desta forma, como um importante elemento do conjunto de
linguagens, sensorialidades ou visualidades do espetdculo cénico, a ilumina-
¢do recorre imperativamente a percepgdo humana, instaurando um estado
de simbiose entre o publico e a cena pelo ambiente que cria e as sensagdes
que é capaz de provocar.

1.1AILUMINACAO COMO COMPONENTE DA CENA

O entendimento da iluminagéo como componente da cena parte do
principio de que qualquer processo de criagdo da luz para um espetdculo
deve se dar sempre com a elaboracdo da cena, a partir da génese de cada
montagem, sem que haja predisposicdo antecipada de qualquer um dos
elementos da cena nem uma ideia preconcebida do que serd o projeto de
iluminagdo, que deverd se envolver com o processo e se deixar influenciar
e contagiar por todas as ideias e concepgdes embriondrias do espetdculo.
Criar uma luz com poucos recursos ou apenas “algumas gerais e focos”
pode ser uma atividade tdo complexa quanto a que é constituida por um
grande conjunto de equipamentos sofisticados, buscando sempre a coerén-
cia com a proposta e trazer em si a importéncia e a relevancia necessd-
rias aquilo que se apresenta ao publico.

No contexto contemporéneo da criagcdo da iluminagdo cénica resultante
das praticas iniciadas no final do século XIX e perpetuadas ao longo do
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século XX, para além de algumas convengdes teatrais mantidas na comuni-
cagdo com o publico, entende-se ser necessdrio a qualquer profissional da
luz saber considerar, na totalidade, o complexo contexto de circunstdincias
materiais e imateriais de cada projeto, para precipitar-se em direcdo ao
novo espetdculo, permitindo-se reconhecer e identificar todos os detalhes
do trabalho ao qual vai dedicar seu tempo, criatividade e competéncia.

Mesmo que seja a montagem de um texto conhecido ou jd iluminado
antes, € preciso entender todos os meandros da nova proposta e acompa-
nhar o maximo possivel de ensaios, desde os primeiros trabalhos de leitura
ou criagdo do texto ou dramaturgia até as ultimas etapas do processo de
toda a equipe de criagdo e elenco. E preciso compreender o que conduz
e orienta a dire¢do, a encenagdo e a dramaturgia, assim como a constru-
¢8o das personagens, a marcagdo de cena, as coreografias, a execugdo
musical ou as performances; bem como saber a razdo de ser (e estar) de
cada componente da cena, conhecer as suas referéncias, as razées da
criagdo, a colocagdo em cena de cada elemento, qual fungdo e papel que
deve desempenhar, seja sensorial ou representativamente, o que motiva
sua concepgdo e seu uso no contexto do espetdculo.

Sobre a criagdo de luz para a cena teatral, € comum que a crenca
simplista de jovens artistas leve a esperar que seja possivel conceber
efeitos de luz estandardizados e até imaginar que haja formulas secretas
para obter um determinado resultado, que exista a iluminagdo ideal para
uma cena alegre, uma cena de paixdo ou de tristeza, a luz certa para uma
atmosfera desértica ou polar, um clima mais melancélico ou outro mais
dramdtico. A busca destas solugdes simplistas sé é possivel responder
que ndo existem solugdes mdgicas, respostas fdceis ou resultados dbvios
para nenhuma situagdo ou desafio cénico. N&o se pode dizer que uma cena
melancdlica serd sempre azul ou que uma cena alegre serd invariavelmente
amarela e a romantica rosa, nem que o calor serd sempre dmbar e o frio
lavanda. Como saber se é melhor usar luz frontal, lateral ou contraluz para
uma cena sem vé-la, sem senti-la, sem conhecer a maneira com que os
seus elementos interagem entre si e com um ou outro tipo de iluminagdo?
O que deve definir a ambientagéo geral de uma cena é a sequéncia de
agdes e situagdes que levam a ela, o que veio antes e o que vird depois.
Somente a emocgdo, a elaboragdo, o caminho percorrido pelo elenco na
construgdo da cena, em conjunto com os demais componentes da cena,
como a sonoplastia, o cendrio e o figurino, mais as orientagdes da encena-
¢do, é que podem conduzir a sua configuracdo final e & escolha do tipo de
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luz adequado para ambientd-la, relacionando-a e vinculando-a intrinse-
camente 0 complexa sucessdo de acontecimentos daquela obra integral.

Para o cendgrafo Josef Svoboda, a luz estd intimamente ligada ao
cendrio, sendo impossivel pensd-los separadamente. “Eu ndo consigo
imaginar fazer uma cenografia sem pensar na sua luz. Elas sdo interde-
pendentes e estiveram sempre unidas em meu pensamento do espago. Elas
sdo indissocidveis™ (Richier, 2019, anexo 1, p. 74, traducdo da autora). Ele
afirmava que, como cendgrafo, tinha a sorte de sempre fazer também a
luz de seus espetdculos, associando as intencdes e os resultados almeja-
dos em seus projetos com a luz necessdria para alcangd-los.

Para Edward Gordon Craig, igualmente, as concepgdes de espago e luz
eram insepardveis, considerando que o cendrio sé poderia ser trazido a vida
por meio da luz, numa relagdo “semelhante aquela do arco como violino ou
da caneta como o papel” (Craig, 1923 apud Andrade, 2021, p. 91). Segundo
Ed Andrade, Craig transformava toda a relagdo da cenografia com a cena
por meio da luz, ao mesmo tempo que alterava a percepgdo da realidade
fisica e tridimensional do conjunto, criando diferentes efeitos e atmosfe-
ras. A iluminadora Marisa Bentivegna confirma a interdependéncia entre
as duas linguagens ao revelar como, para ela, a questdo do espago nunca
foi desvinculada dos seus processos de criagdo da luz: “O que eu observo,
de uns anos para cd, é que a dupla cendrio e figurino vem sendo assinada
pela mesma pessoa de maneira muito comum, e hoje em dia, para mim,
faz muito mais sentido ser uma cendgrafa-iluminadora” (Bentivegna, 2012
apud Luciani, 2020, anexos, p. 162). Hd situagdes, no entanto, que ndo é
possivel que uma mesma pessoa seja responsdvel pelas duas linguagens,
entdo é fundamental que haja entendimento e colaboragdo entre elas,
que quem cria a luz compreenda as demandas do cendrio e vice-versa.

Com base em uma série de entrevistas com o cendgrafo tcheco Joseph
Svoboda, a iluminadora, professora e pesquisadora francesa Christine
Richier desenvolveu o que chamou de “fragmentos de um discurso lumino-
s0”? (Richier, 2019, p. 14, tradugdo da autora), uma rica pesquisa que versa
sobre o entendimento que o artista tinha sobre a iluminagdo cénica e sua
relacdo com os demais componentes da cena. Para ele, o teatro é uma
arte coletiva e fazer teatro exige encontrar a conexdo entre todos os seus
elementos como meios de expressdo artistica, sem o que se faz ndo é teatro.

1 “Je ne peux pasimaginer faire une scénographie sans en penser la lumiére. Elles sontinterdépendantes
et ont toujours été liées dans ma pensée de l'espace. Elles sont indissociables”.

2 “.. fragments d'un discours lumineux”.
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A pesquisadora afirma que Svoboda pensava a luz em toda sua amplitude:
“Inicialmente intrigada pela maneira como ele trabalhava a materiali-
dade do facho, sua textura, sua presenca pldstica no espacgo, eu descobri
igualmente no trabalho de Svoboda um senso agudo da cor, da composi-
¢do, mas, sobretudo, do ritmo” (Richier, 2019, p. 4, traduc¢do da autora).®

Da mesma forma, é fundamental perceber a importancia da relagdo da
luz com o som, cujos efeitos, paisagens ou composi¢cdes sonoras apresen-
tam, assim como na luz, um forte poder subjetivo de influéncia sobre a
percepcdo do publico. Marcello Amalfi defende, com seu conceito de
macro-harmonia, a interconexdo existente entre esses dois componen-
tes da encenacdo. Com base em seu processo pessoal de composicdo
musical para o teatro, ele entende a macro-harmonia como um campo
no qual cada membro da equipe de criagdo e a pessoa encarregada da
encenacdo podem estabelecer um didlogo criativo durante o processo de
elaboragdo do espetdculo (Amalfi, 2015, p. 212). Por meio do conceito de
imagem sonora e considerando a sua interferéncia mutua, o autor explica
a potencialidade de colaboragdo entre a musica e a iluminagdo.

A partir desses pressupostos € possivel concluir a importéncia da
participacdo ativa e intensa de quem cria a luz, assim como dos demais
membros da equipe de criagdo, no processo criativo, para que seja possivel
propor um projeto de luz coeso e integrado ao espetdculo. O iluminador
francés Christophe Forey dd um bom exemplo dessa forma de participagdo
no processo de construcdo do espetdculo, com vistas a este fim ao falar
sobre seu processo, durantes os ensaios, de criagdo da luz para uma peca
enquanto o diretor trabalhava improvisagdes com o elenco:

As meninas jd tinham montado a luz, os maquinistas o cendrio e
eu, que tinha uma base da luz pronta, experimentei alguns efeitos
de luz diretamente nas cenas, durante os ensaios, de acordo com
o espaco criado, que de repente era acentuado ou suavizado,
criando essas dreas de jogo, ambientes mais escuros e assim a
marcacgdo da cena foi realizada diretamente neste especo e com
essa luz. [..] Depois do ensaio, efetivamente, no dia seguinte ou
no proximo dia, eu via o ensaio e mudava algumas coisas com
base no que tinha visto, mudava a dire¢d@o ou eliminava alguns
efeitos que ndo eram mais necessdrios e no proximo ensaio fazia

3 “Dabord intriguée par la fagon dont il travaillait la matérialité du faisceau, sa texture, sa présence plas-
tique dans l'espace, jai également découvert chez Svoboda un sens aigu de la couleur, de la composi-
tion, mais surtout du rythme”.
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a mesma coisa para uma préxima etapa. O importante é que os
ensaios aconteciam com uma proposta de espago e de luz e o
diretor levava a luz em consideragdo, necessariamente (Forey
apud Luciani, 2020, anexos, p. 67).

E possivel perceber a importdncia de estabelecer, nas fases de criacéo
e de ensaios, uma boa relacdo com o elenco e demais artistas criadores do
espetdculo. E somente quando essa relacdo se estabelece que pode surgir,
efetivamente, a interagdo da luz com a cena. Outro iluminador francés,
Thierry Fratissier, relembra que, mesmo que quem cria a luz participe
intensamente do processo criativo do espetdculo, a iluminagdo, por questoes
praticas e financeiras de montagem, ainda é o Ultimo elemento a ser adicio-
nado & cena. Isso faz com que, na maioria das vezes, a equipe de criagdo
s6 tenha contato com a luz, materialmente, pouco antes da estreia, sem
muito tempo para reagir ou criar relagdes significativas com ela.

[.] a luz, na maioria das vezes no sistema de produgdo de hoje,
s6 chega realmente no fim da criacdo, ou seja, jd existe o cendrio,
os figurinos, e até, é claro, o ator, tudo chega antes que a luz
possa ser montada no palco. E ai todo o trabalho é modificado,
todo o trabalho dos outros € modificado e, principalmente, o do
diretor que, se estiver atento a luz, também saberd usd-la para
extrair dela informagdes que transmitird ao espectador. E entdo
o espectador, obviamente, vé apenas o todo e a luz é, de uma
certa maneira, o elo entre ele e esse todo. O link entre tudo. E isso,
eu quero dizer que se cortamos a luz, ndo hd mais espetdculo,
mas se iluminamos tudo o que foi posto em cena desde o inicio
pode aparecer e naturalmente que os atores, entre eles, se veem
de forma diferente quando colocamos a luz, entdo atuam juntos
de forma diferente, os figurinos vivem de forma diferente. E nds,
naturalmente, os levamos em consideracdo para escolher tanto
as diregdes quanto as cores das luzes que devem funcionar com o
figurino e a cenografia, nem se fala, porque obviamente é ela quem
esculpe a luz, é isso, nosso trabalho é um trabalho que natural-
mente leva em conta todo o trabalho, o conjunto (Fratissier apud
Luciani, 2020, anexos, p. 212-213).

Uma situacdo ideal de criagdo, para Fratissier, acontece quando
é possivel ensaiar com luz, propor efeitos e interagdes no tempo real
dos ensaios. Ele cita, inclusive, os beneficios de fazer a gravacdo da
mesa de luz durante os ensaios, a exemplo de suas experiéncias com
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a 6pera e uma, em especial, durante os ensaios de uma montagem do
diretor Claude Régy, quando ainda era assistente Dominique Bruguiéere
(Fratissier, anexos, p. 214-215). No entanto, tanto ele quanto o ilumina-
dor brasileiro Beto Bruel ressaltam a flexibilidade da luz em face dos
demais componentes da cena, bem como a proximidade e cumplicidade
existente entre quem cria a luz e quem dirige o espetdculo, sobretudo
na fase final de sua construcdo, quando se chega ao palco. Beto Bruel
comenta que: “E muito dificil vocé mudar o cendrio inteiro, o figurino
inteiro de uma peca, coisa que com a luz, podemos fazer, ndo é? Vocé
pode mudar a posic¢do do refletor, vocé pode mudar toda a programacgdo
da luz..” (Bruel, anexos, p. 51). Da mesma forma, Thierry Fratissier afirma
que: “é raro vermos um cendrio ser transformado pouco antes da estreia,
é raro ver figurinos serem questionados no dia anterior & estreia, mas
ndo € nada raro rever a iluminacdo na véspera da estreia, sendo toda
ela, pelo menos algumas cenas” (Fratissier apud Luciani, 2020, anexos,
p. 214). Ambos destacaram, com isso, a relevante participacdo da luz na
criacdo, flexivel o suficiente para poder ser trabalhada e revista por muito
mais tempo durante o processo criativo, algumas vezes até a estreia ou
mesmo durante a temporada do espetdculo.

E fundamental, no entanto, que quem cria a luz possa identificar, a cada
novo processo e em suas diferentes etapas, quais dos estimulos recebi-
dos ao longo dos ensaios e das trocas poderdo inspirar a luz. E partir de
entdo que poderd optar pelo tipo de refletor a ser usado para cada efeito,
o melhor dngulo de incidéncia da luz para iluminar, com a cor escolhida, o
elenco, o cendrio e os figurinos, bem como com que velocidade e intensi-
dade cada feixe luminoso serd acionado, individualmente ou em conjunto,
na mesa de comando, a cada cena do roteiro elaborado, para que a luz
criada acontecga no palco. Tudo indica luz, e a pessoa responsdvel por sua
criagdo deve estar atenta e todo o conjunto de informagdes, seja qual for
o tipo de espetdculo, linguagem ou processo de cria¢do empregado.

1.20S PROCESSOS COLABORATIVOS, 0 PUBLICOEA LUZ

Algumas das transformacodes ocorridas na atividade teatral a partir
da virada do século XIX para o século XX foram decisivas, tanto para os
resultados obtidos quanto para os processos de elaboragdo e construgdo
do espetdculo cénico. As inovagdes tecnoldgicas e a renovagdo do teatro
como linguagem em sua relagdo com o publico, bem como o surgimento
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da figura do encenador e a importéncia dada a recepc¢do e a participa-
¢do do publico determinaram novas formas de conceber e de fazer teatro
em todo mundo, do leste europeu s américas. Em muitas experiéncias,
cada uma delas de uma forma especifica, o publico é deslocado de sua
posicdo passiva para participar ativamente da cena, e sua emancipacdo
(Ranciére, 2012) provoca importantes transformagdes, diretas e indiretas,
principalmente no trabalho de atuacgdo, assim como no processo geral
de criagdo do espetdculo, envolvendo cada componente da encenacgdo.

Muito recentemente, apds um longo periodo (mais precisamente um
século) de grandes mudancgas na prdtica teatral, transitando pelas artes
visuais, com a performance, o happening e o site specific; pelas midias
eletrénicas, com a invasdo da cena pelo cinema e o video; e tantos outros
formatos, promoveram altera¢des ainda mais profundas na relagdo estabe-
lecida com o publico. Pela implicacdo de distintas situacdes e imposicdes
sanitdrias,* os espetdculos a distéincia passaram a instituir novos paradig-
mas para a concepcdo dialdgica da cena por meios virtuais. Pecas de
teatro, performances, shows musicais, entrevistas e depoimentos de artistas
no formato de lives ou gravadas comegaram a ser criadas, ensaiadas e
apresentadas pela internet, com artistas, performers, designers e publico
isolados, cada um em seu ambiente fisico, em suas casas em qualquer lugar
da cidade, do pais ou do mundo, mas reunidos em um mesmo ambiente
virtual. A aproximagdo digital surge como alternativa em tempos de confina-
mento compulsodrio, demonstrando a potencialidade do contato a distancia
entre artista e publico como alternativa surpreendentemente eficiente e
vidvel para diferentes tipos de manifestacdo artistica. Uma novidade que
veio para ficar, guardadas as devidas proporgées.

4 Uma dessas situacGes foi a realidade virtual que assolou a humanidade na década de 2020, perfodo
final da redag3o da presente pesquisa, cuja pandemia do coronavirus impés, pela propagagio planeta-
ria da nova covid-19, o isolamento social compulsério no mundo todo, resultando em novas formas de
aproximacdo digital e de relacionamento pessoal e profissional. O estado de home office, a pratica do
ensino a distincia e as redes sociais criaram novos paradigmas de atuacgo e intera¢io que chegaram as
mais diversas formas de manifestagGes artfsticas. Museus disponibilizaram suas exposi¢oes e acervos
pela internet, companhias de teatro publicaram seus espeticulos e foram produzidos concertos e sho-
Wws musicais especialmente para os meios virtuais. Dada a crise econdmica, principalmente do meio
artfstico e cultural, uma das indistrias mais afetadas, abriram-se editais e programas de incentivo &
cultura, especialmente voltados para produgdes nos meios digitais, com vistas a realizagio de espeta-
culos inteiramente virtuais, cuja criagdo, concepgio, ensaios e, inclusive, apresentagio precisavam ser
realizados virtualmente. A nova realidade e os novos formatos artisticos, com a sibita obrigatoriedade
da produgio inteiramente realizada a distincia, impuseram importantes reflex6es e transformaces
navida e na arte.
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Ndo foram somente atores/as e encenadores/as que passaram a se
preocupar com o publico, tanto no universo cibernético quanto no mundo
ndo virtual das salas de espetdculo e das cenas compartilhadas presencial-
mente entre artistas e publicos emancipados. Essa inquietagdo, partilhada
por toda equipe criativa, ndo se restringe ao momento das apresentagdes,
mas concentra-se igualmente, ou até mais intensamente, no processo de
criagdo de personagens, cenas e componentes sensoriais do espetdculo.
Artistas em geral passaram a criar e buscar estabelecer uma conexdo
profunda com esses publicos, com quem passaram a se comunicar de
maneira direta, profunda e participativa.

No caso especifico da iluminagdo cénica, sua principal tarefa passou
a ser, nesse contexto, a de favorecer essa conexdo por meio do elo criado
entre cena e plateia pela iluminagdo. Esta experiéncia compartilhada com o
publico é expressa na intencdo e no desejo de se fazer presente por meio
da luz, como explica o iluminador italiano Gianni Staropoli, para quem “o
espetdculo ao vivo acontece no olhar de quem também estd vivo” (Staropoli
apud Luciani, 2020, anexos, p. 118), e do brasileiro Paulo Cesar Medeiros:
“Para perceber uma luz é preciso estar vivo e em conexdo permanente”
(Medeiros apud Luciani, 2020, anexos, p. 182). A experiéncia sensorial
do teatro se efetiva a partir da relagdo intima da luz com a presenca e a
comunhdo entre artistas e publico.

Cada vez mais se percebe a preocupacdo de iluminadores e iluminado-
ras com o publico, parte originalmente externa ao espetdculo, situado além
da fronteira entre palco e plateia, mas que passa, nas prdticas contem-
pordneas, a ser considerado como coautor da cena e a figurar como forte
preocupacdo e inquietagdo de atores/as, diretores/as, cendgrafos/as e,
igualmente, iluminadores/as. Além de Staropoli e Medeiros, diversos profis-
sionais® revelaram voltar sua atengdo para o publico em seus processos
criativos. Beto Bruel (apud Luciani, 2020, anexos, p. 57) destacou o poder
exercido pela luz sobre o publico, ao passo que Aurélio de Simoni (apud
Luciani, 2020, anexos, p. 42) declarou que, para ele, a “razdo do teatro
estd ld na plateia” e Cibele Forjaz (apud Luciani, 2020, anexos, p. 76-77)
lembrou o protagonismo dado ao publico nos espetdculos no Teatro Oficina.

Nesse mesmo sentido, Pasquale Mari (apud Luciani, 2020, anexos,
p. 179) declarou que seu processo criativo “convocado pelo gesto do diretor,

5 Em entrevistas realizadas como parte da pesquisa doutoral que deu origem a este livro. Disponiveis
em: https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27156/tde-02032021-131705/publico/NadiaMorozLu-
cianiVC.pdf. Anexos p. 28-233.
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visa os espectadores, com os quais me identifico antes de qualquer coisa
em qualquer contexto em que me encontre operando”, Wagner Pinto (apud
Luciani, 2020, anexos, p. 226) revelou que “o tempo todo eu s6 penso
no espectador [..] Os atores estdo no palco e eu na plateia, eu vejo os
ensaios pela perspectiva do espectador... Eu crio para quem estd na plateia,
mesmo!”, e Nadja Naira apresentou um eloquente relato de como se dd a
sua preocupacdo, ao criar a luz dos espetdculos da companhia brasileira
de teatro, com o publico:

E s6 o espectador que me interessa. Pense o que sdo o ator, o
texto, a cenografia, a iluminagdo, a marcacdo, os efeitos, sendo
uma situagdo que estd sendo criada naquele momento, por todos
esses elementos, para que alguém se relacione com aquilo. Quem
é esse alguém? Ndo é o ator, ndo é o técnico.. E também, mas é
principalmente aquela pessoa que estd ali, que veio até esse lugar
para ver, ouvir e estar nesse lugar. Entdo, o que eu penso quando
eu crio € em como a pessod que veio aqui vai ser afetada por isso,
vai perceber isso e vai ver isso. E nela gue eu penso, mas ndo é
ceder também. Porque se vocé s6 pensa no espectador, vocé cria
tudo para o deleite do espectador? Ndo! Vocé cria tudo porque o
espectador vai entender? N&o! Vocé cria tudo porque a demanda
do espectador vai..? Ndo! Porque pode virar uma facilitagdo. Vocé
faz tudo para agradar, para que seja bonito para o espectador,
para que seja fdcil ou diddtico? Néo, ndo e ndo! Essas respos-
tas s@o todas ndo. Ndo é para ele, é com ele. Talvez seja essa a
questdo, sdo essas as palavras: “Como eu consigo criar um espago
com ele, para que ele se sinta I, vivo ativo, pertencente?” Ndo
é so pertencente num sentido bom, ele pode se sentir incomo-
dado, querer sair, ndo estar confortdvel em assistir a uma pega de
trés horas, a cadeira pode ser desconfortdvel, a temperatura pode
incomodar, as palavras podem ser dificeis e ele precisa correr,
essas coisas... (Naira apud Luciani, 2020, anexos, p. 172-173).

Num relato semelhante, o iluminador francés Thierry Fratissier também
atestou sua preocupagdo com o publico, mas observou que, na sua opinido,
nem tudo deve ser dado a ele, sob risco de ndo lhe oferecer nada de novo,
inesperado ou surpreendente:

[.] para mim o que importa € o olhar de quem estd na plateia, que
pode ser o diretor, o meu olhar, obviamente, mas também o olhar
do espectador [..] eu comego a pensar nele sé quando ja me sinto
um tanto coerente em relagdo a tudo [..] & forca de constatar que
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eu percebo muitas coisas no dia em que assisto & estreia e que
j& ndo posso fazer mais nada, entdo isso significa que talvez eu
ndo pense o suficiente no espectador, (risos) visto que quando eu
me encontro na posi¢do de espectador, percebo muitas revelagoes,
tanto sobre o trabalho dos atores quanto sobre o trabalho da luz
[.] porque eu espero que o trabalho que fazemos juntos quando
montamos um espetdculo traga algo de novo para o espectador,
algo que possa surpreendé-lo. De alguma forma, alimentd-lo com o
que ele ndo tenha sido alimentado antes. Parece muito pretensioso,
mas ao mesmo tempo é um pouco nossa ambicdo. [..] Para mim, é
importante que o espectador possa perceber coisas que ele ndo
esperava. Entdo, se eu comecar a lhe oferecer o que ele espera, € um
pouco contraditdrio (Fratissier apud Luciani, 2020, anexos, p. 211).

Além da confirmacgdo de artistas, profissionais e criadores da luz na
cena, a participagdo e importéncia dada ao publico na obra artistica é
também destacada em investigacdes cientificas, a exemplo do destaque
dado pelo artista visual norte-americano Robert Irwin (1971 apud Barros,
2010, p. 144) a respeito da dinémica do fendmeno perceptivo das suas
obras de arte. A arte do fenémeno, proposta resultante das reflexdes e
experiéncias desenvolvidas por ele e Turrell com o movimento Light and
Space Art, surge da relagdo entre o ser e a circunstdncia, tendo como
principio uma ag¢do condicional em resposta a um conjunto especifico
de elementos num tempo e lugar determinados. Segundo Irwin, o artista
eleva o processo de consciéncia perceptiva do publico & importéncia que
lhe é reservada, na qual todos os sistemas Iégicos sdo moldados instin-
tivamente. Esse procedimento, assentado na impermanéncia, expde uma
arte em mutagdo perene dada a percepgdo da pessoa que observa e que,
situada no dmago do trabalho, questiona, se relaciona e dd sentido & obra.
Essa autonomia a torna responsdvel e representa, para Irwin, a implicagdo
social dessa chamada “arte do fenémeno” ou “arte da percepgdo”.

Relacionando a criagdo teatral com as artes visuais, notadamente no
trabalho de Turrell com a luz, Oliver Wick (1990 apud Barros, 2010, p. 107)
cita a abertura para o didlogo gerado por sua obra, que, segundo ele, sé
vem a ser, efetivamente, pelos olhos de quem observa no ato da percep-
¢do, submetendo qualquer compreensdo definitiva dessa arte, aberta e
susceptivel, assim, as impressdes e percepcdes do publico. As imagens
de luz criadas por Turrell foram associadas ao Luminismo, uma escola
americana cujos pintores tendiam a definir suas obras mais em termos de
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processo do que de produto, privilegiando em vez de julgar ou analisar,
a visdo e a maneira de ver e perceber o objeto artistico como trabalho
dependente da participacdo de quem observa. Barros (2010, p. 139-140)
avalia, a partir dos escritos de Irwin, a tensdo existente, na criagdo artistica,
entre o saber estabelecido e as possiveis fissuras, incertezas e enganos
desse saber. Se, por um lado, o lugar da criagd@o encontra-se nos limites do
conhecimento e suas investigagdes se estruturam em regras sobre como
ocorre a percepcdo da arte, por outro € para além dos seus limites que é
possivel revelar uma percepc¢do ndo objetivada da obra artistica centrada
na experiéncia de quem observa.

A importante pesquisa de Jean-Jacques Roubine (1998) expde o amplo
panorama das transformagdes e novas maneiras de ver e perceber o
teatro na Europa no periodo entre 1880 e 1980. O que interessa destacar
aqui, no entanto, é a atencdo que passa a ser conferida a esse publico e
suas consequéncias para o fazer teatral. “Meyerhold gostaria de arrancar
o espectador reduzido a sua ndo existéncia de voyeur pelo naturalismo
para associd-lo ao trabalho do autor, do diretor e do intérprete e fazer
dele o ‘quarto criador’ (Roubine, 1998, p. 37). A relagdo do publico com o
espetdculo, que Roubine classifica como uma das grandes preocupagdes
do teatro moderno, transforma ndo apenas o trabalho de atores e atrizes,
mas também todo o trabalho de dramaturgia e encenagdo, afetando, além
do elenco, a totalidade da equipe de criagdo, que comecga a se envolver em
igual medida com o cuidado dado ao publico e a recepcdo teatral.

Até entdo, neste periodo e ambiente eurocéntrico, a maior importancia
e atencdo dadas, em uma montagem cénica, concentravam-se na literatura
e na dramaturgia do teatro, limitando-se, com maior ou menor éxito, a fazer
viver a peca, colocar em cena tudo o que determinava o texto dramdtico em
suas mais detalhadas orientagdes. Reconhecida como a “Era do Dramaturgo”,
esse periodo foi marcado por grandes e histéricas atuagdes de intérpretes
que fizeram nome ao representar de maneira extraordindria personagens
cldssicos da histéria do teatro, como Hamlet ou Antigona. Em seguida, este
periodo deu lugar a “Era do Cendgrafo”, na qual grandes pintores dedica-
ram-se & cria¢do de imponentes cendrios pictdricos que fizeram histéria
por maravilhar e encantar o publico da época, a exemplo dos Ballets Russos
produzidos por Sergei Diaghilev. A essa época, seguiu-se a chamada “Era
do Encenador”, na qual toda a atividade teatral era conduzida por um novo
tipo de artista, “o diretor ou diretora”, cujo titulo francés Metteure-en-Scéne
designa sua funcdo como quem “coloca em cena” e coordena todos os
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componentes do espetdculo numa organizagcdo harmonica e coesa de seus
elementos pldsticos, cénicos e dramaturgicos (Perruchon, 2018, p. 226). Esse
periodo, também conhecido como a vanguarda do teatro moderno, trouxe
a cena grandes nomes que, por sud vez, determinaram distintas formas de
ver e fazer teatro, como Artaud, Stanislavski, Meyerhold, Brecht, entre tantos
outros. Ele representou, ainda, uma importante libertagdo dos textos cldssi-
cos, com o surgimento de uma encenagdo mais autoral e uma dramaturgia
mais contempordnea e politizada.

Como consequéncia dos novos procedimentos no campo teatral, o
final do século XX assistiu ao surgimento de diferentes formas de teatro
como o pdés-dramdtico e o performativo, cujas formas de construcdo
cénica, partilhadas com toda a equipe de criagdo, ainda sob a batuta
da encenacgdo, mas j& ndo mais de forma tdo ditatorial e contundente
como autoridade inquestiondvel do processo, revelam novas maneiras de
fazer e vivenciar a atividade teatral. Alguns encenadores e coletivos sdo
exemplos representativos destes tipos de processo, como André Engel e
Joél Pommerat, na Franga, e José Celso Martinez Corréa e Anténio Araujo,
no Brasil. A frente do Teatro Oficina e do Teatro da Vertigem, respectiva-
mente, os dois encenadores coordenam a elaboragdo coletiva, colabora-
tiva ou participativa, conforme o caso, de espetdculos teatrais potentes e
intensos, que ilustram o fenémeno do trabalho de grupo e de novos proces-
sos de criacdo nos palcos brasileiros. Essa poténcia pode ser entendida
como resultado da sensacdo de pertencimento, destacada por Pamela
Howard, gerada em toda a equipe pelo trabalho conjunto realizado desde
a pesquisa para sua realizagdo: “quanto mais coletiva a pesquisa, mais
a rede se espalha e mais colegas tém a sensacdo de pertencimento ao
projeto” (Howard, 2015, p. 115).

A pesquisadora Stela Fischer define “a cena teatral brasileira dos anos
80 como um espago de diversificagdo artistica” (Fischer, 2010, p. 48), que
resultou, ao longo dos anos seguintes, na afirmacgdo do teatro de grupo, cuja
prdtica viria a caracterizar o processo colaborativo de criagdo cénica. Além
do Oficina e do Vertigem, a autora cita ainda os grupos Lume, Companhia
do Latdo, Terreira da Tribo Oi Néis Aqui Traveis, entre outros, para delinear
os contornos da matriz legitimadora das transformacdes do teatro nacional
ao sistematizar procedimentos de criagdo que privilegiam o coletivo como
potente agente na construcgdo artistica de seus espetdculos. Ela ressalta,
no entanto, que “a cria¢do coletiva ndo se traduz, obrigatoriamente, na
suspensdo da escrita dramdtica ou na exclusdo do dramaturgo, porém
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questiona seu lugar como artista auténomo que tem um status privilegiado
no processo de criagdo cénica” (Fischer, 2010, p. 192).

Apesar de serem procedimentos bastante semelhantes, a criagdo
coletiva e o processo colaborativo apresentam diferencas fundamentais,
como explica Cibele Forjaz (2015) ao descrever a criagdo coletiva como uma
prdtica teatral resultante de movimentos de grupos engajados e militan-
tes, cuja libertagdo da figura do diretor foi caracteristica dos anos 1970 no
Brasil. Nesse tipo de organizacgdo teatral, ndo existia uma regéncia absoluta,
nem necessariamente uma distribuicdo clara de tarefas, todas realiza-
das pelo coletivo, geralmente grupos amadores oriundos de movimentos
universitdrios. Como decorréncia da organizagdo, por vezes andrquica, de
trabalhos realizados em workshops de criacdo, os espetdculos primavam
pela elaboracdo conjunta da cena e por uma intensa participacdo do
publico. Ndo havia uma figura central que orientasse o trabalho ou seus
resultados, definidos pelo coletivo, sempre que possivel, ou sua maioria,
em caso de divergéncias de opinido.

Jd no processo colaborativo, segundo ela, “a pesquisa cénica é realizada
coletivamente, através de cenas criadas pelos atores, porém [..] a finaliza-
¢do do texto é realizada por um dramaturgo; a encenacgdo cabe ao diretor;
o desenho do cendrio ao cendgrafo e assim por diante” (Forjaz, 2015, p. 31).
Neste tipo de formagdo, sdo preservadas as fun¢des da equipe de criagdo,
mas o conceito da escritura do texto e da encenacgdo é elaborado em
conjunto, por meio do trabalho realizado a partir de uma temdtica especi-
fica ou de uma obra, cuja reflexdo se deseje levar a publico. Esse objeto
original de reflexdo é, segundo ela, desconstruido e reconstruido cenica-
mente pelo coletivo:

Normalmente o procedimento de reconstrucdo parte de workshops
realizados pelos atores durante a primeira fase do processo de
trabalho. Esses workshops sé@o cenas combinadas ou improvisadas
que pressupdem um conceito, uma proposta pessoal idealizada
por um ator que, nesse momento da criagdo, pode propor uma
cenografia, uma luz ou uma adaptagdo textual prépria, urdidos
da forma que o autor da cena considerar importante para a plena
comunicagdo de sua ideia cénica. Em um segundo momento, o
dramaturgo e/ou o encenador realiza seu trabalho de criacdo,
langando mdo da pesquisa realizada por todos. [..] Em quase todos
0s casos, por mais que a finalizacdo do espetdculo dependa dos
diferentes criadores, em suas fungdes determinadas, o conceito
do trabalho é coletivo (Forjaz, 2015, p. 31).
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Segundo o diretor Anténio Arad jo, a frente do Teatro da Vertigem desde
a sua criagdo, o conceito de coletivo empregado no seu trabalho diz respeito
a um modo de fazer, @ maneira como as diferentes fungdes se articulam
na criagdo da obra cénica em um “processo compartilhado, colaborativo
e democrdtico do fazer artistico, sem a presenca de um criador epicén-
trico ao processo, mas por um conjunto de criadores que definem coleti-
vamente os conceitos, prdticas e materializagdes da obra” (Arad jo, 2018,
p. 13). Esse conceito diferencia-se do teatro dito coletivo, que pretendia
uma diluicdo das funcdes artisticas e um acumulo ou transitoriedade de
atribuicées em que a dramaturgia e a encenagdo coletivas, bem como a
criacdo de cendrios, luz e figurinos, realizadas conjuntamente por toda a
equipe de integrantes do grupo, substituem, respectivamente, a necessidade
e a presenca, durante o processo, do trabalho de profissionais especifica-
mente responsdveis pela dramaturgia, encenacdo, cenografia, iluminagdo
ou figurino (Araujo, 2018, p. 14).

E possivel identificar um processo semelhante, mas com caracteristicas
préprias, na descricdo feita, pelo diretor e iluminador Roberto Gill Camargo,
da criagdo no seu Grupo Katharsis: “A minha linha, usando um termo empres-
tado da biologia, € um trabalho coevolutivo, ou seja, de codependéncia
entre as partes envolvidas, e que sé anda se tiver esse entendimento,
essa negociagdo entre as partes”. Sobre o processo, ele explicou ainda que
“vocé coloca um elemento, ai vem outro e coloca outra coisa e transforma
0 que veio antes. Isso € um ciclo, um processo possivel pela transforma-
bilidade, uma coevolu¢do”, cujos impactos e trocas promovem, sucessi-
vamente, novas respostas e novos impactos (Gill Camargo apud Luciani,
2020, anexos, p. 198-199).

A criacdo cénica definida pelo professor Enio Carvalho® como um
“processo de provocacdo coletiva” reflete o espirito do trabalho realizado
com o seu grupo amador de teatro no Espago Cultural FaLec, da Faculdade
Leocddio Correia. Suas criagdes resultam de encontros nos quais sdo defini-
das, conjuntamente, as diretrizes e caracteristicas do trabalho a serem
desenvolvidas, mesmo que cada artista tenha sua fungdo previamente
determinada. Este tipo de processo € descrito por Antdnio Aradjo como
“uma metodologia de cria¢do em que todos/as integrantes, a partir de suas
funcoes artisticas especificas, tém igual espaco propositivo, produzindo

6  Professor Enio José Coimbra de Carvalho, diretor do grupo de teatro amador da FaLec — Faculdade Leo-
cadio Correia, da qual é fundador e diretor, também autor do livro “Histéria e formagio do ator” da Edi-
tora Atica, publicado em1989.
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uma obra cuja autoria é compartilhada por todos” (Aradjo, 2009, p. 48).
Ele explica que, mais do que excluir a hierarquia e a soberania exercida por
um diretor ou diretora, essa dindmica de trabalho aponta para um “sistema
de hierarquias momentaneas”, que fluem de um polo da criagdo para outro
no processo de autoria da obra.

Apesar de, neste tipo de trabalho coletivo, as fun¢des de cada
integrante do grupo serem normalmente estabelecidas previamente, como
as de direcdo, atuagdo ou dramaturgia, por exemplo, uma possivel mobili-
dade entre as fungdes em diferentes projetos ndo descaracterizam o
processo colaborativo nem comprometem o trabalho. A horizontalidade do
processo faz com que criadores e criadoras estejam, como Aradjo (2009,
p. 49) explica, “em pé de igualdade na fun¢do autoral de cada membro,
cuja atuacdo é potencializada”. Ele esclarece que, ao contrdrio do que
acontece nas criagdes coletivas, quem é responsdvel por uma determi-
nada drea artistica tem a palavra final sobre ela, mesmo que exponha e
discuta com o grupo sua criagdo, aceite sugestdes e incorpore ideias do
restante da equipe participante do processo. Guilherme Bonfanti descreve,
como exemplo dessa horizontalidade, o processo de criagdo do Espetdculo
“Bom Retiro 958 metros™

[..] nGo existe um pré-projeto de nada, enquanto em um modelo
mais tradicional o diretor e o cendgrafo se encontrariam antes,
chegam a uma proposta de cenografia e quando comega o
processo isso jd estd concebido. Aqui, nds temos uma porosidade
muito grande, e eu incluo nisso os atores. Acho que quem menos
interfere é a dramaturgia, que se preocupa mesmo com a palavra.
Depois, nés sempre fazemos um texto do que foi encenado. O
Duran (Antonio Duran), que é o nosso dramaturge, vem depois
que a pecga estd em cartaz com um gravador e reescreve o texto
como foi dito [..]. Nesse momento, entram rubricas inventadas por
todas as dreas que ndo estavam no texto original, coisas de luz
aparecem e viram rubrica. Tudo passa pela sala, sempre. Temos
um percurso que é uma pesquisa tedrica, que uma hora se mistura
com uma pesquisa de campo, que gera material para a sala de
ensaio. [..] E um trabalho que vai sendo construido junto e comum
invadindo o trabalho do outro, claro, com respeito. Temos o que o
T6 (Antonio Arau jo) chama de hierarquias flutuantes na qual, em
dados momentos, cada um de nds tem a palavra, digamos que a
direcdo da coisa, entdo isso aqui estd mais consolidado, [..], mas
é bastante normal nds interferimos na vida dos outros de maneira
positiva (Bonfanti apud Luciani, 2020, anexos, p. 121-122).
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Uma caracteristica importante do processo colaborativo, indispensavel
para se alcancar os resultados almejados pelo grupo, é o tempo dedicado
a cada criagdo. Como as diretrizes da montagem ndo sdo previamente
dadas e, além de todos os elementos da encenagdo, o préprio texto a ser
encenado, se houver, é fruto do trabalho coletivo da equipe de criagéo, o
desenvolvimento € lento, intenso e profundo. As inimeras interferéncias e
contribui¢cdes mutuas dilatam o periodo de ensaios e expandem as zonas
de colaboragdo. Joél Pommerat” explica, sobre o processo de constru-
¢do da peca Contes et Légendes, que o resultado obtido sé foi possivel
pelo tempo dedicado tanto a criagcdo da temdtica (no inicio do processo
so estava definido que o novo espetdculo seria sobre criangas) quanto do
texto e de todos os demais elementos da criagdo, inclusive personagens,
marcacdes de cena, temas secunddrios, entre outros.

As atrizes do espetdculo explicaram ainda a importdncia de trabalhar
com toda a equipe de criacdo e da presencga constante nos ensaios dos
figurinistas. Igualmente responsdvel pela pesquisa visual e a caracteriza-
¢do, o trabalho desta equipe foi fundamental para a criag@o das pessoas
(como Pommerat prefere chamar os personagens) e situagdes dramdti-
cas propostas. Além de um ator adulto e uma atriz adulta, todo o restante
do elenco jovem, formado exclusivamente por mulheres, mesmo para os
papéis masculinos, foi selecionado em ateliers de criagdo teatral, depois
dos quais se seguiu mais de um ano de encontros e ensaios criativos até
a estreia do espetdculo.

0 encenador acrescentou que tanto o texto, com a ampliagdo da temdtica
para os clichés, dramas familiares, autoafirmagdes e construcdo de género
da crianga e do adolescente, quanto o surgimento dos robos, elementos-
-chave da versdo final da dramaturgia da pega, foram consequéncia, princi-
palmente, do trabalho realizado com a participagdo colaborativa da equipe de
criagdo durante todo o processo. Como dramaturgo, Joél Pommerat declarou
ainda, com convicgdo, que a escrita de seus textos acontece com o elenco, da
mesma forma que a encenagdo, que so pode ser realizada com a presenca
e a participagdo de toda a equipe de criagdo. Maria Clara Ferrer, pesquisa-
dora que dedicou boa parte de sua investigag¢do académica ao trabalho de
Pommerat, escreveu, a respeito da participacdo de Eric Soyer, cendgrafo e
iluminador da Companhia Louis Brouillard, no processo de criagdo:

7  Em conversa com a equipe de criagdo mediada pelo Prof. Dr. Christophe Triau, da Universidade Paris-
-Nanterre, realizada apds a apresentagio de sua mais recente criagio, o espeticulo Contes et Légendes,
no Teatro Nanterre-Amandiers, na Franga, em 18 de janeiro de 2020.
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Partindo de uma temdtica e um titulo, primeiro elemento que ele
define ao iniciar um projeto, Pommerat desenvolve com os atores
e colaboradores um minucioso trabalho de improvisagdo durante
varios meses. [..] O que ele chama de “improvisagdo” sdo experi-
mentagdes de relagdes espago-temporais entre as presengas.
Todos os colaboradores artisticos participam dessa dramatur-
gia in progress que consiste em explorar diferentes possibilida-
des de inscri¢do dos corpos em um dado espago. [..] Pommerat se
interessa pela maneira como as presencas sdo percebidas. Aos
poucos as composi¢des cénicas se definem e o texto elaborado
e alterado cotidianamente vai se infiltrando na escrita cénica.
[..] Isso exige uma estruturagdo prévia do espago assim como
de sua implementac¢do luminosa. Ou seja, a cenografia aparece
como uma condi¢do sine qua non para que a dramaturgia possa se
desenvolver, dai a importdncia da cumplice relagdo que Pommerat
desenvolveu com Eric Soyer (Ferrer, 2015, p. 58).

Segundo Aradjo (2009, p. 50), a tensdo produtiva desencadeada num
processo criativo colaborativo gera um antagonismo positivo que “fortalece
0 proprio grupo e o conceito geral que este tem do trabalho”. Apesar do
regime democrdtico de decisdes, em um determinado momento, a distri-
buicdo dos personagens é definida pela pessoa responsdvel pela dire¢do
e/ou encenacgdo, a redacdo final do texto por quem faz a dramaturgia, o
desenho dos cendrios, dos figurinos e da sonoplastia por profissionais
responsdveis por eles, respectivamente, e o desenho da luz por quem estd
na fungdo de crid-la. Da mesma forma, a construcdo de eventuais persona-
gens ou “pessoas”, como prefere Joél Pommerat, sdo definidas pelos/as
atores, atrizes e performers, sempre em atuagdo conjunta com todos os
demais integrantes da equipe de cria¢do dos componentes da cena. Assim
sendo, todas as decisdes acabam por ser o resultado de muita experimen-
tagdo, amadurecimento e constantes negociagdes, considerando principal-
mente a rede de interdependéncia gerada entre as diferentes linguagens
e a colaboragdo dialégica e participativa que se estabelece na relagdo do
conjunto de artistas envolvidos.

Da mesma forma, entender a dramaturgia do espetdculo ndo como
uma dramaturgia da escrita literdria, mas sim como uma dramaturgia da
escrita da cena expande suas fronteiras para além do aspecto narrativo
de um texto dramdtico, abarcando todas as demais expressdes cénicas em
dramaturgias proprias (dramaturgia da luz, do corpo, da voz, do espago ou
da imagem) relacionadas ao fenémeno teatral, em toda sua efemeridade
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e suscetibilidade as relagdes estabelecidas no instante presente da acgdo.
Aradjo chama este objeto em fluxo continuo de transformacdo, que advém
dos exercicios de improvisagdo, investigacdo, experimentacdo e construcdo
coletiva da obra cénica, de “dramaturgia em processo” (Arad jo, 2019, p. 16).
Seguindo a mesma légica, surgem todos os outros elementos “in process”
que caracterizam o processo colaborativo, mas sem, no entanto, destituir
a responsabilidade de quem se encarrega de cada fungdo, criagdo ou
atividade, a exemplo de quem cria a iluminacdo, que apresenta e defende
o conceito norteador e estruturador da luz proposta para o trabalho em
desenvolvimento, interagindo, sugerindo, acatando e incorporando sua
criacdo ao conjunto da obra.

Trabalhando com o diretor Joél Pommerat desde a criagdo da Companhia
Louis Brouillard em 1997, o préprio cendgrafo e iluminador Eric Soyer explica,
sobre seu processo criativo:

[.] eu trabalho com pessoas que escrevem, entdo sempre comega-
mos a partir de uma pdgina em branco e é claro que os desejos do
diretor, do encenador, do dramaturgo sdo fundamentais, especial-
mente em sua capacidade de despertar ou desencadear outros
desejos nas pessoas ao seu redor, nos colaboradores. Depois, ndo
se trata de responder aos seus desejos, mas de criar um didlogo
com eles, de poder, pelo desejo, estimular a criatividade e isso,
isso também passa por zonas de atrito (Soyer apud Luciani, 2020,
anexos, p. 109-110).

Roland Barthes apresenta o conceito de escritura multipla como sendo
um espago onde se casam e se contestam escrituras variadas, das quais
nenhuma é original (2004 apud Aradjo, 2018, p. 19) e na qual coabitam
diferentes autores e autoras. Suas escrituras individuais sdo identificdveis
nos atritos, como citado por Soyer, que geram resultados em justaposi-
¢Go e contaminagdo mutuas. Como componente que se manifesta por meio
de sua arte e expressdo cénicas, a pessoa responsdvel pela criacdo da
luz participa do processo como artista que concebe o projeto de ilumina-
¢do, cuja interagdo com os demais elementos da cena se evidencia a cada
etapa do processo. Nos processos tradicionais de montagem cénica, princi-
palmente os centrados na figura de um diretor ou diretora, € comum que
o chamado para compor a equipe ou realizar seu trabalho de criagdo sé
ocorra quando todos os demais elementos, inclusive a marcagdo de cena,
j& se encontram em estdgio adiantado de criagdo ou, como acontece muitas
vezes, completamente definidos. O papel de quem cria a luz, nesses casos,
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se limita a mostrar o trabalho das demais criagdes e linguagens, apenas
destacando, evidenciando ou ocultando o que jd estd posto em cena.

O processo colaborativo, ao contrdrio, permite que a criagdo aconteca
de forma totalmente distinta, possibilitando & pessoa responsdvel pela luz
a oportunidade de propor alteragdes nas marcacgoes de cenas, elemen-
tos cenogrdficos e até mesmo novas solugdes dramdticas complementares
ao texto. A interagdo é mutua, o que faz com que a integragdo entre luz
e cendrio, luz e atuacdo, luz e som, entre outros, aconteca de forma mais
orgdnica, integrada e eficiente. A relagdo estabelecida entre quem cria a
luz e as demais criagdes como atuacdo, cenografia, figurino, sonoplas-
tia, dramaturgia e encenacdo, resulta em um trabalho cuja colaboracgédo
favorece a criacdo individual da luz, mas sempre em um dmbito mais
amplo, considerando sua participagdo como parte estrutural do todo que
compde o espetdculo. No entanto, € importante ressaltar em que medida
essa perspectiva demanda e carece, muito possivelmente, de uma aborda-
gem foucaultiana que reflita sobre a forma como as diferentes relagdes
de poder, de fragilidades e submissdes podem incidir sobre o processo
criativo em diferentes realidades e contextos.

Apesar dos depoimentos reveladores sobre o entendimento da atuagdo
possivelmente performativa de suas luzes em diferentes espetdculos
cénicos, o iluminador carioca Renato Machado demonstrou reconhecer a
importdncia de haver uma pessoa responsdvel pela condugdo da encena-
¢do e da coesdo entre todos os membros da equipe de criagdo:

Eu trabalho para um encenador. Por mais que eu trabalhe com
uma ferramenta poderosa, por mais que ela possa ter um nivel
de prioridade que a coloque acima de outras ferramentas, eu
trabalho para um encenador e devo satisfagdo a ele. A minha
fungdo é usar a minha imaginagdo para criar um projeto que
atenda a expectativa e a imaginacdo dele. O contato com o
diretor é primordial, assim como com os desejos dele. Eu
costumo dizer que, se vocé teve uma ideia incrivel, sensacio-
nal para resolver um projeto de iluminagdo, mas o seu diretor
ndo gostar da sua ideia, vocé vai jogd-la fora. E simples assim.
Vocé vai pegar a sua ideia incrivel e vai jogd-la fora porque ele
ndo curtiu a sua ideia. E tem um outro contato, porque existe
uma coisa importante que é a estrutura que o teatro tem em
torno de uma equipe de criagdo. Esse contato e essas relagoes,
eu acho que sdo superimportantes. Eu acho que, durante o
processo de criagdo de uma pega, ter encontros regulares
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com os principais responsdveis por cada uma das discipli-
nas envolvidas na criagdo da pega, é fundamental. E para isso
vocé faz uma reunido na qual estd o diretor, o iluminador, o
cenografo, figurinista, diretor musical, videografista, se for o
caso, coredgrafo.. Esses encontros, que definem efetivamente
a estética que aquele espetdculo vai ter, sdo fundamentais
(Machado apud Luciani, 2020, anexos p. 186).

Entre a autoridade profissional e a maleabilidade criativa, o processo
desierarquizado empregado por Ariane Mnouchkine nas montagens do
Théatre du Soleil representa, para Marcello Amalfi (2015), um fator bastante
relevante do trabalho criativo do grupo. Segundo a diretora, a necessidade
de alguém que decida a escolha de uma opc¢do criativa faz imaginar que
exista um conflito permanente entre os membros da equipe de criagdo.
“Eu penso, na verdade, que é um pouco lastimdvel que seja necessdrio
haver uma ‘Ultima palavra™® (Picon-Vallin, 1995 apud Amalfi, 2015, p. 109,
traducdo da autora). Para ela, todas as decisdes devem ocorrer durante o
processo, sem nenhuma relagdo de poder, narcisismo ou prova de forga. O
importante é que todos estejam dispostos a recomecar, rever seus processos
e aceitar as sugestoes e interferéncias mutuas, a autonomia e a conducdo
da direcdo do espetdculo, sem imposi¢do nem resisténcia.

A iluminadora Alessandra Domingues relatou a maneira como frontei-
ras difusas determinam as atribuicdes de cada integrante das companhias
Mundana e Cia. Livre de Teatro, das quais participa como artista criadora:

[..] no campo das ideias, todo mundo interfere muito no trabalho
um do outro e acaba expandindo da prépria coisa em si. Claro que
a responsabilidade de fazer a luz era sempre minha, as decisdes
finais sobre qual tipo de equipamento, como essa luz ia aconte-
cer, sempre foi minha. Claro que em conjuncgdo e acordo com toda
a equipe. O que eu sinto, principalmente na Mundana, é que existe
essa quebra de hierarquia em todo projeto, entdo, apesar de eu ter
a responsabilidade com a luz, as pessoas tém essa liberdade de
propor coisas, assim como eu tenho de propor coisas. Isso € uma
prdatica que me acompanha muito na minha carreira como ilumina-
dora.. Na minha trajetéria, eu criei projetos ou mesmo luzes que
eram lidas pelas pessoas como cenografia e ndo como iluminagdo
(Domingues apud Luciani, 2020, anexos p. 29).

8 ‘Je pense quen fait, s'il faut avoir le dernier mot, c'est un peu dommage”.
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Da mesma forma, as experiéncias de Fabrizio Crisafulli (2019),
dramaturgo, encenador e iluminador italiano, com sua companhia, particu-
larmente no que diz respeito a criagdo da luz na montagem do espetd-
culo /I Pudore Bene in Vista, revelam fortes caracteristicas de processo

colaborativo:

Os membros do grupo (ndo somente os atores e dangarinos,
mas também, por exemplo, aqueles que se ocupam do som ou
da técnica) sdo convidados a confrontar a situagdo proposta,
confrontagdo que coloca em jogo, antes mesmo de suas respec-
tivas formagdes especificas e suas capacidades técnicas, suas
diferentes personalidades, a fim que as reagdes/proposicdes de
cada um venham a suscitar variagdes da condi¢do dada inicial-
mente, e que essa condi¢do (que constitui o mundo embriondrio
do espetdculo) seja novamente proposta, por sua vez, modificada
por essas mudangas nas relagdes. Em resumo, o que se cria, pouco
a pouco, ao longo desses ensaios, € um “lugar”, um ambiente
feito de relagdes evolutivas. [..] Esse procedimento € igualmente
decisivo quanto & determinagdo do papel da iluminacdo, que pode
variar muito de um espetdculo para outro, mas que, em cada caso,
se configura enquanto fator fortemente ligado ao conjunto das
relagdes. Em outros termos, a luz ndo é compreendida com um
elemento “projetado” sobre o espetdculo para determinar seu
aspecto visual especifico, mas como um componente do “lugar”
onde acontecem as relagdes, integrado ds agdes, as duragdes, aos
espacos, as formas, aos sons, as palavras, que, nessas relagoes,
se definem pouco a pouco. Na relagdio com esses elementos, a luz
se torna, ao mesmo tempo, causa e consequéncia. E por isso que
sua concepgdo, mais do que se referir a par@metros e a critérios
pré-determinados, derivados de costumes teatrais e hdbitos
técnicos, surge das relagdes inerentes ao processo criativo, o que
implica, desde o inicio do trabalho, na sua atuagdo como elemento
construtivo® (Crisafulli, 2019, p. 213, tradugdo da autora).

“Les membres du groupe (non seulement les acteurs et les danseurs, mais aussi, par exemple, ceux qui

s'occupent du son ou de la technique) sont invités & se confronter a la situation proposée, cette con-
frontation mettant en jeu, avant méme leurs formations spécifiques respectives et leurs capacités te-
chniques, leurs différentes personnalités, afin que les réactions/propositions de chacun viennent sus-
citer des variations de la condition donnée initialement, et que cette condition (qui constitue le monde
embryonnaire du spectacle) se repropose a son tour, modifiée par ces changements, dans les relations.
En somme, ce qui se crée peu a peu au cours des répétitions est un “lieu”, un environnement fait de
rapports évolutifs. [..] Cette procédure est également décisive quant & la détermination du r6le de la
lumiére, qui peut varier beaucoup d’un spectacle a 'autre mais qui, dans chaque cas, se configure en
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O processo colaborativo &, sem duvida, o ambiente propicio, quicd idedal,
para a proposi¢do de uma luz ativa, participativa e atuante no espetd-
culo teatral. Com as mudangas de paradigmas caracteristicos da segunda
metade do século XX, o design cénico se tornou interdisciplinar e colabo-
rativo, expandindo-se em um sistema abrangente cujo valor se encontra
na oportunidade de contribuir e colaborar. “O design baseia-se no ato
de partilhar, € uma arte coletiva, como sdo seus objetivos, ndo procura a
satisfacdo furtiva do individuo, mas o gozo publico do coletivo” (Dormer,
1990 apud Hilu, 2016, p. 231).

Conhecer as cores e texturas do figurino, testar a maquiagem na luz ou
experimentar diferentes éingulos e matizes sobre os elementos cenogrdficos
durante o processo de criagdo e os ensaios pode alterar, ativar e potencia-
lizar mutuamente a expressividade de cada um desses componentes da
cena. A contribuicdo da criagdo deste artista, que Cibele Forjaz chama
de “iluminador-encenador” (Forjaz, 2018, p. 74), em todas as fases do
processo confere ao seu trabalho uma participagéo ativa no resultado final
da encenagdo, cuja luz poderd interagir, tanto fisica quanto conceitual-
mente, com os cendrios, marcacdes de cena e a propria atuagdo do elenco,
sugerindo, propondo e colaborando com a concepgdo geral do espetdculo
e intervindo, radicalmente, na relagdo estabelecida com o publico.

Um bom exemplo de trabalho colaborativo entre a luz e a equipe
de criagdo teatral € o desenvolvido por Beto Bruel com o encenador e
dramaturgo Felipe Hirsch desde 1998, ano de montagem do espetdculo
“Juventude”, da Sutil Companhia de Teatro. A pesquisadora Silvia Fernandes
compara o trabalho da Sutil com as companhias paulistanas do Teatro da
Vertigem e da Companhia do Latdo e destaca seu processo de estudo,
pesquisa e construcdo artesanal da cena com “recursos cinematogrdfi-
cos e de estranhamento na dramaturgia e na atuagdo, além do emprego
quase abusivo da intertextualidade” (Fernandes, 2010, p. 18). A parceria
se repetiu em 2000 com o espetdculo A Vida é Cheia de Som e Furia e
seqguiu, a partir de entdo, com criagdes cujos componentes extremamente

tant que facteur fortement lié & l'ensemble des relations. En d'autres termes, la lumiére n'est pas com-
prise comme un élément “projeté” sur le spectacle pour en déterminer 'aspect visuel spécifique, mais
comme une composante du “lieu” ol les relations se déroulent, intriquée aux actions, aux durées, aux
espaces, aux formes, aux sons, aux paroles qui, dans ces relations, se définissent peu a peu. Par rapport
aceséléments, la lumiére devient a la fois origine et conséquence. Cest pourquoi sa conception, plutét
que de se référer a des paramétres et a des critéres prédéterminés, dérivants de coutumes théitrales
et d’habitudes techniques, jaillit des relations inhérentes au processus créatif, ce qui implique, dés le
début du travail, sa mise en jeu comme élément constructif”.

PERFORMATIVIDADE DA LUZ



ILUMINACAO CENICA

integrados resultaram sempre do trabalho colaborativo da equipe, princi-
palmente da parceria entre Felipe Hirsh, Beto Bruel e Daniela Thomas, que
assina quase todos os recentes cendrios da companhia. A elaboragdo da
luz em processos compartilhados de experimentacdo, além da inesgotdvel
predisposicdo para realizar mudancas, ajustes e adequagdes ao trabalho
desenvolvido ao longo do processo, fazem do trabalho de Beto Bruel um
exemplo impar da interacdo entre as linguagens teatrais, caracteristica
indelével dos processos colaborativos de criacdo.

A cendgrafa Daniela Thomas declarou, em um depoimento feito para o
videodocumentdrio A Luz de Bruel,® a importéncia da colaboracéo e partici-
pagdo intensa da equipe de criagdo no processo para se alcangar resultados
coesos e expressivos, principalmente no que diz respeito d relagdo entre
cendrio e iluminagdo. Segundo ela, a dedicagdo e colaboragdo do ilumina-
dor Beto Bruel ndo se restringe a criagdo de luz e aos temas relacionados
a ela, pois sua vasta experiéncia e o respeito conquistado com os anos de
atividade teatral resultam em contribuigées muito mais relevantes e com um
alcance muito maior para os resultados da construgdo cénica. As interfe-
réncias da luz na configuragdo geral dos espetdculos, por vezes sutis e
noutras incisivas, sdo resultado da colaboragéo na génese da encenagdo
e na presenca incansdvel do iluminador nos ensaios e montagens. Nessas
oportunidades, suas contribui¢cdes chegam a intervir tanto na concep-
¢do do cendrio quanto na marcagdo das cenas ou na atuagdo do elenco.
Da mesma forma, o cendgrafo Ed Andrade ressalta como eram desenvol-
vidos seus trabalhos de criagdo “cujas dramaturgias se construiram em
conjunto com a encenagdo” como “exemplos de uma cenografia perfor-
mativa” (Andrade, 2021, p. 4-5). Para ele, a poténcia performativa do
dispositivo cénico reside juntamente em sua intera¢cdo com a cena e com
o publico, o que so6 pode resultar de um processo eminentemente colabo-
rativo, sendo que esta relagdo estd mais ligada & ideia de afeto do que de
efeito (Andrade, 2021, p. 229).

Podem ser citados muitos outros exemplos de iluminadores e ilumina-
doras que realizam seus trabalhos de criagdo de forma participativa, em
processos mais ou menos colaborativos, cuja concepgdo dramaturgica e
interacdo com a cena é fundamental para a atuacdo da luz no espetdculo.
Cada vez mais, no teatro praticado contemporaneamente, é concedida a

10 Filme documentario A Luz de Bruel: a Poética da Luz em Beto Bruel, realizado pela Werner Produgtes em
2018 e dirigido pelas cineastas Téia Werner e Silvia Gabriela sobre o trabalho do iluminador paranaen-
se Beto Bruel.
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pessoa responsavel pela criacdo da luz a oportunidade de participar e
contribuir com o processo criativo dos espetdculos, deixando de ser apenas
responsdvel por tornar o espetdculo visivel ou dar-lhe atributos estéticos,
o que limita sua atuagdo como potente componente cénico. Para Crisafulli,

[.] aluz se define, entdo, no seio do conjunto de relagdes que sdo
estabelecidas durante a construgéo do espetdculo e sua concre-
tizagdo por meio de trocas mais ou menos estreitas com outras
acdes e com os textos. Estes, que geralmente s@o escritos ou
retrabalhados durante os ensaios, sdo influenciados pela forma
como a luz é concebida pouco a pouco, da mesma forma que ela
também é afetada pelos textos™ (Crisafulli, 2019, p. 220).

Essa valorizagdo e integragdo cada vez maior da luz no processo criativo
comprova o potencial performativo e a capacidade de atuacdo e interagdo
da luz com a cena. Isso tem feito com que diretores/as, encenadores/as e
dramaturgos/as ndo s6 estimem, como exijam e contem com a participa-
cdo e colaboracdo deste profissional em todo o processo criativo, desde
sua concepgdo até a apresentacdo do espetdculo ao publico, operando ou
acompanhando a operagdo da luz. Algumas profissionais da iluminagdo
cénica, a exemplo da iluminadora paulistana Marisa Bentivegna, represen-
tam uma nova maneira de fazer luz, cuja operagdo é realizada performa-
tivamente por ela a cada apresentacdo, propondo, interagindo e atuando
com performers em cena de maneira que o processo criativo nunca se dé
como completamente concluido e seja reinventado a cada apresentagdo.
Ela relatou, a respeito de uma cena do espetdculo “Aldeotas”™

O mais interessante é que a luz ndo teria que correr atrds das
proposi¢des dos atores, ela poderia propor. Entdo, por exemplo,
tinha uma determinada cena que eles deveriam nadar em um
acude e tinha uma determinada luz, que era um cédigo para
esse momento. E eu poderia propor essa cena e eles poderiam
embarcar ou ndo, mas normalmente embarcavam, porque noés
trabalhdvamos com esse principio da escuta, todos os intérpre-
tes jogando juntos ali (Bentivegna apud Luciani, 2020, anexos,
p. 158, traducdo da autora).

11 “Lalumiérese définitdoncausein de l'ensemble des relations qui s'établissent pendant la construction
du spectacle et sa concrétisation a travers des échanges plus au moins étroits avec les autres actions
et avec les textes. Ceux-ci, qui sont habituellement rédigés ou réélaborés pendant les répétitions,
se ressentent de la maniere dont peu a peu la lumiére se construit, tout autant quelle-méme est
influencée par les textes”.
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Esta necessidade de interagdo da luz com a cena faz com que, algumas
vezes, seja impossivel para quem cria a luz passd-la para outra pessoa e
haja uma imposicdo de que a operagdo seja feita por quem cria, a im de
que a simbiose entre a luz e a cena, surgida nos ensaios e Nos processos
de construgdo da dramaturgia e da encenagdo, se reproduza durante as
apresentagdes. A estreita relagdo do espetdculo com o publico, mediada pela
luz, ndo pode ter origem em outra forma de construcdo cénica. Somente o
processo colaborativo ou participativo de criagdo, do qual tanto a pessoa
responsdvel pela criagdéo quanto pela operagdo da luz possa participar
intensa e ativamente, o que possibilita a criagéo de uma iluminagdo que,
efetivamente, além de iluminar e permitir que as cenas sejam vistas, seja
parte integrante e constituinte do espetdculo.

1.3 PROCESSO CRIATIVO E FORMACAO PROFISSIONAL

Ao se questionar sobre o momento exato em que a iluminagdo passa
a participar da constituicdo do visual cénico ou da visualidade do espetd-
culo teatral, o professor, iluminador e pesquisador Eduardo Tudella (2017)
desenvolveu uma extensa e preciosa pesquisa para identificar a presenca
da “luz na génese do espetdculo”. Para ele, a visualidade no teatro estd
relacionada com a “atitude critica que orienta o iluminador e confere postura
estético-poética a sua contribuicdo para a prdxis cénica” (Tudella, 2017,
p. 25). A atividade que Tudella qualifica como “prdxis cénica” representa a
articulacdo regulada entre as partes de um todo para alcangar um determi-
nado fim, conferindo expressividade, comunicacdo e experimentagoes
sensoriais a um acontecimento espetacular, efetivado na relagdo artista-
-publico. Ao incorporar organicamente qualidades visuais, a prdxis cénica,
como manifestacdo artistica, estabelece associagdes entre a luz e a cena
como “qualificagdo visual do termo dramaturgia” (Tudella, 2017, p. 23).

Para o pesquisador Flavio Desgranges,

Um espetdculo teatral traga uma longa e sinuosa trajetdria até se
concretizar enquanto ato propriamente artistico. [..] Esta sinuosa
trajetdria da concretizag@o de um acontecimento artistico tem
seu principio gerador estabelecido nas opgdes investigativas dos
artistas, nas associagdes mnemonicas e elaboracdes estéticas que
estes instauram em seus processos criativos. As tdticas e estraté-
gias definidas nos processos de producdo artistica estabelecem
condi¢cdes marcantes e indeléveis para os moldes de recepgdo [..]
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criando condigdes para que a escrita cénica seja percebida como
poética. Desde a génese do espetdculo, durante o processo criativo,
sdo gerados operadores estéticos [..] que podem mostrar-se
potencialmente provocativos e fecundos (Desgranges, 2017, p. 22).

De modo a explicar a estreita relagdo que ocorre entre a génese
dos processos de criagdo artistica do espetdculo e os efeitos estéticos
provocados no publico, ele explica o artificio da coeréncia investigativa
que desencadeia os procedimentos experimentais e improvisacionais com
o objetivo de promover um didlogo no contexto estético e histdrico entre
artistas e publico, considerando sua relevéncia e as pertinéncias de seus
interesses mutuos em bases éticas e estéticas precisas. Para o cendgrafo
e iluminador Eric Soyer, quem cria a luz deve considerar todo o conjunto
de informacdes e essa mesma pessoad €, segundo ele, a primeira receptora
dessas informagodes, ou seja, nas suas proprias palavras, ele diz se sentir
como “a primeira cobaia sensivel em relagdo ao que acontece em cena”
(Soyer apud Luciani, 2020, anexos, p. 110).

Escrever sobre o processo criativo em iluminagdo cénica significa
considerar o trabalho coletivo que caracteriza o teatro, cujo objeto de
criagdo ndo existe no fragmento ou em cada uma de suas partes, mas
somente no complexo conjunto do todo que o compde. Esse processo €
constituido por uma sucessdo de atividades individuais e coletivas, da
qual devem participar todos os membros da equipe de criagdo, elenco
e direcdo do espetdculo. E importante destacar que todas as etapas de
realizacdo do espetdculo sdo relevantes para o processo de criagdo da luz,
ndo se devendo negligenciar a participagdo em qualquer uma das fases
do projeto, inclusas conversas entre membros da equipe e os trabalhos
dramaturgicos e artisticos que seja possivel acompanhar. A elaboragdo
de cada componente do espetdculo pode trazer importantes informa-
¢bes para a concepgdo da luz que serd colocada em cena e acompanhar
o processo de sua criagdo certamente resultard numa interconexdo muito
mais fluida entre a luz e as outras linguagens da cena, seja luz e cendrio,
luz e marcacdo de cena, luz e sonoplastia, etc. Segundo Cibele Forjaz:

Cada encenador ou, em Ultima instéincia, espetdculo, desenvolve
uma forma prépria de escrita da luz, que deve ser analisada de
acordo com o conjunto de elementos que constréi a encenagdo e
a composic¢do de uma visualidade especifica, da qual a iluminagdo
é um fator estruturante e, portanto, relacional. [..] Assim como a luz
ndo existe para os nossos olhos sendo em relagdo com a matéria
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e sua reflex@o, mudando totalmente de acordo com o conjunto
dos elementos que compdem um determinado campo visual e sua
percepcdo, a iluminagdo cénica sé pode ser criada, vista, lida,
analisada e criticada de acordo com a forma de escrita especifica
a que se propde: como um elemento articulador da visualidade da
cena, em conjunto e em relag@o com a concepcdo do espetdculo
como um todo (Forjaz, 2013a, p. 330).

A afirmagdo da iluminadora francesa Dominique Bruguiere “todo cendrio
contém nele a sua luz” (Bruguiere, 2017, p. 65) pode ser complementada
pela sugestdo de que ndo so ele, mas todo espetdculo, quando concebido,
j& contenha a sua luz, que estd, de certa forma, presente na mente, nas
ideias e no trabalho de cada componente da equipe de criagdo. Cabe
a pessoa responsdvel pela criagdo da luz, entdo, captar essas informa-
cles, ideias e fragmentos para transformar esse conjunto em um projeto
de iluminagdo coeso e integrado ao espetdculo. Essa habilidade, tanto de
entendimento quanto de relagdo com a equipe ndo é algo dado nem fdcil
de conquistar. Ela requer altruismo, generosidade e uma compreensdo
profunda dos propdsitos de cada artista, isso sem contar a experiéncia e
os conhecimentos técnicos e prdticos que permitem vislumbrar os resulta-
dos, as propostas e as possibilidades de atuagdo e interagdo da luz com
os demais elementos muito antes de se chegar ao palco.

Quando um encenador diz que quer uma geral azul, uma coredgrafa
diz que quer um pino e um musico diz que ndo quer luz nele, é preciso
entender o que existe por trds dessas expressdes do desejo ou necessi-
dade de cada profissional, pois talvez ndo seja a uma geral azul, um pino
ou a falta de luz, literalmente, que essas pessoas estejam se referindo. Ao
contrdrio, é preciso entender que o que elas podem estar fazendo, efetiva-
mente, é fornecer importantes informagdes a respeito do clima da cena,
do destaque necessdrio para um solo e do incobmodo que a luz frontal pode
representar para a leitura da partitura ou a visualizagcdo do maestro. Ha
profissionais da iluminagdo que se queixam que certos diretores ou direto-
ras ndo precisam de iluminadores/as, mas de técnicos/as montadores/as,
pois afirmam saber o que querem e como deverd ser a luz, mas na verdade
ndo sabem. Ou ndo sabem com certeza ou com o conhecimento necessd-
rio para realizar esses efeitos ou solugdes, apenas pensam que sabem
ou imaginam um determinado resultado visual, mas que muito raramente

12 “Chague décor porte en lui en lui sa lumiére”.
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corresponde tecnicamente ao que desejam ou precisam para a cena. Eles
apenas visualizam, imaginam aspectos da cria¢do conjunta e, de fato, o
que conseguem verbalizar ou expressar em palavras normalmente tem
pouca ou nenhuma relagdo com o que idealizam e necessitam, mas que
podem representar informagdes extremamente valiosas para quem cria
caso saiba como filtrar as falhas de comunicagdo existentes. Cabe a esta
pessod, com muita sensibilidade e conhecimento técnico, decifrar essas
informagdes e transformd-las no resultado sensorial e estético adequado
ao espetdculo e, acreditem, desejado por aquele diretor, aquela coredgrafa
ou o musico que, na verdade, sabia o que queria, mas ndo como executar
seu resultado imagético técnica e artisticamente.

Dito isso, fica clara a importéncia da formagdo profissional do ilumina-
dor ou da iluminadora e do preparo necessdrio para fazer da luz uma lingua-
gem e um componente eficiente para o espetdculo, capaz de constituir,
com os demais elementos, o visual cénico adequado para atrair e manter
a atengdo do publico pelo tempo de duragdo do espetdculo, como afirma o
iluminador carioca Aurélio de Simoni® a respeito da complexidade e respon-
sabilidade do projeto de iluminagdo para além de atributo estético da cena.
Questdes conceituais envolvidas na criagdo e realizagcdo da iluminagdo
cénica em seus aspectos expressivos se revelam tdo importantes quanto
conhecer os equipamentos de luz e as instalagdes cénicas e elétricas de
teatros e salas de espetdculo.

Tanto a iluminagdo quanto a cenografia em seu conceito mais amplo
sdo linguagens que, mesmo utilizando outro tipo de vocabuldrio, devem
dizer o mesmo que a dramaturgia e as outras formas de linguagem
componentes do espetdculo. O ou a profissional responsdvel por ela precisa
dominar a “linguagem da iluminagdo cénica”, entender como acontece o
fendmeno da luz como elemento material e como ele se relaciona com a
cena e com o publico, envolvendo questdes fisicas, 6ticas, fisioldgicas,
psicoldégicas, compositivas, perceptivas e sensoriais. E preciso traduzir
a peca e seu conceito, que o cenografo tcheco Josef Svoboda chama de
“ideia fundamental” (Richier, 2019, p. 199), para a linguagem da cenogra-
fia e da iluminagdo.

E por esse entendimento que se percebe a completude e a adequa-
¢do da formagdo em design para a capacitagdo de artistas profissionais

13 “Atraira atengio do espectador é ficil, mas manté-lo atento e concentrado no palco por 60 ou120 mi-
nutos é muito mais complicado.
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habilitados para o dominio de tais linguagens cénicas, a exemplo de
importantes profissionais da encenacgdo, da cenografia e da iluminagdo no
Brasil com formagdo académica nesta drea, como Gerald Thomas, Luciana
Bueno e Marisa Bentivegna, para nem citar designers estrangeiros/as com
acesso a cursos de formagdo especifica em lighting ou performance design.

Eduardo Tudella (2012) reconhece o/a profissional da luz como designer
ou lighting designer, cuja expressdo, segundo ele, revela a intimidade deste
profissional com “habilidade e competéncias técnicas aliadas a pressupostos
estéticos que criam a visualidade de um espetdculo” (Tudella, 2012, p. 14).
Descrita de modo simples, a funcdo de lighting designer é entendida
por ele como uma atividade criativa, um labor artistico que inclui tanto
uma face estética quanto outra, de natureza técnica, mas que interagem
dinamicamente. Percebe-se assim um cuidado ou, mais precisamente, uma
preocupacdo com a formacdo e o preparo deste profissional, cuja atividade
pratica ndo se limita a conectar cabos, acender luzes e dominar ferramentas
tecnoldgicas sofisticadas. E preciso também entender a complexidade e
as exigéncias de um trabalho artistico e criativo que visa, antes de mais
nada, & comunicacdo e a expressdo de ideias, conceitos, agdes e intencdes
estéticas.

Em seu estudo sobre a improvisagdo nas artes performativas, a pesqui-
sadora Gisela Reis Biancalana (2011) realizou um interessante estudo sobre
as diferentes técnicas e procedimentos metodoldgicos para o trabalho
laboratorial de performers como “sistematizacdo do trabalho do ator na
era do encenador”. Associando essas competéncias a questdes técnico-ex-
pressivas, ela tragca um panorama dos diferentes “treinamentos do ator” no
desenvolvimento de uma corporeidade poética voltada para as necessida-
des da cena a exemplo, entre muitas outras, dos “jogos teatrais” de Viola
Spolin, do “corpo subjétil” de Ferracini, da “biomecdnica” de Meyerhold, que
afirma, a respeito da “preparagdo do ator”, que toda arte é a organizagdo
de um material que depende de uma reserva de meios técnicos para sua
realizacdo. E possivel perceber, com isso, a existéncia, em toda atividade
teatral, mesmo as consideradas puramente artisticas e criativas, o cuidado
e o rigor na aplicacdo de prdticas e técnicas especificas para sua realiza-
¢do. Isso se explica pelas horas de treinamento, ensaios e prdtica laboral
necessdrias para o bom desempenho na atuac¢do no teatro, na dancga e
na musica. Arte e técnica sdo indissocidveis e fazem parte de um mesmo
conjunto de trabalho e dedicagdo quando se almeja alcangar um bom e
expressivo resultado artistico.
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Ao estender essa preocupagdo com a formacdo de performers para
o campo das demais linguagens da cena e assumir que iluminadores e
iluminadoras necessitam, igualmente, adquirir e desenvolver suas competén-
cias para a criagdo da luz, é importante considerar que as técnicas e
os procedimentos metodoldgicos para o trabalho com a iluminagdo em
seu aspecto artistico e criativo véio muito além dos conhecimentos e das
experiéncias com equipamentos e softwares de iluminagdo. Assim como
qualquer performer, um iluminador ou iluminadora precisa conhecer e
dominar as técnicas necessdrias para elaborar e realizar a expressdo
artistica da luz, o que ndo se limita aos materiais e recursos tecnoldgi-
cos, mas também & organizagdo pldstica do espago cénico pela materia-
lidade da luz que é colocada em cena, considerando “a realidade fisica e
material do teatro em suas dimensdes de espaco, textura, profundidade e
substancia” (Spolin, 1992 apud Biancalana, 2011, p. 137).

O professor Eduardo Tudella destaca a importdncia do preparo técnico
e intelectual do/a profissional encarregado/a da iluminagdo de um espetd-
culo cénico, alertando para o fato de que “hd um risco calculado quando se
decide encarar a luz como um aspecto que contribui amplamente para o
espetdculo, e ndo como uma exclusiva questdo técnica, mecdnica, superfi-
cial ou até externa” (Tudella, 2017, p. 17). O pesquisador argumenta que
“o conjunto de habilidades e competéncias técnicas, imprescindivel como
requisito parcial na elaboragdo da luz para a prdxis cénica, torna-se discuti-
vel quando transformado em objetivo final da formagdo e atuagdo do profis-
sional/artista” (Tudella, 2017, p. 27), salientando que, como artista, para
alguém poder assumir a responsabilidade de conceber e planejar a luz
para um espetdculo cénico, ele ou ela deve, além de conhecer e dominar
0s equipamentos com os quais vai trabalhar, ter a capacidade de apresen-
tar a um diretor, diretora ou & equipe envolvida no processo o que chama
de “proposicdo estético-poética”.

Nesse sentido, € compreensivel que se deva valorizar, assim como no
preparo de todo tipo de performers, também a formagdo critica e intelec-
tual, técnica e criativa de profissionais da luz como membros da equipe de
criagdo do espetdculo, considerando que desenvolver habilidades composi-
tivas seja indispensdvel tanto para esta quanto para todas as demais
areas criativas do fazer teatral. Isso conduz a histérica cria¢do do design
quando, na primeira metade do século XX, a Bauhaus buscou, pelas ideias
de seu fundador Walter Gropius, reconciliar as artes e as técnicas em
uma atividade que pudesse servir para, segundo o fildsofo Vilém Flusser,
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“transformar o ser humano em um artista livre” (Flusser, 2007, p. 184). O
autor relembra com pesar a “separagdo brusca entre o mundo das artes
e o mundo das técnicas e das mdquinas, de modo que a cultura se dividiu
em dois ramos estranhos entre si: o ramo cientifico, quantificavel, e o ramo
estético, qualificador” (Flusser, 2007, p. 183).

Assim como Flusser, o filésofo Mikel Dufrenne também se ocupou da
reconciliagdo entre técnica e estética (Dufrenne, 2015, p. 241) pelas vias
do que chamou de fenomenologia dos objetos. Inspirado pela “génese da
tecnicidade”, de Gilbert Simondon, ele relacionou o pensamento técnico e o
estético numa andlise fenomenoldgica dos objetos que considera o acordo
do ser humano e do mundo como seu principal fundamento, “a hipdtese
geral que fazemos do sentido do devir da relagdo do homem ao mundo
consiste em considerar como um sistema o conjunto formado pelo homem
e o mundo” (Simondon, 1969 apud Dufrenne, 2015, p. 239). Para Dufrenne,
o objeto (da criagdo) pode ser estético sem querer ou solicitar sua esteti-
zagdo “e, também, sem perder suas outras virtudes — encanto, funcio-
nalidade, inteligibilidade” quando é estetizado e se exprime no sensivel
(Dufrenne, 2015, p. 243).

Essa tendéncia do objeto técnico de se oferecer como estético deve
atender, segundo o autor, a trés condigdes. A primeira determina que
ele deve ser encontrado e experimentado sempre, mesmo que em uma
experiéncia singular a cada vez, como uma necessidade.” A segunda
condigdo é a de que “um sentido aparega no sensivel, totalmente imanente
a ele”, e sua esséncia singular seja expressa pelo objeto quando ela se
oferece a evidéncia. Por fim, a terceira diz respeito ao ser do mundo. Ela
impde que, se o objeto ndo propde, por vocagdo, um mundo que lhe seja
proprio, ao menos que ele se ajuste ao mundo exterior, concentrando
em si a forca do mundo dado e a alma do mundo vivido (Dufrenne, 1981,
p. 248-250).

O surgimento da atividade do design se deu, entdo, como forma de
reconectar o campo estético e o campo técnico ao exprimir o vinculo estreito
entre arte e técnica, ressignificando o lugar no qual os pensamentos valora-
tivo e cientifico caminham juntos, viabilizando um novo tipo de cultura.

14 Para Dufrenne ha, no homem (ser-no-mundo), uma premente necessidade do belo, uma sede de be-
leza, que sé é satisfeita pelo objeto estético no campo do sensivel, quando a experiéncia estética revela
sua relacdo mais profunda e estreita com o mundo (Dufrenne, 2015, p. 25). Essa necessidade igualmen-
te reside no sensivel, em sua relagdo no mundo, no reino das formas, das cores ou dos sons (Dufrenne,
2015, p. 248).
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Para Josef Svoboda, a cenografia, em seu conceito amplo, € uma disciplina
das artes pldsticas™ (Richier, 2019, anexo 1, p. 42, traducdo da autora) e,
como tal, beneficia-se da reconciliagdo entre artes e oficios proposta pela
Bauhaus, da filosofia & praxis, para comprovar como a iluminagdo, assim
como os demais componentes do visual cénico, sdo disciplinas derivadas
do design, apresentado aqui como formagdo ideal para o iluminador ou a
iluminadora designer da luz. Ainda segundo Svoboda, a pessoa responsd-
vel pelo cendrio ou pela luz precisa saber desenhar (Richier, 2019, anexo 1,
p. 42), compor no espago, elaborar visual e conceitualmente este espaco,
e é nesta formacdo que encontrard as ferramentas para tal. O design para
a cena ou para a performance, denominagdo internacional da cenogra-
fia, ndo significa fazer coisas extraordindrias ou espetaculosas® com o
objetivo de encantar o publico, mas sim realizar algo que possa revelar
ideias, emogdes, sentimentos e sensagdes. Nas palavras de Svoboda:

Eu posso ser diferente em cada cenografia, mas no fundo eu
continuo o mesmo, [..] eu sou fiel ao mesmo sistema de andlise,
a minha concepgdo, minha fé no fato de que cada peca é um
universo, um mundo, ou um fragmento de mundo. E esse mundo que
é preciso descobrir e traduzir. [..] E por isso que o teatro é t&o vivo.
Mas se vocé ndo tomar esse caminho, se vocé ndo buscar o princi-
pio essencial de uma obra, entdo vocé faz simplesmente um show.
Fazer coisas na minha profissdo, coisas fdceis, para surpreender
a multiddo, eu posso fazer, eu sei fazer coisas extraordindrias,
[..] mas eu sempre recusei trabalhar assim, isso seria desacredi-
tar, depreciar os meios que eu utilizo, eu ndo poderia mais fazer
teatro, eu ndo poderia voltar ao teatro porque eu teria vergonha..
E esséncia, é preciso ter consciéncia dessa dimensdo para fazer
seu caminho' (Richier, 2019, anexo 1, p. 37, tradugdo da autora).

15 “La Scénographie est une discipline, est une branche des arts plastiques”

16 Otermo “espectaculoso” se refere aqui aqueles efeitos que abrem mao do direito de interagir positiva-
mente na cena, permanecendo na operagdo mecinica de projetar sobre o espeticulo uma luz “bonita”
(Tudella, 2017, p. 32).

17 “Je peux étre différent dans chaque scénographie, mais au fond je reste le méme. [...] je suis fidéle & ce
systeme d’analyse, a ma conception, ma foi dans le fait que chaque piéce est un univers, un monde, ou
un fragment de monde. Cest ce monde qu'il faut découvrir et traduire [...]. Cest pour ¢a que le théatre
est tellementvivant. Mais si vous ne prenez pas ce chemin-I3, si vous ne cherchez pas le principe essen-
tiel d’'une ceuvre, alors vous faites simplement un show. Faire des choses dans ma branche, des choses
faciles, pour épater les foules, je peux le faire, je sais faire des choses extraordinaires, mais j’ai toujours
refusé de travailler comme ¢a, ce serait discréditer, déprécier les moyens que jutilise, je ne pourrais
plus faire du théatre, je ne pourrais plusy revenir parce que j’aurais honte... Cest essentiel, il faut pren-
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E possivel detectar a resisténcia ao aspecto espetaculoso da luz cénica
em alguns dos relatos de iluminadores e iluminadoras entrevistados/as para
a pesquisa que deu origem a este livro.”® Profissionais da iluminagdo afirmam
que, se possivel, preferem que o publico ndo se dé conta racionalmente ou
ndo “veja” a sua luz, mas perceba-a integrada ao conjunto da visualidade
da encenagdo, a exemplo do experiente iluminador Aurélio de Simoni, ao
revelar que: “Tem muita gente que chega para mim e diz: Aurélio, eu adorei
a luz, e eu digo: Ah, que maravilha, que bom, mas vocé ouviu o texto? Vocé
viu o cendrio? Vocé viu que ator maravilhoso?” (De Simoni apud Luciani,
2020, anexos, p. 45). Igualmente, o jovem artista Lucas Amado confirma:
“Eu nunca gosto quando alguém elogia uma luz minha e eu percebo que
ela estd indo além da obra” (Amado, apud Luciani, 2020, anexos, p. 144).

O projeto de iluminagdo inserido em um contexto criativo coletivo ndo
deve almejar somente aplausos ou prémios, ensejando ser percebido em
destaque ou além do conjunto cénico, sobrepondo-se ou protagonizando
a acdo por meio de efeitos pirotécnicos, movimentos ou desenhos obtidos
pelo uso, se inadequado, de sofisticados equipamentos, aparelhagens
ou fumaga em excesso. Ao contrdrio, a iluminagdo deve ter um propdsito
maior, transmitir um conceito, estar alinhada com as diretrizes da encena-
¢do e compactuar com a cena em sud interacéo com o publico. Ela deve
compor com os demais elementos do espetdculo para expressar uma ideia
comum e transformd-la em imagem fluida e diluida no conjunto do que se
apresenta do publico, que acaba por conclui-la ao adicionar seu préprio
olhar e repertdrio a experiéncia estética do teatro. Segundo o iluminador
Wagner Pinto, “Quando vocé tem um projeto de luz que € maior, ou seja,
que aparece mais que o espetdculo, alguma coisa estd errada..” (Pinto
apud Luciani, 2020, anexos, p. 223).

Todos esses fatores evidenciam a importancia do dominio técnico-ex-
pressivo (Biancalana, 2011) da pessoa responsdvel pela cria¢do da luz e que
pode, de certa forma, ser adquirido por meio da formagdo em design. Os
conhecimentos tedricos, a exemplo das teorias da informagdo, da comuni-
cagdo, da forma e da cor; dos estudos em semiotica, estética, ergonomia
e percepcdo visual; além dos exercicios de composi¢c@o da imagem no
plano e no espacgo e das prdticas com o desenho grdfico podem subsidiar

dre conscience de cette dimension pour faire son chemin’.

18 Entrevistas realizadas como parte da pesquisa doutoral que deu origem a este livro, disponiveis em
https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27156/tde-02032021-131705/publico/NadiaMorozLucia-
niVC.pdf, anexos p. 28-233.
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e embasar a criagdo da luz e garantir resultados mais efetivos. O conheci-
mento e a habilidade no contexto da criagdo teatral apresenta, assim,
relagdo direta com os conceitos do design, considerando sua abordagem
contempordnea como um processo integrativo, um sistema abrangente
cujo valor estd na oportunidade de contribuir (Hilu, 2016, p. 231) e n&o
reside no produto final, mas no ato de fazé-lo. Ndo estd no resultado, mas
no processo (Hilu, 2016, p. 228).

Fica evidente, com isso, a propriedade e a pertinéncia com que os
estudos e as prdticas do design podem fornecer a profissionais da criagdo
da luz as reservas técnicas (no sentido do dominio da linguagem e expres-
sdo grdficas) e os conhecimentos necessdrios para o desenvolvimento
adequado de suas competéncias artisticas e compositivas, bem como
para o emprego adequado dos recursos tecnoldgicos de que dispdem.
Tanto numa esfera cultural e artistica quanto social, o design € um campo
para o qual convergem diferentes disciplinas, uma atividade projetual ou
conceitual, um processo com resultados tangiveis, “um meio para adicionar
valor as coisas produzidas pelo homem e também como um veiculo para
as mudangas sociais e politicas” (Fontoura, 2002 apud Hilu, 2016, p. 228).

A designer, professora e pesquisadora Luciane Hilu (2016) argumenta
ainda que diversos fatores transformaram, nas dltimas décadas, a forma de
pensar o mundo e o design, que deixou de considerar os artefatos desconec-
tados das pessoas para atender d sociedade como um todo, adquirindo
funcgdes sociais e projetando solu¢des para um mundo real. Segundo ela:

O design pode ser entendido como uma atividade de resolucdo de
problemas, interdisciplinar, que combina sensibilidade com habili-
dade e conhecimento nas dreas das artes, tecnologia, da ciéncia
e da economia, se situando entre o homem e o mundo artificial-
mente proposto, Considera-se que o designer deve assegurar um
equilibrio entre estes diversos componentes de forma a atender
aos ensejos sociolégicos e culturais, artisticos, tecnolégicos,
cientificos e mercadoldgicos que envolvem diferentes dimensées
humanas (Hilu, 2016, p. 228).

Almejando atender as demandas da criagdo cénica e estabelecer um
discurso coerente com a linguagem e as tendéncias da cena contempord-
nea, o projeto de iluminagdo precisa ir além da criatividade e da concepgdo
estética e formal, precisa tornar-se mais amplo e complexo, incorporando
conceitos e ideias, meios e processos, ferramentas e sistemas que viabili-
zem sua realizagdo. Com essas caracteristicas, demanda um profissional que
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“foque sua atengdo na geragdo de solugdes e resolva problemas através
da prdtica sistemdtica da critica, seja um especialista que conceitua e
articula ideias em experiéncias tangiveis” (Hilu, 2016, p. 230). Entender que
“o processo do design — entendido como pratica reflectiva ou co-evolugdo
de problema e solugdo no paradigma da emergéncia — corresponde, nas
suas fases e mecanismos, a todo e qualquer processo criativo ou processo
[..] em qualquer dominio que seja” (Tschimmel, 2010 apud Hilu, 2016, p. 252)
evidencia a amplitude de abrangéncia da atuagéo do designer em qualquer
drea do conhecimento, inclusive o universo teatral. Segundo Hilu, o design
€ compreendido como um processo social sustentado no engajamento de
uma ampla gama de perfis de individuos, cuja formulagdo de problemas
comuns conduz a solugdes coletivas de natureza integrativa.

A estratégia e visdo globalizante de criagdo, caracteristica das prdticas
do design, também conhecida como design thinking, traduz o pensamento
do/a designer, compreendido como um processo impregnado de conheci-
mento, no qual esse/a agente produz e compartilha seu conhecimento
(Hilu, 2016, p. 253-254). Como abordagem estrutural e ampla, Luciane Hilu
afirma que esta mentalidade pode ser incorporada em variados tipos de
equipes e/ou projetos, induzindo processos exploratério e interativos que
residem no centro dos processos criativos. O “design thinking é essencial-
mente um processo de inovagdo centrado no ser humano que enfatiza
observagdo, colaboracdo, aprendizado e visualizacdo de ideias” (Lockwood,
2006 apud Hilu, 2016, p. 255). Ele busca incrementar a criatividade nas
tomadas de decisdes por meio de hdbitos sistémicos, permitindo, entdo,
a pessoa responsdvel pela criagdo de um projeto de iluminagdo cénica um
entendimento holistico do processo relativo & concepcdo e execucdo da
luz, desde a problemdtica surgida no processo de construcdo e elabora-
¢do do espetdculo até a recepgdo por parte do publico.

Enquanto pensamento, o Design Thinking é estruturado em busca
de um continuum de inovacgdo envolvendo um grupo de indivi-
duos em colaboragdo e cocriagdo. Sua matriz mental € baseada na
experimentacdo, deixando os participantes do processo abertos a
novas possibilidades e dispostos a propor novas solugdes. Combina
empatia no contexto de um problema, de forma a colocar as pessoas
no centro do desenvolvimento de um projeto. O design migra da
posi¢do de ser para as pessods, para ser com ds pessods, e ainda
ser pelas pessoas por si sé, em um processo de criagdo gerado
pelos proéprios individuos que passam a ser ver como participantes
ativos no processo de cria¢do (Hilu, 2016, p. 256).
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Isto posto, visto ndo haver, no Brasil, uma formacdo especifica
em iluminagdo cénica, a formagdo em design grdfico revela-se como a
mais adequada para formar profissionais da criagdo em iluminagdo, em
detrimento da formagdo em licenciatura, interpretacdo e diregdo teatral,
como é usual, tanto pelo teor do seu conjunto de disciplinas quanto
pela abordagem empregada no processo e na metodologia da criagdo.
A empatia, tida como a “capacidade de desenvolver conexdo com as
pessoas em um nivel fundamental, a im de proceder & a¢do centrada no
ser humano” (Hilu, 2016, p. 257), pode surgir no processo criativo teatral
desde o momento em que é feito o convite para integrar a equipe de
criacdo de um novo espetdculo. Nesse primeiro contato ou numa conversa
posterior ao aceite, as linhas gerais da montagem sdo compartilhadas pela
pessoa responsdvel pela montagem, dire¢cdo ou producgdo do espetdculo,
pelo grupo ou qualquer outro membro que se coloque como proponente
do projeto. Essas informagdes passam a ocupar, a partir desse momento,
a mente de quem criard a iluminagdo, fomentando sinapses e comple-
mentacdes, pelas experiéncias vividas no periodo, até aconteca o inicio
da sua efetiva realizagdo.

Essa etapa, também conhecida como incubacdo, é, diferentemente de
outras mais ativas e participativas, uma fase passiva, individual e, princi-
palmente, inconsciente. Ela constitui um importante momento do processo,
pois é quando quem cria se coloca em estado de alerta e passa a absorver
e armazenar toda e qualquer informagéo que possa ter alguma relagdo com
o projeto em seu repertério de “ferramentas” conceituais, o que vird a se
transformar em seu banco de dados espontaneamente acessado durante
o restante do processo de criacdo.

O iluminador Renato Machado atestou a importéncia desta etapa do
processo criativo: “Eu vou estrear uma pega no inicio deste ano com a
Pequod, uma montagem de Pindquio, da qual nds ja estamos falando desde
meados do ano passado. Entdo, vocé j& estd envolvido com aquilo hd mais
tempo, o que te permite fazer um trabalho mais preciso” (Machado apud
Luciani, 2020, anexos, p. 188). A intuicdo, a criatividade e a competén-
cia projetual do/a designer se aliam, entdo, para conceber um projeto
de iluminagdo especifico e adequado ao espetdculo ao qual se desting,
considerando todas as suas particularidades, da concepcdo, profunda-
mente engajada com a criacdo coletiva, a execugdo, com todo seu rigor
técnico relativo aos equipamentos, ferramentas e execugdo da luz durante
as apresentacdes publicas.
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Como alguns dos aspectos mais emblemdticos do processo criativo, a
inspiragdo, a intui¢do e a criatividade foram e ainda sd@o constantemente
investigados por socidlogos, psicélogos e psicanalistas, que exploram o
tema e tentam explicar como se ddo esses procedimentos na mente de
artistas, designers e criadores/as em geral. J& foram elaborados muitos
entendimentos alegéricos sobre a criagdo, destituindo do processo de
inspiragdo e criatividade qualquer trago de razdo ou pensamento cienti-
fico, reservando a ela, exclusivamente, o campo da intuicdo e do empirismo.
Donis A. Dondis (2007), em uma obra dedicada a explorar o conceito de
alfabetismo visual na qual investiga uma maneira de “controlar os comple-
x0s meios visuais com alguma certeza de que, no resultado final, haverd um
significado compartilhado” (Dondis, 2007, p. 29), busca esclarecer alguns
desses entendimentos, muitas vezes equivocados, sobre a criatividade.

Talvez devido a flexibilidade e casualidade desse passo [..] a
elaboragdo de manifestagdes visuais costuma ser associada a
atividades ndo cerebrais. Uma série de esbogos rdpidos e ostensi-
vamente indisciplinados certamente ndo sugere nenhum tipo de
rigor intelectual. Afinal, o artista é visto como que se estivesse
num estado hipndtico, “no mundo da lua”, enquanto toma as suas
decisdes. O que é que realmente acontece? Na verdade, o artista,
designer, artesdo ou comunicador visual estd envolvido num ponto
crucial de tomada de decisées, num processo extremamente
complexo de selecdo e rejeicdo. [..] O talento, o controle artistico do
meio de expressdo e a intuic@io costumam ser vistos de um modo
um tanto confuso. [..] Nas questdes visuais, a apreensdo imediata
de significado faz com que tudo parega muito fécil para ser levado
a sério intelectualmente. E comete-se com o artista a injustica de
privd-lo de seu génio especial. [..] Qualquer aventura visual, por
mais simples, bdsica ou despretensiosa que seja, implica a criagdo
de algo que ali ndo estava antes e em tornar palpdvel o que ainda
ndo existe (Dondis, 2007, p. 135-136).

A autora complementa explicando que ndo considera a inspiragdo e a
intuicdo como métodos irracionais do processo de criagdo, para o qual sdo
necessdrios, segundo ela, um planejamento cuidadoso, a constante indaga-
cdo intelectual e o conhecimento técnico dos elementos e das técnicas do
design para, por meio de suas estratégias compositivas, buscar e encontrar
solugdes visuais para os problemas de beleza e funcionalidade, de equili-
brio e de reforco entre forma e conteudo. Apesar de sugerir e valorizar o
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rigor técnico e o controle na criagdo, buscando esclarecer visées equivo-
cadas, a autora desmistifica, mas estima, o talento e a capacidade criativa
de designers artistas, cuja inspiracdo e criatividade atuam de maneira
aliada & técnica na concepgdo e manifestacdo das intengdes expressivas
do objeto de sua criagdo.

A andlise do processo criativo na arte e no design permite associa-
¢cbes conceituais entre a intuicdo, a imaginagdo e a criatividade. Enquanto
a intuicdo tem relagcdo com sensacdes, impressdes e pressentimentos, um
sexto-sentido que permite conexdes empiricas, a imaginagdo permite o
contato com uma representacdo mental do ainda inexistente e a criativi-
dade estd mais relacionada a inteligéncia, ao talento, nato ou adquirido, e
a capacidade inventiva de cada individuo. A capacidade criativa é, muito
frequentemente, associada também a capacidade ou predisposicdo para a
observagdo, para um novo olhar sobre as coisas, mesmo as mais corriquei-
ras, um olhar atento e perceptivo, diferenciado a ponto de permitir uma
flexibilidade cognitiva que, associada a imaginagdo, torna-se elemento
fundamental para a criacdo. Albert Einstein, fazendo alusdo ao uso da
intuicdo e da inspiragdo, afirmou que a imaginagdo é mais importante que
o conhecimento, pois o passo que o conhecimento é limitado, a imagina-
¢do abrange o mundo e estimula o progresso, dando luz a evolugdo.”®

Como artista pldstica e investigadora sobre processos criativos, Fayga
Ostrower (1991) aborda a criatividade pelo viés da constituicdo do ser
criativo como ser sensivel, cultural e consciente, cujos caminhos intuitivos
e inspiragdes conduzem a criagdo como formagdo e concepgdo de algo
novo, de fenémenos relacionados de modo novo e compreendidos em
termos novos. A autora associa o potencial criativo a sensibilidade que,
“por se vincular, no ser consciente, a um fazer intencional e cultural em
busca de conteldos significativos, se transforma e torna-se, ela mesma,
faculdade criadora” (Ostrower, 1991, p. 17). Segundo a autora, o ato criativo
se realiza, entdo, no nivel do sensivel, com base em memarias, associagdes
e simbologias inerentes ao ser criativo, que as ordena e configura, dentro
de um contexto especifico, como objeto, acdo, ideia ou teoria (Ostrower,
1991, p. 79).

Artistas, designers cénicos/as, cendgrafos/as e iluminadores/as tém
muito a dizer em seus relatos sobre a criagcdo no teatro de forma geral,

19 Conhecida e amplamente divulgada citagio do fisico e cientista alemé&o Albert Einstein publicada no
livro “Sobre Religido Césmica e Outras Opinides e Aforismos” em 1931.
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seus processos criativos e sua relagcdo com cada obra realizada,?® bem
como sobre intuicdo, inspiracdo e criatividade. Em seus depoimentos a
respeito de sua sensibilidade para a arte, da sua maneira de conduzir seus
processos criativos e da influéncia que telas, esculturas e poemas tiveram
sobre sua criagdo, o cendgrafo e iluminador Joseph Svoboda declarou que:

[..] quem ndo é atraido pelo teatro ou pela arte em geral, quem
ndo sabe ler um poema ou uma pega com o coragdo, mas somente
com o intelecto para acumular conhecimentos, ndo estd no bom
caminho. Eu nunca leio uma pegca como intelectual, com um
conhecimento pré-estabelecido. Eu a leio e pode me acontecer de
chorar, eu ndo tenho vergonha de me sentir tocado. Eu serei arguto
mais tarde, quando eu farei a andlise, mas minha primeira leitura
€ a de uma boa dama que gosta de sentir emogdes sensiveis
quando vai ao teatro. E claro que eu tenho alguma experiéncia,
ela tem seu peso, esse primeiro olhar ndo é absolutamente novo,
mas ¢ indispensdvel. E uma maneira de manter um rumo. De ndo
me langar em um deserto inacessivel ao espectador. As coisas
ilegiveis para o espectador ndo tém impacto sobre ele?! (Richier,
2019, anexo 1, p. 78-79, traducdo da autora).

Valmir Perez dedicou boa parte de sua pesquisa (Perez, 2012b) &

inspiracdo da iluminagdo cénica em pinturas e obras de arte universais
e o iluminador e pesquisador Henk van der Geest, ao abordar a questdo

20 Arealidade do confinamento e do isolamento social instaurados pela pandemia que assolou o planeta

21

Terra na primeira metade de 2020 ocasionou uma supervalorizagio e utilizagio dos meios virtuais de
comunicagdo entre as pessoas, com apresentagoes artisticas, videoaulas, tutoriais e depoimentos de
todo tipo, qualidade e contetido. Uma das suas mais frutfferas agdes o meio do teatro, do design cénico
e da iluminagio foi a avalanche de depoimentos, lives e entrevistas concedidas por iluminadores e ilu-
minadoras a respeito de sua trajetéria profissional ou académica e criagBes artisticas, como nos canais
do YouTube “Lighting Studio” da SP Escola de Teatro, organizado por Guilherme Bonfanti e Chico Tur-
biani e “da ideia a luz’, criado por Marcelo Santana e Wallace Rios e o perfil no Instagram Mulheres na
Luz, de Ligia Chaim e Luana Melo Franco resultaram em um potente material de pesquisa registrado e
disponibilizado na internet para usos e proveitos diversos.

“.celui qui nest pas attiré par le théitre ou I'art en général, celui qui ne sait pas lire un poéme ou une
piece avec le cceur, mais seulement avec l'intellect pour accumuler de connaissances, celui-la nest pas
sur le bon chemin. Je ne lis jamais une piéce en intellectuel, avec un savoir préétabli. Je la lis et il peut
marriver de pleurer, je nai pas honte de me sentir touché. Je serai malin plus tard, quand jen ferai
I'analyse, mais ma premiére lecture est celle d'une brave dame qui aime ressentir des émotions sen-
sibles quand elle va au théatre. Bien silr j'ai une certaine expérience, elle a son poids, ce premier re-
gard n'est pas absolument neuf, mais il est indispensable. Cest une maniére de tenir un cap. De ne pas
mégarer dans un désert inaccessible au spectateur. Les choses illisibles pour le spectateur nont pas
d'impact sur [ui”.
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da inspiracdo na criagdo da luz,?? também relembrou a relagdo intima da
iluminagdo cénica com a observacdo da natureza, dos fendmenos fisicos
da luz natural e artificial e da luz nas obras de arte. A percepgdo da luz
natural é igualmente relatada por Svoboda como importante fonte de
inspiragdo para suas criagoes, a exemplo de obras criadas para Giorgio
Strehler: “Ndo é fdcil conseguir climas atmosféricos verdadeiros no teatro,
tem tudo o que a natureza cria, o sol, a atmosfera.. [..] A luz passa através
de um grande filtro, profundo e quase imaterial, € uma qualidade de difuséo
que ndo sabemos fazer no teatro”, alertando, inclusive, para o cuidado com
que essa inspiracdo deve ser tratada por quem cria a luz: “Se inspirar com
a luz natural pode ser maravilhoso [..], mas néo se trata de reproduzir uma
paisagem em todos os seus detalhes, eu retenho somente a qualidade da
luz”?® (Richier, 2019, anexo 1, p. 83-84, traducdo da autora).

A designer e pesquisadora Raquel Rohenkohl qualifica a criatividade,
simplesmente, como a capacidade de criar coisas novas (Rohenkohl, 2012,
p. 45), mas classificando-a em trés tipos de expressdo criativa: a criativi-
dade artistica, a cientifica e a conceitual. Em seus estudos, a criatividade
relacionada ao design é abordada no sentido conceitual, diferenciando-a
tanto da criatividade puramente artistica, que ndo apresenta compro-
misso com a comunicag¢do ou com a informagdo nem preocupagdo com
que recebe, assiste ou observa o que foi criado quanto da criatividade
cientifica, exclusivamente comprometida com a investigagdo, experimen-
tacdo e verificacdo de hipdteses cientificas e tecnoldgicas. A criatividade
no design estaria entre as duas, tdo comprometida com os resultados,
do ponto de vista projetual, quanto com o processo de criagdo em si, do
ponto de vista artistico.

Rohenkohl considera a capacidade criativa t&o fundamental para
a atividade de designers quanto de artistas e alerta para a constante
cobranca de originalidade e ineditismo na concepcdo de produtos ou
obras. Para ela, a originalidade, a fluéncia e a flexibilidade representam as

22 lluminador Holandés na conferéncia “Inspiration for Lighting” no evento “E-Scapes — Conferéncia Inter-
nacional de Design para a Performance”, realizada na Praga das Artes da Fundagdo Theatro Municipal,
em Sao Paulo, entre 10 e 14 de agosto de 2014.

23 “Ce nlest pas facile de réussir vraiment des ambiances atmosphériques au théétre, il y a tout ce que
crée la nature, le soleil, 'atmosphére... [..] La lumiére passe a travers un grand filtre, profond et pres-
quimmatériel, cest une qualité de diffusion que I'on ne sait pas faire au théatre”.

“Sinspirer de la lumiére naturelle peut étre merveilleux [..] mais il ne sagit pas de reproduire un pay-
sage dans tous ses détails, je retiens seulement la qualité de la lumiere”.
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trés caracteristicas cognitivas da pessoa criativa. Além dessas, Razeghi
(2008 apud Rohenkohl, 2012, p. 47) destaca ainda a especialidade de
produzir solugdes relevantes para problemas existentes, identificando os
diferentes niveis da prdtica processual da criatividade no design como
sendo preparagdo, incubacgdo, iluminagdo e verificagdo, que podem ser
associadas as etapas projetuais da criagdo em iluminagdo cénica,?
independentemente do tipo de processo criativo a que se referem. A
preparagdo teria inicio a partir do primeiro contato com a proposta e
estaria relacionada as primeiras informagdes recebidas sobre uma obra,
antes do efetivo inicio de sua criagdo. A incubagdo refere-se ao periodo no
qual a ideia inicial jd foi langada e, de posse da temdtica e das proposigcdes
estético-poéticas do espetdculo, a mente de quem ird criar a luz passa a
absorver referéncias, informacdes e ideias fazendo associagdes e criando
repertdérios inconscientes relacionados & obra que poderdo, ou ndo, serem
usadas na criagdo final. Segundo Baxter (2000 apud Rohenkohl, 2012, p. 48),
€ quando todas as informagdes essenciais para a criagdo sd@o reunidas
e processadas pelo inconsciente principalmente nos momentos em que o
consciente ndo estd em atividade.

A iluminagdo pode ser entendida como a etapa da criagdo propria-
mente dita, quando afloram as imagens mentais do espetdculo, ou seja,
as solugdes criativas encontradas por quem cria, extraidas de seu préprio
repertorio e inspiradas pelos demais elementos do espetdculo d medida em
que sdo criados pelos outros membros da equipe de criacdo. E na fase da
iluminacdo que acontece o acompanhamento nos ensaios, as reunides de
equipe e a participagdo colaborativa nos demais processos criativos envolvi-
dos. Finalmente, a verificagdo, definida como a fase em que a ideia criativa
é conscientemente examinada e aplicada, acontece quando suas ideias
sdo confrontadas com todas as pessoas envolvidas no processo criativo,
principalmente aquela encarregada pela encenagdo ou diregdo da obra, se
houver, ou seu coletivo. Ela faz referéncia tanto ao ensaio técnico, quando
a luz criada é testada, demonstrada e aprovada, quanto & sua apresen-
tacdo publica, seu objetivo final, quando ela é oferecida & percepcdo do
publico. Ainda como parte da fase de verificag@o do processo criativo do

24 Oentendimento dessa associagdo entre os niveis criativos da pratica processual do design para o pro-
cesso criativo do teatro pode variar conforme o tipo de processo (colaborativo, coletivo, tradicional,
textocentrista, entre outros), tipo de espeticulo cénico (teatro, danga, musica, 6pera, artes circenses,
performance, entre outros) ou ainda formato teatral (dramdtico, p6s-dramético, performativo, entre
outros), mas seguem, invariavelmente, uma mesma estrutura.
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design, estdo as etapas de materializacdo da solugdo criada, de revisdo, de
retoque e de aperfeicoamento (Rohenkohl, 2012, p. 51), facilmente associd-
veis d montagem, ao ensaio técnico e aos ajustes no projeto de ilumina-
¢do do espetdculo.

O processo criativo fundamentado na visdo holistica do designer ird
considerar tanto as demandas da encenagdo, o contexto do espetdculo e
as necessidades do conjunto de performers em cena quanto as caracte-
risticas cenogrdficas, as condi¢des técnicas de montagem, os equipa-
mentos disponiveis e as condi¢des do teatro e do palco em questdo. Além
disso, é claro, existe a importante preocupagdo com o publico, conside-
rado como a verdadeira razdo de ser do teatro, a quem toda obra se
destina, com suas caracteristicas, grupo social e cultural a que pertence,
seu repertodrio, ponto de vista e, até, possiveis expectativas em relagdo a
um determinado trabalho. Colocar-se no lugar do publico, tanto metafé-
rica quanto fisicamente, na plateia, faz com que a pessoa que cria a luz
para um determinado espetdculo considere sempre o ponto de vista e a
experiéncia sensorial de quem efetivamente concederd um real sentido a
cena, acrescentando a ela suas proprias referéncias e emocoes.

O elenco em cena configura, igualmente, tema de atencgdo e preocupa-
¢do durante o processo de criagdo em seus dois aspectos sensoriais, o fisico
e o emocional. Tanto a luz deve lhe conceder o clima e o ambiente adequado
para a realizagdo da cena, colocando-o no mesmo estado luminoso e percep-
tivo que o publico, quanto ndo deve ofuscd-lo ou atrapalhar sua movimen-
tagdo e deslocamento no palco. A luz ainda pode auxiliar na orientagdo
e localizacdo relativas ao espago e aos elementos cenogrdficos, presen-
tes materialmente na cena ou apenas imaginados, interagindo com eles e
colaborando para sua atuagdo e desempenho cénico ou dramdtico. A esse
respeito, Desgranges explica que, num processo colaborativo de criagdo,
“as resolucdes ndo sdo estabelecidas previamente e depois levadas para
a cena, tomando o texto dramdtico como centro da producdo em face do
qual se definem as opg¢des de encenacdo” (Desgranges, 2017, p. 31).

A inspiracdo surge do processo, que se engendra de maneira coopera-
tiva com a participacdo de toda a equipe envolvida, atuando conjunta-
mente durante o decorrer da pesquisa e da cria¢do do espetdculo. Segundo
esse pesquisador, “as opgdes cénicas ndo surgem como determinagdes
vindas de fora, mas das entranhas das proprias investigacdes artisticas”.
Antonio Aradjo explica como se dd a criagdo no processo colaborativo do
Vertigem, cuja perspectiva de compartilhamento permite a realizagdo de
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uma atividade na qual “o ator traz elementos para a cenografia que, por
sua vez, propde sugestdes para o iluminador, e este para o diretor, numa
frequente contaminagdo” (Aradjo, 2018, p. 16).

O aspecto humano da criagdo cénica considera, sem excecdo, todas
as pessoas envolvidas, responsdveis, respectivamente, pela encenagdo,
dramaturgia, atuagdo e a criagdo, montagem e execucdo das diferen-
tes linguagens da cena; todas com caracteristicas pessoais e individuais,
reservas, habilidades, limitacdes e sentimentos que demandam, indistin-
tamente, respeito e atencdo. A catastréfica dicotomia entre arte e técnica
dividiu, até o final do século XIX, a cultura ocidental em dois ramos distin-
tos: o cientifico e o estético.

Separar o insepardvel: o mundo das artes e o da técnica e das mdquinas,
resultou em consequéncias igualmente desastrosas nas relagdes humanas,
como a distingdo entre artistas e técnicos. Ndo hd um sé dominio das
artes que ndo exija, além do aspecto artistico, rigor técnico para o alcance
da exceléncia. E inconcebivel o desempenho de qualquer atividade das
artes da cena por uma pessoa artista desprovida de dominio técnico e
vice-versa. Qualquer individuo que se envolva em uma realizagdo artistica
necessita tanto de capacidades técnicas e competéncia profissional quanto
de sensibilidade, sutileza e habilidade para desempenhar, como necessdrio,
uma operagdo de luz, de som ou do maquindrio cénico. Sua atuagdo deve
ser tdo simultaneamente técnica e artistica quanto a de qualquer perfor-
mer, dancarina ou musicista quando executam, com imperativo primor, a
obra criada por um diretor, uma encenadora, coredgrafa ou compositor,
acrescentando a ela suas aptiddes e habilidades técnicas, artisticas e
criativas pessoais e individuais.

Com o objetivo de atender a todos os propdsitos de um bom projeto
de iluminacgdo, das exigéncias da encenacdo ou necessidades individuais
e contexto especifico de cada um dos diferentes componentes do espetd-
culo, até a recepcdo por parte do publico, além de condi¢des técnicas para
tanto, é preciso haver, por parte da pessoa responsdvel pela criagéo da
luz, o entendimento global dos resultados a serem alcangados, compreen-
dendo que, neste caso, ndo se trata apenas de clarear a cena ou tornd-la
visivel e bela, mas de interagir com o que acontece no palco para conseguir
alcangar e afetar o publico. O processo do design, que “comeca com a defini-
¢do de um propdsito e avanca através de uma série de questdes e respos-
tas no sentido de uma solugdo” (Bernstein, 1995 apud Hilu, 2016, p. 228)
e cuja metodologia representa “o caminho pelo qual se chega a um dado
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resultado” (Hilu, 2016, p. 248) revela-se, entdo, como um procedimento
adequado para a cria¢do da luz atingir todos esses resultados.

A professora e pesquisadora Luciane Hilu (2016) desenvolveu o tema
da criag@o com base no processo de design thinking, que, apesar de ndo
possuir natureza linear, apresenta etapas que se permeiam e se reconfi-
guram num processo interativo (Hilu, 2016, p. 258). As diferentes etapas
do processo criativo do design, segundo suas pesquisas, incluem: imersdo,
na qual é constatado o problema em questdo; andlise e sintese; ideacgdo,
que é a criagdo propriamente dita; e prototipagdo, quando as solugdes sdo
testadas e selecionadas. Para Fontoura (2002 apud Hilu, 2016, p. 249), “o
design faz uso da metodologia e de técnicas [..] no desenvolvimento prdtico
de projetos e na solucdo de problemas projetuais. As metodologias, os
métodos e as técnicas fazem parte do processo de design”.

Relacionar o processo da criagcdo do design e o de criagdo cénica
permitiu a elaboragd@o de uma metodologia de criagdo da luz com base
em seus principios (Luciani, 2014). O entendimento do trabalho holistico da
criacdo da luz em face do espetdculo, as suas proposicdes e o trabalho do
restante da equipe de criagdo foram associados ao objetivo de formatar,
originalmente com fins pedagdgicos, uma abordagem estratégica da criagdo
cénica. O resultado foi a elaboragdo de um procedimento metodoldgico
empregado tanto em sala de aula quanto em processos criativos profis-
sionais. As etapas de “problematizacdo” e “busca de solugdo” do design
traduziram-se, respectivamente, como “funcdes” e “varidveis” da luz.

A primeira, relacionada & etapa do design conhecida como “identi-
ficacdo do problema”, corresponde ao entendimento das fungdes da luz
no espetdculo, ou seja, aquilo que se espera dela, em todos os niveis, a
sua agdo cénica e tudo o que a equipe de criagdo, o elenco e o publico
demandam como efeito, resultado poético e sensorial ou ambiente cénico.
Classificadas em trés grupos principais, as fungdes da luz no espetdculo
dividem-se em fung¢des prdticas, semdnticas e estéticas.

As fungbes prdticas dizem respeito as fungdes primevas de visibili-
dade e conducdo da atencdo do publico pela drea cénica ou de atuagdo.
O professor Eduardo Tudella (2017) explorou longamente em sua pesquisa
a questdo da visibilidade, diferenciando-a da visualidade e relacionan-
do-a diretamente com a capacidade humana de ver (Tudella, 2017, p. 42).
Ainda sobre o aspecto da visibilidade, Aurélio de Simoni declarou que, para
ele, uma das fungdes da luz é a de “mostrar o trabalho dos outros” (De
Simoni, apud Luciani, 2020, p. 38), ao passo que o iluminador e pesquisador
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Roberto Gill Camargo demonstrou reconhecer o poder da luz como “manipu-
ladora do olhar” (Gill Camargo, apud Luciani, 2020, p. 202), alertando para
o cuidado que julga ser preciso ter com essa manipulacdo. Para ele, esse
ndo deve ser o maior interesse de quem cria a luz, sob o risco de limitar
o sentido e a interpretacdo da cena por parte do publico (Gill Camargo,
apud Luciani, 2020, p. 199).

Por outro lado, o reconhecido iluminador carioca Paulo Cesar Medeiros
admitiu a condugdo do olhar do publico como uma importante fun¢do da
luz que, segundo ele, “respira, tem texturas, tem quentes e frios, muda
de estado, de intensidade, direciona o olhar, dd valor a esse ou aquele
elemento” (Medeiros, apud Luciani, 2020, p. 182). Além da visibilidade,
ou seja, de permitir que o que estd em cena seja visto, a luz, por meio
desse acesso visual do publico ao espetdculo, permite que se estabeleca a
visualidade, o que vem a ser a relagdo sensorial instaurada entre ambos.

As fungdes semdnticas da luz se relacionam diretamente com a capaci-
dade de representacdo simbdlica da luz, ou seja, aquilo que ela pode signifi-
car ou representar em cena, a exemplo de objetos, situacdes, climas, efeitos,
auséncias ou presencgas efémeras, que podem ser substituidas por fachos
de luz ou ambientagdes luminosas. Alguns autores contemporéineos como
Patrice Pavis (2005) e Roland Barthes (2007) dedicaram parte de seus
estudos & fungdo simbdlica da luz, mas foi principalmente por intermédio
dos membros do Circulo de Praga que suas teorias se difundiram. Christine
Richier destaca de que forma esses pesquisadores, a partir do conceito
wagneriano de Gesamtkunstwerk, defendiam a ideia de uma arte teatral
cujo centro e unidade impedia que fosse reduzida a um simples agrupa-
mento de outras artes (Richier, 2019, p. 96). Deste grupo resultaram ainda
importantes textos, reunidos na publicag@o constantemente reeditada de
Jacd Guinburg (2006) com o titulo de Semiologia Teatral. Na coletdneq,
Tadeusz Kowzan faz alusdo a uma subconsciéncia semioldgica em todos
que se ocupam do espetdculo e afirma que “a arte do espetdculo é, entre
todos os dominios da atividade humana, aquela onde o signo manifesta-
-se com maior riqueza, variedade e densidade” (Guinsburg, 20086, p. 97).
Jindrich Honzl complementa a visdo de Zich sobre a representacdo, conside-
rada como um conjunto de signos, afirmando que:

A partir do momento [..] que o palco néo ficava limitado por sua
arquitetura, todos os outros fatores do fendmeno teatral precipi-

tam-se pela brecha assim aberta: a personagem, ligada até entdo
d mimica do homem (sic), & mensagem do autor (que até aqui
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era apenas uma fala) e descobrimos surpresos que o espago
cénico ndo é necessariamente um espago, mas que o som pode
igualmente representar um palco, que a musica pode ser o evento,
o cendrio é a mensagem (Guinsburg, 2006, p. 129).

No entanto, a semiologia teatral tem sido recentemente bastante
questionada quanto a dar conta da complexidade do fendmeno teatral
contemporéneo em suas vertentes performdticas e performativas.

Segundo Marvin Carlson, enquanto o teatro era considerado e
entendido como meio de informagdo e comunicagdo, a semidtica
bastava para explicd-lo e justificd-lo. Porém, quando passa a ser
experiéncia e compartilhamento, é preciso buscar outras ferramen-
tas no campo da percepgdo e da recepgdo que possam auxiliar sua
andlise e compreensdo tedrica (Luciani, 2014, p. 180).

Em outra corrente semelhante, o pesquisador Ed Andrade propde a
migragdo do cardter semidtico do dispositivo cenogrdfico para o perfor-
mativo pelas vias da fenomenologia (Andrade, 2021, p. 134-7).

Por fim, as fungdes estéticas dizem respeito aos aspectos da luz como
expressdo. Segundo a teoria da estética proposta por Hans Robert Jauss
(1978), seu primeiro aspecto é a forma de expressdo e vivéncia do artista
em relacdo G obra de arte, ou seja, sua poética, também entendida como
procedimento, estilo ou técnica empregada, e a poiesis, mais relacionada
ao fazer, & criagdo e a realizagdo da obra propriamente ditas. Em seguida,
vem a experiéncia do publico no ato de percepcdo da obra e os efeitos
provocados por ela, a aisthesis. Por fim, ele faz alusdo & identificacdo
gerada entre a obra ou o artista e quem observa, ou seja, as interferén-
cias e alteragdes mutuas provocadas em um pelo outro, nos dois sentidos,
a catharsis.

A segunda etapa do processo de criagdo da luz, relativa a “busca de
solucdo” do design, equivale as escolhas feitas na definicdo das caracte-
risticas da luz que dard forma ao que ilumina. Esse é o cerne do processo
criativo com base nos fundamentos do design e é pautado nas decisdes,
ou seja, na escolha de uma solugdo grédfica como cor, tamanho, forma,
posicdo, em detrimento de outra, considerando os objetivos e premissas
da criagdo e dos resultados esperados. Para Donis A. Dondis,

Uma mensagem é composta tendo em vista um objetivo: contar,

expressar, explicar, dirigir, inspirar, afetar. Na busca de qualquer
objetivo sdo feitas escolhas através das quais se pretende
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reforcar e intensificar as intengdes expressivas. [..] Isso exige
uma enorme habilidade. A composi¢do é o meio interpretativo de
tentar controlar a reinterpretag@o de uma mensagem visual por
parte de quem a recebe. O significado se encontra tanto no olho
do observador quanto no talento do criador. O resultado final de
toda experiéncia visual, na natureza e, basicamente, no design,
estd na interacdo de polaridades duplas: primeiro, as forcas do
conteldo (mensagem ou significado) e da forma (design, meio
ou ordenacdo); em segundo lugar, o efeito reciproco de articula-
dor (designer, artista ou artesdo) e do receptor (publico especta-
dor). Em ambos os casos, um ndo pode se separar do outro. A
forma é afetada pelo conteldo; o conteudo é afetado pela forma.
A mensagem é emitida pelo criador e modificada pelo observador
(Dondis, 2007, p. 131-132).

Pamela Howard descreve o momento das escolhas pelas quais o designer
toma as decisdes que dardo forma e significado ao seu trabalho, como a
etapa da emocgdo da composicdo. Para ela, “escolhas sdo feitas e decisdes
sdo tomadas o tempo todo no processo de composicdo” (Howard, 2015,
p. 150). Esse &, para ela, o momento instigante e que ela denomina como
“busca e caga”. Ao conjunto das escolhas a serem feitas durante o processo
de criagdo do projeto de iluminagdo para um espetdculo, foi dado o nome de
“varidveis da luz”, a saber: equipamento, posi¢do, cor e movimento.

Essas escolhas, feitas pela pessoa responsdvel pela iluminagdo no
momento da cria¢do, definem as caracteristicas de cada um dos efeitos de
luz a ser usado, isoladamente ou em conjunto com outros, na construgdo
das cenas. A primeira escolha é relativa ao equipamento de luz. Isso quer
dizer tanto as fontes luminosas e refletores, que definirdo a natureza ética
e fisica do facho luminoso de cada efeito, quanto o sistema de controle
da luz, que revelard o aspecto geral da operagdo e dos movimentos de
acender e apagar das luzes no palco. Tanto um quanto outro precisam ser
definidos, precisa e adequadamente, para o tipo de projeto em desenvolvi-
mento. E importante ressaltar, a esse respeito, ndo haver nenhuma relacéo
direta entre escolhas tecnoldgicas e a qualidade estético-poética da luz.
Algumas vezes, o equipamento mais adequado a determinado projeto séo
fontes alternativas e de baixo impacto tecnolégico. E ao optar entre o uso de
equipamentos convencionais ou alternativos, luzes duras ou difusas, fachos
fechados ou abertos que se definido a fonte luminosa mais adequada aos
efeitos desejados, determinando a qualidade visual do que serd apresen-
tado ao publico.
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O material tradicional de iluminagdo teatral ainda em uso no Brasil inclui
refletores com ldmpadas incandescentes haldgenas?® como o PC (com lente
Plano-Convexa), diferentes modelos de refletores PAR64 (Parabolic Aluminized
Reflector), Set Lights e Elipsoidais, além dos equipamentos motorizados com
diferentes tipos de fontes luminosas e uma imensa gama de novos recursos
com LED (Light Emitting Diod) nos mais variados formatos, jd usados, inclusive,
em refletores inspirados nos tradicionais com resultados bastante satisfato-
rios. A variedade de opgdes, tanto de fontes luminosas quanto de acesso-
rios e diferentes consoles e mesas de controle da luz analdgicas e digitais,
mais ou menos sofisticados, considerando ainda os simuladores e softwa-
res de programacdo e interface, acabam por definir ndo sé o uso como os
aspectos estéticos e dramaturgicos da luz. Esses aspectos, em consondin-
cia com a encenagdo, interferem, finalmente, tanto na linguagem quanto nos
resultados da criacdo coletiva e de cada um de seus componentes.

Depois de definido o material a ser utilizado, é preciso buscar a melhor
posicdo para cada refletor ou fonte luminosa, considerando as diferen-
tes possibilidades estruturais e condi¢des de instalacdo disponiveis na
sala e o dngulo ideal de incidéncia da luz sobre o corpo ou objeto a ser
iluminado, determinando a forma como ele serd percebido pelo publico.
Para ilustrar a complexidade e a importdncia desta decisdo, ou seja, da
escolha do melhor lugar onde posicionar o refletor, definindo o dngulo da
luz determinado por essa escolha, vale citar a declaracdo de Josef Svoboda:
“..tem uma coisa que eu invejo no pintor, € que ele pode fazer a luz vir de
onde ele quiser, sé depende dele, ele é independente..”? (Richier, 2019,
anexo 1, p. 4, tradugdo da autora). Além das questdes estéticas e criati-
vas, ainda é preciso se atentar para as condi¢des da instalacdo e dos
recursos disponiveis em cada teatro ou local onde a luz vai ser montada,
dependendo do equipamento disponivel, dos suportes e da equipe para
realizar plenamente o projeto criado.

A préxima escolha determinante do processo de criagdo é a cor do
facho luminosos, que resultard na impressdo cromdtica do efeito de luz e
da cena. O primeiro catdlogo de cores disponiveis para a iluminagéo cénica,
descrito por Sebastiano Serlio em seu Tratado de Arquitetura, publicado

25 Christine Richier anuncia, em seu estudo, o iminente momento em que as ldmpadas incandescentes
serdo definitivamente extintas do cenério teatral, independentemente dos apelos e protestos de toda
classe de iluminadores e iluminadoras do mundo todo (Richier, 2019, p. 308-309).

26 “.ilyaune chose quejenvie au peintre : il peut faire venir la lumiére d'olil veut, elle de dépend que de
lui. Il estindépendant..”.
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ainda no século XVI, era composto por vermelho, Gmbar, amarelo, azul e
verde, correspondentes da lista de substéncias que preenchiam os recipien-
tes colocados & frente das velas para colorir a luz no teatro (Richier, 2019,
p. 365). Hoje em dia, essa escolha é muito mais diversificada e pode estar
relacionada & temperatura de cor, uma sensagdo cromdtica provocada pela
aparéncia da luz emitida pela fonte luminosa que resulta na percepcgdo
de calor ou frio por parte de quem observa ou a um matiz, que fornece o
atributo cromdtico ao ambiente, cena, cendrios ou figurinos. A tempera-
tura de cor e a prépria coloragdo do facho luminoso sdo alterados com o
uso de filtros corretivos ou coloridos (gelatinas), disponiveis numa grande
variedade por diferentes fabricantes, ou ainda com o uso de equipamentos
de LED, cujo facho luminoso é formado por emissores vermelhos, verdes e
azuis (sistema RGB)?” que compdem, quando combinados, todas as outras
cores do espectro.

A nocdo mais importante a respeito do uso da cor no teatro é que ela
“ndo tem existéncia material, mas é tdo somente uma sensagdo provocada
pela agdo da luz sobre o érgdo da visdo” (Pedrosa, 2012, p. 19). A cor
percebida é fruto da sensacgdo provocada pela luz que, depois de atingir e
ser refletida pelos objetos, sensibiliza o érgdo da visdo e € interpretada pelo
cérebro a partir de referéncias perceptivas individuais de cada individuo.

O enfoque fenomenolégico proposto por Johann Wolfgang Goethe
(2011) sobre a percepcdo das cores se opde ao materialismo cientifico das
teorias de Newton. Em uma linguagem quase poética, o alemd&o afirmou
a afinidade instantdnea entre luz e cor, quando “qualquer luz moderada
pode ser considerada colorida; ou melhor, na medida em que é vista, é licito
chamad-la de colorida” (Goethe, 2011, p. 122). Para ele, as cores proporcionam
estados de Gnimo esteticamente deduzidos do efeito sensivel e moral das
cores, classificadas em positivas, estimulantes vivazes e ativas na gama do
amarelo, laranja e vermelho; e negativas, que provocam um sentimento de
inquietagdo, ternura e nostalgia pela gama dos azuis e vermelho-azulados.
Goethe afirma ainda, que “quando o artista se deixa levar pelo sentimento,
algo colorido imediatamente se anuncia” (Goethe, 2011, p. 155).

27 Existem ainda versGes mais modernas de equipamentos desenvolvidas com sistemas crométicos mais
complexos, como 0 RGBW (com emissores vermelhos, verdes, azuis e brancos), o RGBWA (com emis-
sores vermelhos, verdes, azuis, brancos e 4mbares) e os novos sistemas de 7 cores (com emissores ver-
melhos, verdes, azuis, brancos, &mbares, anis, congos e limas) difundidos pela ETC no Brasil, que ga-
rantem um fndice de reproduggo de cor (IRC) mais fiel e comparavel ao da [uz solar ou da Idmpada de
filamento incandescente.
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Por fim, a Ultima escolha que precisa ser feita para determinar o aspecto
geral de cada um e do conjunto de efeitos de luz do projeto de iluminagéo
€ o movimento da luz, ou seja, o acender e apagar das luzes que permite
as passagens de um aspecto luminoso para outro. Para Christine Richier, a
execucdo da transi¢do de luz & mais importante do que o préprio conjunto
de efeitos que compdem cada uma das cenas do projeto de iluminagdo de
um espetdculo (Richier, 2015, p. 96).

O movimento da luz é determinado pelos aspectos da transi¢do da luz
definidos na criag@o como o momento, a intensidade e a velocidade do
acender e apagar de cada um ou do conjunto de refletores ou efeitos usados
em cada cena (cue), tanto em mesas computadorizadas quanto analdgicas.
As deixas de texto, som, marcagdo ou qualquer outra existente na configu-
racdo geral do espetdculo e do projeto de luz definem o momento exato
de cada mudanga de luz. A velocidade, que pode variar de zero segundos,
em uma transi¢do brusca, a qualquer outro tempo, determina como ocorre
o movimento da luz, interferindo diretamente na percepg¢do do publico.
O ultimo aspecto do movimento é a intensidade, que pode variar de 0%
(blackout) a 100% (full) e determina o grau de luminosidade que os efeitos
terdo em cada cena quando as luzes sd@o acendidas (fade in), apagadas
(fade out) ou trocadas (cross fade) manualmente ou automaticamente no
tempo gravado no sistema operacional da mesa de luz (console).

Em relagdo direta com a atuagdo da pessoa que opera d luz durante
o espetdculo, o movimento da luz determina o ritmo e o envolvimento do
publico com o espetdculo. Para o iluminador Rodrigo Ziolkowski, é a roteiri-
zagdo dos movimentos de luz que “vai fazer com que essa luz pontue,
respire, pause, acentue certos momentos do espetdculo” (Ziolkowski apud
Luciani, 2020, anexos, p. 208). A forte relacdo entre a criagdo da luz e
a operagdo chega ao ponto de alguns iluminadores ndo delegarem essa
funcdo, a exemplo da iluminadora Cibele Forjaz no Teatro Oficina: “eu sempre
operei a luz, é sobre estar junto e ter esse aprofundamento da lingua-
gem da luz como uma atuante na cena e na relagdo direta com a plateia”
(Forjaz, apud Luciani, 2020, anexos, p. 76). Em outros casos, a luz é detalha-
damente roteirizada para operagdo em mesas analdgicas ou gravada em
mesas digitais computadorizadas, que permitem sua pré-programac¢do
detalhada com todos os tempos e efeitos, e a operagdo é realizada por
profissionais de confianga do iluminador ou iluminadora daquele espetd-
culo, que ensaia essa pessoa com cuidado para que a luz seja executada
precisamente conforme estipulado no roteiro de luz.
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A integralidade do processo de criagdo, com todas as suas etapas
e metodologias, denota a complexidade do trabalho da iluminagéo e sua
equipe, da concepcdo d montagem e execucdo (operacgdo) da luz. Para o
cenografo e iluminador Eric Soyer, a iluminacdo cénica participa ativamente
da cena teatral e, além das atmosferas e das arquiteturas, se escreve como
uma partitura espago-temporal, constituindo um elemento fundamental e
ativo na relagdo entre a cena e o publico:

[..] assim como na cozinha, vamos definir um sabor, definir as
texturas de luz que vdo nos ajudar. Em seguida, vamos definir
uma palheta e, a partir desta palheta, vamos escrever uma
partitura e cada espetdculo, de alguma forma, tem seu sabor, sua
propria esséncia. Obviamente que na minha maneira de abordar
as coisas, tem uma coisa que podemos encontrar por meio da
totalidade do espetdculo e que chamamos de uma linguagem
com as coisas reconheciveis pela maneira que eu tenho de ver e
também de dar a ver. Assim, cada espetdculo é, por assim dizer,
uma experiéncia entre o que chamamos de dispositivo cénico
e cenogrdfico e a composic¢do da luz, a partitura (Soyer apud
Luciani, 2020, anexos, p. 111).

1.4 BREVE CONTEXTUALIZACAO HISTORICA

Fldvio Desgranges afirmou que “cada produgdo teatral contempo-
rGnea, queira ou ndo, se coloca como reflexdo viva acerca da histéria do
teatro” (Desgranges, 2017, p. 24). Qualquer profissional das artes precisa
ter clareza sobre os didlogos que trava com seus antecessores, percebendo
de que modo a sua opgdo artistica se relaciona com a realidade que o
antecede, bem como com as proposi¢des jd desgastadas, além do jogo
simbdlico em curso e da perspicdcia estratégica para confrontar o cendrio
conceitual, estético e técnico em vigor no contexto social, cultural, politico
e econdmico em que se insere. O autor corrobora, mesmo que em outra
abordagem, com a evidente eminéncia de que qualquer artista, qualquer
que seja sua drea de atuagdo, precisa estudar e se posicionar ante a
dimensdo histéria e estética de seu trabalho.

Para Desgranges, “o fazer artistico atual ndo admite a ignorancia ou a
dissimulacdo do artista acerca de aspectos da histéria da arte e do contexto
sociocultural que o cerca” (Desgranges, 2017, p. 24). Essa reflexdo pode
se aplicar tanto aos aspectos temdticos e conceituais do teatro, citados
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pelo autor, quanto das caracteristicas estéticas e as prdticas de montagem,
entendendo a participacdo, influéncia e atuagdo de cada componente da
cena na investigagdo e no posicionamento politico, cultural e social das
realizacdes artisticas.

Da mesma forma que o advento da luz elétrica e sua utilizagdo no
teatro a partir da segunda metade do século XIX deu inicio a importantes
transformacdes ocorridas na prdtica teatral (Forjaz, 2013a, p. 13-14), as
revolugdes, ocorridas nas ultimas décadas no que concerne a tecnologia
teatral, tanto da iluminag¢do quanto dos recursos técnicos e mididticos da
cena, transbordaram os limites da simbologia e da linguagem narrativa para
subverter, igualmente, o reverso desta relagdo: o publico e sua maneira de
ver, ou melhor, de sentir, experienciar e perceber o que lhe é dado, ndo
mais a contemplacdo, mas d vivéncia e a experimentacdo. Historicamente,
ailuminagdo cénica teve suas fungdes transformadas pelas novas praticas
e teorias desenvolvidas por categorias de artistas e profissionais da cena
nos campos da dramaturgia, atuagdo e encenacdo, gente de teatro que
pensa e constroi, a seu modo, a historia.

Desde o surgimento da luz elétrica como recurso cénico até meados
do século XIX, o cardter de visibilidade (permitir que se veja) e de teatrali-
dade (representacdo cénica) era preponderante na iluminagdo dos espetd-
culos de teatro e dancga, na esteira de correntes artisticas como o realismo,
o naturalismo ou o impressionismo, cada uma com suas caracteristicas e
expressodes particulares. Ao final do século XIX e inicio do XX, a luz adquire
uma fungdo simbdlica e afirma sua presencga informativa e significativa na
cena, até que, na metade do mesmo século, comega a atender a demandas
dos espetdculos contempordneos da época, revelando seu potencial para
uma nova participagdo na construgdo e investigagdo da cena.

Neste trajeto, a iluminagdo adquiriu status de signo e de linguagem,
cuja fungdo narrativa igualava-se a do texto, do cendrio ou da atuagdo.
Por fim, a forca imagética da cena atingiu novos patamares e a encenagdo
sobrepujou a ilusdo e a representacdo da realidade para exprimir emogdes,
sensagdes e impressdes geradas pela dramaturgia ou encenagdo, que as
definia e fazia materializar no palco em cada uma das linguagens emprega-
das. A partir da modernidade, no dmbito teatral, a prépria caracteristica
narrativa do teatro é posta em xeque pelas experiéncias pés-dramdticas
descritas por Hans Thies Lehmann (2007). As unidades de tempo e espacgo
sdo derrubadas e a narrativa é fragmentada para dar lugar a sensagdes e
interpretacdes individuais e pessoais sugeridas ou ndo pela encenagdo. O
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publico assume a coautoria da cena e ganha liberdade para ver, perceber
e assimilar o que é dado como |he aprouver, pois é na recep¢do que o
espetdculo efetivamente acaba por se realizar efetivamente. A expressi-
vidade da cena ganha terreno e a interpretagdo e participagdo do publico
se convertem em elementos constitutivos da cena.

Alain Badiou, em conversa com Elie During (2007), debateu sobre a
materialidade da encenacgdo e contrapds o “pldstico” ao “teatral”, afirmando
que o primeiro se dd quando hd primazia do espago sobre o tempo, ao
passo que no segundo é imperativa a primazia do tempo sobre o espago
(Badiou; During, 2007, p. 21). Com isso se destaca a importdncia dada a
agdo no espago/tempo e do gesto no chamado “teatro da operagdo”, no qual
a ideia do teatro, ou seja, seu objeto de exposi¢do ou tema, sdo construi-
dos durante a agdo, estabelecendo uma relagéo entre o que se denomina
como visivel (encenagdo) e invisivel (aquilo que se encontra entre a ideia
e o ato), e cuja criagdo é compartilhada e a ag¢do realizada no aqui/agora,
imediato e coletivo, numa “mostracgdo artificial do presente como ficgéo”
(Badiou; During, 2007, p. 24).

Cristine Richier (2019) afirma ser dificil mensurar, neste periodo, a
influéncia das evolugdes tecnolégicas das fontes luminosas nas transfor-
magcdes estéticas da configuracdo do visual cénico e a maneira como elas
se relacionam com cada etapa da histéria do teatro, propondo um breve,
poético e eficiente apanhado histérico dessa trajetdria:

Depois do tempo das chamas, passamos do magnifico herdi isolado
em um foco de luz bem definido [..] ao anti-herdi face & dificul-
dade de ser [..], errando em ambientes de contraluz azulados.
Depois vimos a geometria das Iémpadas fluorescentes tubulares
virem cenografar o teatro e a danca dos anos 80. Linhas brancas
que seccionavam um espaco transformado em laboratério e a cena
contempordnea ser banhada pela luz estranhamente colorida das
|[@mpadas de sédio e mercurio emprestadas da iluminagdo urbana.
Com a democratizacdo do video do século XX, a projecdo veio
iluminar os corpos e atuar em novas interagdes com a cenografia e
a encenacdo. Por fim, s@o os refletores de LED e os automatizados
que vem hoje destronar os antigos equipamentos, com seus fachos
moveis e suas cores saturadas, que renovam incessantemente a
imagem para o olho supostamente atento e versatil dos especta-
dores do século XXI2¢ (Richier, 2019, p. 297, traducdo da autora).

28 “.apres le temps des flammes nous sommes passés du héros magnifié, isolé dans un faisceau a bords
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Entender a atuagdo performativa da luz requer tanto a assimilagdo
dos processos e fungdes da luz no teatro contemporéneo quanto relembra
essa gradual transformagdo do uso da luz no espetdculo teatral. Cibele
Forjaz destaca a conquista, pelo emprego da luz elétrica, da escuriddo
e, com ela, do desenvolvimento do que chama de “partitura do visivel”,
transformando a iluminagdo teatral em linguagem (Forjaz, 2008a, p. 152).
Ao mesmo tempo, e pelo advento do mesmo recurso, a iluminagdo conquis-
tou também o movimento, atributo que permite articular espago e tempo
no teatro e representa o alicerce do conceito de performatividade da luz.
Fabrizio Crisafulli (2019) compartilha seu entendimento da iluminagdo como
poesia, agdo e drama. Foi, segundo ele, por meio desses adventos que a
luz adquiriu suas novas qualidades e que, pela primeira vez, foi realmente
possivel a extingdo total da luz, trazendo para o teatro a escuriddo e toda
sua expressividade. Da mesma forma, ocorreu o aumento de sua poténcia,
a multiplicagdo e o enriquecimento de seus equipamentos, gerando grande
impacto sobre a cria¢do dramdtica por meio da luz. Ele conclui que, com isso,
“a luz adquiriu a possibilidade completamente nova de modelar o espago
e o tempo; de se tornar musica, matéria inefdvel, substancia cosmoldgica;
de se materializar nos objetos e nos corpos; de se constituir como agdo;
de se erguer como estrutura, como linguagem teatral”?® (Crisafulli, 2019,
p. 23, tradugdo da autora).

Ao longo de todo o século XX, a arte foi redefinida, em suas diversas
formas de manifestagdo, das artes pldsticas & musica e ao teatro, com base
na experiéncia sensorial e ndo mais no seu aspecto formal e fisico. Segundo
Patrice Pavis, “situada na articulagdo do espago e do tempo, a luz € um dos
principais enunciadores da encenacdo, pois comenta toda a representacdo
e até mesmo a constitui, marcando o seu percurso” (Pavis, 1999, p. 202). Em
algumas novas formas de teatro, a narrativa e as unidades de agdo, tempo

nets [..] & lanti-héros en proie a la difficulté d’étre [...], errant dans les vagues de contre-jour bleutés.
Puis on a vu la géométrie des tubes fluos venir scénographier le théitre et la danse dans les années
quatre-vingt, lignes blanches qui sectionnent un espace devenu laboratoire, et la dance contemporai-
ne baigner dans la lumiére bizarrement colorée des lampes au sodium ou au mercure, empruntées a
I'éclairage urbain. Avec la démocratisation de la vidéo au tournant du XXe siécle, la projection est ve-
nue éclairer les corps et jouer des nouvelles interactions avec la scénographie, enfin ce sont les projec-
teurs a LEDs et les automatiques qui viennent aujourd’hui détréner 'ancien parc, avec leurs faisceaux
mobiles et leurs couleurs saturées qui renouvellent sans cesse I'image pour I'ceil, supposé zappeur et
versatile, des spectateurs du XXle siécle”.

29 “La lumiére a acquis la possibilité totalement nouvelle de modeler l'espace et le temps; de devenir
“musique’, matiére ineffable, substance cosmologique; de se matérialiser dans les objets et les corps;
de se constituer comme action. De s‘ériger en structure, en langage théatral”.
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e espago sdo questionadas em nome da experiéncia sensorial do publico. A
visualidade é preterida em detrimento do sentido e da experiéncia, abrindo
espaco também para a participagdo do publico, que recebe e complementa
a obra. Com isso, d luz também se transforma, de narrativa a performativa,
e adquire novas fungdes, passando a atuar, provocar sensagdes, contra-
cenar e conduzir o publico na viagem de sentidos que o conectard ao
espetdculo, cada espectador ou espectadora a sua maneira. Considerando
a observagdo em experiéncias pessoais e profissionais, parece evidente a
maneira como a luz e o som se revelam, igualmente, como os componentes
mais potentes da encenacgdo poética, pois ambos demonstram possuir a
capacidade de burlar a recepcdo e a interpretagdo consciente do sentido
da ceng, ingressando diretamente no inconsciente do publico por meio de
sua percepcdo estética.

A iluminadora americana Jennifer Tripton® qualifica a iluminagéo como
“musica para os olhos”, afirmando que, assim como o estimulo musical, ela
pode transportar o publico de um lugar para outro, de um sentimento para
outro, de um estado de espirito para outro. Ela explica ainda que a luz deve
ser, na maior parte do tempo, imperceptivel, e que sua ag¢do subliminar no
palco é efémera, mesmo em sua natureza material. Segundo ela, a luz afeta
a todos, indiscutivelmente, quando os refletores acendem e seus fachos
luminosos direcionados encontram algum corpo ou objeto, num instante
efémero, para depois seguirem seu percurso para fora do palco.

Jean Rosenthal, considerada por muitos pesquisadores como a primeira
iluminadora mulher da histéria da iluminagdo cénica, declarou, ainda nos
anos 1930, que os efeitos de luz usados até entdo eram ingénuos e pouco
expressivos, reclamando que “as comédias sdo claras, os dramas neutros,
o dia é amarelo e a noite azul” (Rosenthal, 1972 apud Boone, 1997, p. 78)
para depois revolucionar, como o seu trabalho, a arte da iluminagdo cénica
nos EUA. O uso que ela fez da luz em espetdculos de danga e musicais
da Broadway transformou a maneira de entender e perceber a ilumina-
¢do, principalmente pela sua caracteristica, peculiar na época, de criar
uma atmosfera diferente para cada espetdculo. Essa pratica a colocou
em evidéncia e elevou a qualidade e importdncia do papel desempenhado
pela iluminagdo nos palcos. No campo especifico da danga, a dangarina e
coredgrafa Loie Fuller realizou relevantes investidas no uso expressivo da luz

30 Em entrevista a critica de teatro Linda Winer da Newsday para o programa Women in Theatre. Disponf-
vel em: https://wwwyoutube.com/watch?v=wWWEDMgHnqw. Acesso em: setembro de 2019.
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cénica. Segundo Martha West, “por meio de considerdveis tentativas e erros,
Fuller descobriu que os figurinos e a luz eram tdo parte da danga quanto o
movimento em si”*" (West, 1996, p. 89, traducdo da autora). Historicamente,
a luz foi sendo adaptada as novas pldsticas teatrais e cénicas, acompa-
nhando as transformacdes estéticas e tecnoldgicas de cada periodo. Ao
mesmo tempo, a luz foi adquirindo, também, propriedades dramaturgicas
e expressivas, que ampliaram sua participagdo na cena.

Ainda no campo da danga contempordnea, Fabrizio Crisafulli (2019)
cita a composicdo de luz, som e cendrio feita pelo cenégrafo Robert
Rauschenberg para a companhia de danca Trisha Brown, com o objetivo
de criar um dispositivo de intenso valor cénico que participasse ativamente
dos movimentos coreogrdficos e das dindmicas espaciais:

Rauschenberg concebeu estruturas metdlicas montadas sobre
rodas, de alturas diferentes, sobre as quais estavam instalados
equipamentos sonoros e de iluminag¢do, munidos de suas baterias
elétricas. Essas estruturas eram movimentadas pelos préprios
dangarinos, que podiam, assim, fazer variar, simultaneamente, ao
longo da performance, a organizagdo do espago, a proveniéncia
do som e a posic¢do das luzes, das quais emanava uma série de
luz difusa branca de grande intensidade, fazendo brilhar os figuri-
nos claros dos dancgarinos3? (Crisafulli, 2019, p. 153-154, tradugdo
da autora).

Com base no conceito de pés-dramdtico (Lehmann, 2007), Cibele
Forjaz demonstra como a fungdo da luz se transformou ao questionar a
ideia de narratividade e unidade da agdo dramdtica. Mesmo considerando
a significagdo da luz no contexto da expressividade e recepcgdo do teatro
contempordéneo, no qual “a linguagem da luz é responsdvel por conduzir
o percurso da narrativa, juntando pedacos, encadeando cenas, criando
signos que tornam inteligiveis, aos olhos do espectador, essas viagens
no espago e no tempo” (Forjaz, 2008b, p. 152), ela reafirma ndo apenas

31 “Through considerable trial and error, Fuller had discovered that costumes and lights are as much a
part of dance as the movement itself”.

32 “Rauschenberg congu des structures métalliques montées sur roues, de hauteurs différentes, sur les-
quelles étaient installés des appareils sonores et d'éclairage, munis de leurs batteries d’alimentation.
Ces structures étaient déplacées par les danseurs eux-mémes, qui pouvaient ainsi faire varier simul-
tanément, dans le courant de la performance, l'organisation de lespace, la provenance du son et la
place des lumiéres, lesquelles émanaient d'une série de diffuseurs a émission trés intense et blanche,
faisant briller les costumes clairs des danseurs”.
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a multiplicidade e infinidade de interpretacdes possibilitadas pela lingua-
gem da iluminagdo, mas também a participagdo do publico na condic¢do de
sujeito coautor da obra e a qualidade polifénica da manifestagdo teatral e
da luz, cuja sensagdo provocada na plateia tem mais valor do que qualquer
sentido previamente atribuido a ela.

Minhas atividades profissionais e académicas de pesquisa, extensdo e
ensino da iluminagdo cénica permitiram estabelecer uma importante relagdo
entre a teoria e a prdtica, na qual a proposta pedagdgica para o ensino
da iluminagdo e as criagdes profissionais se entrelacam com a prépria
histéria da iluminacdo no que diz respeito as fungdes da luz. Oriundos da
sistematizacdo do procedimento metodoldgico de criagdo elaborado para
fins diddticos, as fungdes prdtica, semdntica e estética reverberaram entre
as salas de aulas e os palcos ao longo de 30 anos de carreira profissional.

No principio, as fungdes prdticas da luz, entendidas como a capaci-
dade de permitir a visibilidade do espetdculo e a conducdo do olhar do
publico, apresentam uma relagdo direta com as primeiras pesquisas, ainda
na graduacdo, acerca do periodo da histoéria da iluminacdo dos seus primor-
dios até o advento da luz elétrica. Neste periodo, o emprego da luz natural,
depois do fogo com a vela, o éleo e, finalmente, o gds, tinham como princi-
pal fungdo permitir que o espetdculo fosse visto, sem se ocupar, necessa-
riamente, de outros aspectos, na maioria das vezes nem mesmo separando
a drea de atuagdo da sala onde ficava o publico. Em inicio de carreira, esta
era, entdo, a maior preocupacdo e atencdo dada aos processos de criagdo,
evitando o risco de impedir que o elenco ou as cenas fossem plenamente
percebidas pelo publico.

Em seguida, as fungdes semdnticas, despontadas principalmente a
partir do advento da luz elétrica e da conquista do movimento e maior
controle da luz, resultando numa representacdo simbdlica do espaco, tempo,
clima, ritmo e intengdo, tém relagdo com as pesquisas prdticas com criagdo
de luz para espetdculos teatrais e musicais e a andlise simbdlica da luz com
base nos estudos da semidtica e das teorias da informagdo e da comuni-
cacdo. E importante destacar que, na época, era prdtica teatral recorrente
ndo incluir a pessoa responsdvel pela criagdo da luz no processo criativo
desde o inicio. Isso fazia com que ela sé fosse apresentada ao espetd-
culo num momento muito préximo & estreia, quando ele ja se encontrava
praticamente pronto, restando somente a tarefa de mostrar ou intensifi-
car as intengdes jd elaboradas para as demais linguagens do espetdculo.
Neste contexto, a luz adquiria um aspecto bastante simbdlico, representando
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elementos reais ou imagindrios elaborados na construgdo das cenas ou,
muitas vezes, substituindo artificios cenogrdficos que ndo podiam ser
realizados por questdes financeiras ou técnicas.

Em um terceiro e Ultimo estdgio, finalmente, as funcdes estéticas tém
relagdo direta com o estudo e a produgdo artistica considerando, principal-
mente, a expressdo poética da luz no espetdculo, a experiéncia estética do
publico e arelagdo catdrtica estabelecida entre eles por meio da iluminagdo.
E quando a representac¢do e o aspecto ilustrativo da luz na cena ddo lugar
as sensagdes que a luz é capaz de provocar no publico, sua capacidade
de afetar a percepcdo da plateia e fazé-la sentir, interagir e entregar-se
a experiéncia real do espetdculo, associando-a as suas préprias vivéncias
e realidades.

E possivel constatar, assim, como essas diferentes etapas se relacio-
naram com a trajetéria criativa e com os projetos de criagdo nos diferentes
periodos e nos quais o desempenho das luzes criadas tiveram, em diferen-
tes momentos, énfases mais expressivas em cada uma das trés funcdes
elaboradas na teoria. Inicialmente, nos primeiros projetos, a maior preocu-
pacdo estava em permitir que publico pudesse ver as cenas, mostrando
e evidenciando o trabalho dos demais criadores como instrumento de
visibilidade. Um dos melhores exemplos dessa fase estd na luz da peca A
Menina que Pisou no Péo, com dramaturgia e dire¢do de Eugénio Guielow,
realizada em 1993, cuja luz pode “tanto conduzir o olhar do publico por
uma composic¢do fixa no espago cénico quanto produzir movimento pelo
acender e apagar as luzes para obter efeitos de orientagdo da vis@o do
espectador” (Luciani, 2014, p. 88).

Neste espetdculo, as luzes gerais da direita e esquerda do palco, usadas
alternadamente, orientavam o olhar do publico entre a cena principal e a
agdo secunddria, que permanecia em uma suave contraluz. A iluminagéo
também dava destaque para outros momentos especificos como o destaque
dado & apari¢céo de uma fada e uma cena de loucura e delirio dos persona-
gens com movimentagdo efusiva de luzes coloridas.

Pouco a pouco, d medida que se adquiriu dominio sobre o funcio-
namento e resultados obtidos pelo uso das diferentes fontes luminosas,
dos equipamentos, da instalagdo e do controle da luz com seus efeitos
sobre a cena, foi-se intensificando naturalmente o aspecto simbdlico da
iluminagdo, aquilo que ela podia representar e informar, semanticamente,
ao publico. A iluminagdo evoluia, a cada projeto, como importante lingua-
gem cénica, um sistema de signos cujos cédigos poderiam ser percebidos
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e decifrados pelo publico de acordo com seu proprio repertério. Eram
construidos significados a partir de significantes préprios a linguagem
da luz como forma, cor, intensidade e movimento, sempre relacionados
e interligados a dramaturgia do espetdculo. A transformacdo das cenas
era trabalhada por meio das diferentes propriedades da luz, a exemplo
do uso significativo da cor na definicéio da emocdo da cena no espetdculo
Um Trdgico Acidente, realizado em 2008 com direcdo de George Sada, no
qual a tragédia narrada pelo espetdculo era retratada em cinco distintos
momentos cromdticos do espetdculo.

O primeiro, de euforia, era representado com cores quentes entre o
amarelo e o dmbar. O segundo, da transformacdo psicoldgica dos persona-
gens, era iluminado com a profundidade dos tons lavanda. O seguinte,
mais breve e representativo do dpice trdgico da pecga, recebia uma forte
coloragdo vermelha e quase no final do espetdculo, o clima de melancolia e
abandono era indicado pela cor azul. Por fim, uma réstia de esperanca, em
que j& ndo restava mais nada, surgia com a luz amarela invadindo o palco
todo, o mesmo amarelo que aparecia, ao longo da pega, em alguns poucos
momentos de alegre luminosidade, no sentido figurativo e simbdlico do sol
existente no exterior da casa em contraponto com o peso e a escuriddo
do ambiente interno. Outro aspecto interessante explorado neste projeto
era a irregularidade na equalizagdo de dngulos e tonalidades dos filtros
usados nas cenas, o que fazia com que a luminosidade incidente no elenco
se modificasse conforme sua movimentagdo em cena, permitindo a percep-
¢do de alteragdes na luz sem que essas fossem realmente alteradas.

Diferentes propriedades da luz como forma, cor, textura, volume,
intensidade e movimento sdo recursos que podem ser exploradas visual-
mente na criagdo de ambientes e situagdes simbdlicas pela materializa-
¢do poética da luz com o uso da fumaca. Esse uso da luz foi explorado na
montagem da peca Devorateme, uma producdo da Cia Senhas com direcdo
de Sueli Aradjo realizada no espaco cénico alternativo Casa Vermelha em
Curitiba em 2001. A fumaca densa produzida pela queima do cloreto de
amonia®® permitia que os fachos luminosos assumissem a materialidade e
a presenca necessdrias para que dngulos e cores ndo saturadas definis-
sem o ambiente cenogrdfico das cenas no palco totalmente desprovido de
cendrio. A auséncia de cendrio permitiu o protagonismo visual da ilumina-

33 Prética controversa por questGes de toxicidade do produto, mas muito comum no teatro realizado no
Brasil no final do século XX.
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¢do, que ambientava simbolicamente cada cena e os ambientes defini-
dos pela dramaturgia que abordava temas sociais urgentes dos grandes
centros urbanos das grandes metrépoles.

O movimento sempre teve, nos projetos desenvolvidos neste periodo,
uma importéncia simbdlica particular, principalmente por ser entendido
como um potente recurso perceptivo da iluminagdo cénica. A intensa investi-
gacdo e exploracdo dos possiveis significados, na recepgdo e percep-
¢do do publico, de diferentes velocidades e intensidades nas transicdes
de luz, fazia perceber como a alteragdo do ambiente luminoso das cenas
de forma lenta ou brusca, com diferentes mudancas de abrangéncia e
intensidade, podiam provocar diferentes efeitos perceptivos. E interes-
sante perceber, por exemplo, como um blecaute brusco pode interrom-
per dramaticamente uma cena e, consequentemente, o pensamento de
quem assiste. Por outro lado, um blecaute lento pode instigar a criagdo
de uma continuidade imagindria para a cena. E possivel determinar, com
o tempo da transi¢do de luz, se a mudanga do clima ou do lugar da agéo
serd racionalmente notada ou acontecerd de maneira imperceptivel para
o publico. Desta forma, pela duracdo e ag¢do conjunta com a respiragdo
de performers ou o pensamento das personagens, a luz pode favorecer a
maneira como a cena afeta e interfere na experiéncia do publico, imputando
a operacdo da luz uma grande responsabilidade.

Todas essas descobertas e experiéncias pessodis no emprego dos
recursos préprios a luz na cena conduziram a novas prdticas, fortemente
concentradas, por consequéncia, na experiéncia do publico, mas sem
negar, no entanto, a esséncia informativa e simbdlica da iluminagdo. A
percepcdo gradativa da materialidade poética da luz, ocorrida simulta-
neamente as primeiras intuicdes e observagdes a respeito da performa-
tividade da luz, fizeram explorar cada vez mais as potencialidades ativas
da iluminagdo em relacdo & percepcdo e a recepcgdo do publico, aprovei-
tando as novas tendéncias e proposicdes dos espetdculos iluminados. A
forte carga psicoldgica e a importéncia dada por grande parte de encena-
dores ao publico permitiam a realizacdo de experiéncias conceituais e
formais, buscando concentrar mais atengéo ao que poderia ser implicita-
mente expresso pelos efeitos de luz criados.

O interesse pela simbologia da luz foi diminuindo, pouco a pouco, para
concentrar sua potencialidade expressiva na percep¢do, na recepcdo e nas
reacoes que a luz poderia provocar, em nivel fenomenoldgico e sensorial,
no publico. J& num primeiro esboco do entendimento da luz como matéria
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e de sua atuacdo performativa, foi explorado o uso da cor e do éngulo da
luz na pecga Otelo, as Faces do Ciume, uma adaptacdo do texto original de
Shakespeare pela dramaturga e encenadora Silvia Monteiro, realizada em
2009. A encenacdo alternava cenas oriundas da trama shakespeariana
com textos originais, escritos especialmente para a montagem, como falas
de narradores, interpretados performativamente pelos préprios atores e
atrizes do espetdculo, que permaneciam no palco durante toda a encena-
¢cdo, observando as cenas, conduzindo a acdo e compartilhando com o
publico seus sentimentos e percepgdes sobre a narrativa.

Esta adaptacdo de Otelo buscou afastar o dominio do texto
narrativo do plano ficcional para tornd-lo real e presente para
intérpretes e espectadores. Neste hiato limitrofe entre o real e
o ficcional também ocorre uma subversdo da nogdo de tempo
e espago na oposi¢do entre personagens e narradores, que
demonstram conhecimento prévio e externam sua opinido critica
sobre as falas e atitudes que ora narram e ora representam.
Para diferenciar narracdo e acdo “dramdtica” e evidenciar esta
dupla atuagdo, a iluminagdo trabalhou dois diferentes dngulos
de incidéncia da luz sobre o palco, cada um com uma tempera-
tura de cor e matiz especificos, ambos com tonalidades “sujas”
e coloragdes “desbotadas” da cor azul e rosa, representando,
respectivamente, o presente critico e o passado dramdtico. Este
primeiro, em tom frio, iluminava, do chdo, as cenas “narrativas”,
cujo incomum angulo de incidéncia colaborava com a sensagéo
de estranhamento e anti-naturalidade ao iluminar corpos e
rostos jd bastante deformados pela maquiagem carregada e
igualmente pouco natural. O segundo padrdo de iluminagdo traz,
num tom aquecido e angulacdo tradicional de 45°, comum as
vistas e percepcdo humanas, mais naturalidade as cenas ditas
“dramdticas”, ou seja, aquelas que reproduzem algumas das
cenas da versdo original do texto, escolhidas cuidadosamente
para contar, de forma bastante concisa, a histéria elaborada pelo
escritor inglés (Luciani, 2012, p. 5).

Inevitavelmente, a atencdo dada & recepcdo resultou numa preocupa-
¢do ainda maior com a operagdo da luz e sua sincronicidade com a cena.
Jd& ndo bastava mais instruir a pessoa encarregada da operagdo da luz
sobre o momento exato da mudancga de luz, mas orientd-la para atentar,
quando possivel ou necessdrio, para a rea¢do do publico ou o gesto do ator
ou atriz no momento da transicdo. Ficou claro que jd ndo era mais possivel

PERFORMATIVIDADE DA LUZ



ILUMINACAO CENICA

criar a luz sem acompanhar a encenagdo ou assistindo aos ensaios apenas
depois das cenas jd marcadas. Quando isso acontecia, faltavam informa-
¢bes importantes para a concepgdo da luz, cuja acdo da iluminagdo criada
jd& ndo aconteceria, nestas condi¢cdes, associada a cena de maneira ideal.
Também jd ndo parecia mais possivel passar a operagéo da luz para uma
pessod que ndo estivesse igualmente integrada ao trabalho, tendo visto
tantos ensaios quanto, ou, como parecia cada vez mais ébvio, até mais do
que a prépria pessoa encarregada da criagdo da luz. Operar a luz passou
a exigir total conhecimento do espetdculo, numa medida compardvel a do
elenco, condi¢do indispensdvel para a necessdria interacdo entre a luz e
a cena, entre a operagdo da luz e a atuagdo.

A importancia da precisdo na operagdo da luz para a percepgdo do
publico foi igualmente destacada pela iluminadora Marisa Bentivegna:

[..] € um traquejo que os iluminadores e os operadores precisam
ter, ndo so6 da coisa de resolver tecnicamente com rapidez, mas
de pensar e respirar junto com quem estd no palco. Ndo dd para
vocé ficar jogando no celular porque a préxima cena é em cinco
minutos e vocé so6 vai dar um go, vocé precisa estar respirando
junto porque sendo ndo tem porque vocé estar Id. Agora eu sinto
dessa maneira e escolher um operador para operar as minhas
luzes também se tornou uma questdo importante. (Bentivegna
apud Luciani, 2020, anexos, p. 160).

Com isso, fica ainda mais clara a necessidade de uma interagdo total
entre a operagdo da luz e a cena para a efetiva afeccdo do publico. Alguns
dos trabalhos realizados neste periodo sdo bons exemplos dessa integra-
¢do e simbiose, pois a iluminacdo criada para eles ja ndo se concentrava
em iluminar ou clarear o palco, nem mesmo representar algo jd posto,
como reforco simbdlico ou comunicativo, mas principalmente em interagir,
reagir e atuar em unidade com os demais componentes da cena, humanos
ou materiais, e o publico.

Em muitos desses espetdculos, muito devido a proximidade com o
publico, aluz de plateia teve fundamental importdncia, a ponto de ser usada,
como no espetdculo Huis Clos, representando Sartre (Luciani, 2019), tanto
na entrada do publico, como é normal, mas também em vdrios momentos
do espetdculo, exigindo, na criagdo, uma atencdo e cuidado incomuns. A
escolha do tipo de fonte luminosa, neste caso um refletor de luz difusa,
a preocupacdo com o dngulo a pino e a difusd@o da luz para ndo pertur-
bar a visibilidade e o conforto visual do publico e o tempo preciso dos
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movimentos de entrada e saida desta luz foram alguns dos aspectos dos
efeitos tornados tdo especificos no espetdculo. Além disso, a luz de plateia
também mereceu efeitos de integracdo com a cena, cujo acionamento em
diversos momentos da peca colocava palco e plateia num mesmo ambiente
sensorial.

Outro aspecto importante para o conceito geral da iluminagdo era
o fato de que os atores, depois de entrarem em cena, um a um, néo
mais deixavam o palco. Mesmo o Criado, que na versdo original
ficava muito pouco em cena, nesta montagem, quando deixa o
palco, é para colocar-se na plateia, diluindo ainda mais a distin-
¢do entre os dois espacos. Da plateia, continuava participando,
percebia e reagia a tudo o que acontecia em cena, comparti-
Ihando suas percepgdes com os espectadores, integrando-os
forcosamente & cena, sem opgdo de isengdo ou fuga. Foi necessd-
rio, entdo, desenvolver luzes especiais para iluminar a plateia de
forma distinta em diferentes momentos: na entrada do publico, nas
cenas em que o Criado interagia parcialmente com os espectado-
res, estando entre eles, e nos momentos em que se dirigia explici-
tamente a plateia, do palco. Também era importante, visto que o
publico seria iluminado durante a pega, que o dngulo de incidén-
cia da luz ndo atingisse diretamente os olhos dos espectadores
nem os incomodasse e que, apesar da interagdo latente entre
palco e plateia, esta segunda tivesse uma luz especifica, que néo
invadisse a cena da mesma forma que a luz da cena a invadia
durante quase todo o espetdculo (Luciani, 2019, p. 413).

A direcdio precisa de Enio Carvalho e a atuac@o conjunta da luz com
os atores e atrizes conferiram, segundo relatos da equipe e do publico,
uma presenca e participagdo ativa nas cenas. Muito da responsabilidade
pela sensagdo de inclus@o do publico nas reflexdes e conjecturas dos
personagens foi creditada a luz por ndo fazer distingdo entre os ambien-
tes da cena e do publico e pelos climas de tensdo criados com a sonoplas-
tia do espetdculo.

Foram, principalmente, as reflexdes geradas a partir dessas experién-
cias que permitiram construir e delinear uma teoria que sustentasse concei-
tualmente o a proposi¢do da atuagdo performativa luz ou seu potencial
performativo. Com base na percepcdo de suas manifestagdes e no desejo
de entendé-las melhor, teve inicio a investigagéo de vdrios conceitos que
pudessem estruturar e sustentar essa reflexdo. O mais importante deles
foi, certamente, a no¢do de luz ativa, preconizada por Adolphe Appia que,
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segundo Andrade (2021), “anteviu todo o potencial poético da luz cénica,
enxergando-a ndo apenas como instrumento para iluminar o espago, mas
também para ‘criar espago’ ou, ainda, uma poderosa ferramenta capaz de
expressar sentimento: luz é para o espago o que os sons sdo para o tempo: a
perfeita expressdo da vida” (Andrade, 2021, p. 77). Seguindo-se ao conceito
de luz ativa, outros foram sendo somados & sustentagdo e fundamenta-
¢do do estudo com o intuito de permitir um entendimento mais profundo
da atuagdo e participagdo da iluminagdo cénica na cena contempordénea.
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“Eu descobri que era um péssimo ator e, sendo um
péssimo ator, eu fui fazer outras coisas no teatro e ai eu
descobri que, mexendo na mesa de luz, a luz acendia no
palco e eu podia ser um ator no palco através da luz.”

Jorginho de Carvalho

Muito antes do uso de conceitos como performance ou performativi-
dade, Adolphe Appia jd expunha suas ideias sobre uma luz ativa, formadora
e criativa. Considerado um pioneiro na consciéncia do poder sugestivo
da iluminagdo elétrica como esséncia do modelo cenogrdfico que propds,
ainda nos primérdios do século XX, Appia definia a iluminag¢do do século
XIX como helligkeit, em alemdo, cujo significado pode representar uma
luz geral, brilhante ou ambiente. Segundo Richard Pilbrow, “Appia achou
essa luz lamentavelmente inadequada, propondo um novo tipo de luz: a
gestaltendes lichit, uma ‘luz reveladora da forma’, em trés dimensdes,
direciondvel e movel, que daria aos objetos seu aspecto, forma e signifi-
cado naturais™ (Pilbrow, 2008, p. 3, tradug¢do da autora). As teorias de
Appia foram consideradas por Max Keller como a metodologia da iluminagdo

1 “Appia found this pitifully inadequate and foretold a new kind of light: gestaltendes lichit, a ‘form re-
vealing light’ This three-dimensional, directional, moving light would give objects their natural round-
ness, shape and significance”
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cénica, classificada em dois tipos de luz: a luz direcionada e a distri-
buida? (Keller, 2010, p. 289, tradug¢do da autora). Para Appia, o que confere
unidade a imagem que se desdobra cotidianamente perante o nosso olhar
e faz com que vivamos por meio do olhar é a luz, pois sem essa poténcia
capaz de criar unidade, nossos olhos poderiam muito bem compreender o
significado das coisas, mas jamais sua expressividade (Appia, 1899 apud
Wiens, 2014, p. 223).

Segundo a pesquisadora alema Birgit Wiens (2014), o novo espago
teatral proposto por Appia para a apresentagdo de Orfeu e Euridice, de
Dalcroze, em 1913, além de renunciar a boca de cena com sua divisdo precisa
da drea de atuagdo e do publico, também propds abrir mdo do obscureci-
mento da plateia, como era praticado em Beyreuth, no intuito de que publico
e elenco compartilhassem o mesmo espaco. Para ele, os dois espacos,
palco e plateia, deveriam ser ligados ndo apenas pelas emanagdes dos
sons que se difundem em um e outro meio, mas também pelos efeitos das
“emanacodes da luz formadora, produtiva e criadora” (Wiens, 2014, p. 225).

As reflexdes de Appia sobre uma “nova maneira” de olhar no teatro
se fundamentaram em boa parte em reflexdes sistemdticas acerca
da performatividade da luz. [..] Ele estava interessado em configurar
a significacdo da imagem enquanto processo — como acontecimento
estético no qual a visualidade serd exibida de modo extensivo e
din@mico nas mudancas dos efeitos de luz e se desdobrard no olho
de um observador que percebe ativamente (Wiens, 2014, p. 225).

O professor e pesquisador gaucho Angelo Passos (2018) destaca a
transformacdo ocorrida no pensamento de Appia em suas duas fases mais
importantes: a primeira, cuja influéncia fundamental era decorrente da admira-
¢do que nutria pelo compositor alemdo Richard Wagner; e a segunda, posterior
ao encontro com Emile Jaques-Dalcroze, criador da Ritmica, um sistema de
exercicios corporais relacionados & musica e d intera¢@o mente-corpo. Timido,
gago e introspectivo, Appia realizou poucas de suas idealiza¢des cenogrd-
ficas e espaciais, legando ao teatro contempordneo, no entanto, uma vasta
obra de escritos e reflexdes tedricas que transformaram o idedrio do cendrio
e da iluminagdo teatral a partir do século XX (Passos, 2018, p. 144).

Para Appia, cabe a iluminacgdo vivificar o espaco cénico, colocando-o
em movimento, o que significa libertd-lo da cépia do real. Ao associar a luz
ao movimento, que ele considerava como a razdo de ser e o aglutinador

2 “.the methodology of light design as summed up by Adolphe Appia: directed and distributes light”
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do teatro que almejava ver sobre os palcos, Appia detectou, nos princi-
pios de encenacdo de Dalcroze, o ponto de partida para algo muito maior,
“a ideia transformadora existente por trds da Ritmica, na qual um ator
assume papel preponderante na relagdo com os demais componentes da
concepcdo espacial que criou, os chamados ‘espagos ritmicos’, e com o
publico” (Passos, 2018, p. 196). Nesses espacos ritmicos, Appia sugeriu o
uso expressivo da luz como elemento cenogrdfico em espagos abertos,
escadarias, volumes e diferentes niveis que, sem qualquer ornamentagdo,
permitiam a movimentacdo livre do corpo de atores e atrizes.

Passos destaca as semelhancas entre o pensamento de Adolphe Appia
e Edward Gordon Craig a respeito da sonoridade e da visualidade da cena,
respectivamente (Passos, 2018, p. 161). Ambos defendiam a organizacdo
dos elementos da cena, mas enquanto Appia sempre considerou o corpo
em cena como ponto focal de suas reflexdes e proposicdes, Craig conside-
rava cada vez menos o corpo humano em movimento, chegando a imaginar
a cena sem ele. Para Craig, a maior preocupacgdo estava no impacto visual
global da coordenagéo equilibrada das relagées espaciais entre objetos,
movimento e luz. Mesmo considerando os diferentes pontos de vista, nas
reflexdes de ambos a luz expressa seu potencial de atuacdo, elevando o
aspecto visual do espetdculo de mera cépia da realidade para a abstracéo
do sentido profundo. Essa luz “viva” é elemento de fusdo entre os aspectos
visuais e os fatores temporais do espetdculo em expressdo direta com o
publico (Appia, 1921 apud Forjaz, 2013a, p. 333).

A pesquisa do encenador e iluminador Fabrizio Crisafulli (2019) a
respeito da luz ativa faz, igualmente, referéncia direta ds ideias e experién-
cias de Adolphe Appia, que:

[.] ao final do século XIX foi um dos primeiros a abordar — tanto
em seus escritos quanto em suas criagdes — a questdo da ilumina-
¢do como uma questdo artistica do teatro. Para Appia, a luz ativa
era uma luz cénica propriamente dita: iluminagdo expressiva e
criadora de formas; iluminagdo como matéria poética e substén-
cia dramdtica. Ele opunha essa ideia as prdticas mais comuns
do teatro do seu tempo, nas quais a iluminag¢do era compreen-
dida essencialmente como “luz”, como elemento técnico e funcio-
nal, secunddrio, completamente exterior em relagdo ao processo
criativo® (Crisafulli, 2019, p. 21, traducdo da autora).

3 “Le titre ‘lumiére active’ est une référence directe a la pensée d’Adolphe Appia qui, & la fin du XIX€
siecle, fut parmi les premiers a aborder — dans ses écrits comme dans ses créations — la question de
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Cibele Forjaz (2018) ressalta a passagem do que pode ser considerado
como uma luz passiva para uma luz ativa. A primeira, que ela descreve como
“logica fotogrdfica do espaco e do tempo realistas” e que, para Denis Bablet,
ndo intervém na cena nem desempenha nenhum papel ativo na construgdo
do espetdculo, passa a constituir uma luz ativa, que constrdi novos espagos
e tempos e confere vida e movimento & cena. Creditando igualmente & Appia
a criagdo do conceito, ela o associa ao poder expressivo da iluminagdo e
cita novamente Bablet, para quem a luz ativa é “um componente mdvel e
consciente na construcdo do espetdculo” (Forjaz, 2018, p. 73).

Forjaz destaca o emprego da luz elétrica nos palcos ainda antes da
criacdo da lémpada de filamento por Thomas Edison em 1879 por meio de
efeitos de luz que visavam surpreender e maravilhar o publico. Louis Jouvet
também antecipou o protagonismo da luz ao abordar as contribui¢cdes da
eletricidade para a encenacgdo em 1937: “gracas as suas possibilidades
multiplas e ilimitadas de transformacgdo”, a luz “ndo estd mais a servico da
agdo, mas a agdo é feita por ela, ela a suscita™ (Chaouche; Vialleton, 2017,
p. 1, tradugdo da autora). A mais importante inovacdo para a iluminagéo
teatral a partir do fenémeno da energia elétrica, no entanto, ndo estava na
luminosidade e na fixagdo da imagem, em contraponto com a luz trémula
da chama, muito reclamada, alids, por cendgrafos e espectadores amantes
do ilusionismo criado por este tipo de fonte luminosa incidindo sobre os
cendrios pictdricos. O aporte mais relevante do emprego da eletricidade foi a
possibilidade de controle da intensidade da luz, que, a partir de sua implan-
tagdo, podia permitir variagdes de claro e escuro impossiveis até entdo.
“Além de dar visibilidade, a iluminagdo cénica ganhou o poder de esconder
[.] aluz elétrica inventou também o escuro no teatro”, afirma Forjaz, que
descreve a escuriddo como o complemento da luz, a parte que faltava, o
corte, o siléncio que dd sentido a articulagdo da linguagem da iluminagdo,
a possibilidade de acessar, além do visivel, o invisivel (Forjaz, 2018, p. 73).

A luz ativa descrita por Appia transforma, entdo, a atuacdo da luz na
cena, conferindo movimento @ cenografia, vivificando a cena e permitindo
“uma relacdo concreta entre o ator e o espaco”. Libertada da funcdo de

la lumiére en tant que question artistique du théitre. Pour Appia, la lumiére active était la lumiére
scénique ‘proprement dite’ : lumiére expressive et créatrice de formes ; lumiére comme matiére poé-
tique et substance dramatique. Il opposait cette idée aux pratiques plus communes du théatre de son
époque, oll la lumiére était comprise essentiellement comme éclairage’, comme élément technique et
fonctionnel, secondaire, voire tout a fait extérieur par rapport au. processus créatif”,

4 “Gréce 3 ses possibilités multiples et illimités de transformation, la lumiére nest plus au service dujeu,
le jeu est fait pour elle, elle le suscite”.
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reproduzir a realidade, a luz passa a articular o que é visivel em cena com
os olhos do publico, “criando atmosferas, sensa¢des e movimentos préprios
a sua linguagem como elemento estrutural e estruturante do espetdculo”
(Forjaz, 2018, p. 75). Indiscutivelmente uma fusdo entre arte e técnica, a
iluminagdo passa por uma revolucdo estética que define seu novo potencial
como articuladora da cena teatral.

Em seu estudo sobre a dramaturgia da luz ativa, Fabrizio Crisafulli
(2019) estabelece trés diferentes modalidades da iluminagdo como elemento
poético, ativo e construtivo da cena contempordnea ligada & organizagdo
do espago/tempo da agdo, bem como ao sentido e estrutura da montagem
cénica. Apesar da classificagdo precisa, mas cujos limites podem se tornar
difusos conforme o emprego da luz em determinados espetdculos, mesmo
que mesclada entre os diferentes tipos, ele explica que todos podem adquirir
uma conotacdo atuante, ou seja, todos podem aturar como o que ele
chama, inspirado em Appia, de luz ativa. A primeira dessas modalidades diz
respeito, claramente, & luz como instrumento de visibilidade, cuja fungdo
é a de iluminar os atores e a cena. Ele explica que este tipo de iluminagdo,
por mais funcional, neutra e estdvel que seja, implica, na maioria das vezes,
uma opc¢do ligada a escolhas poéticas basilares da encenagdo com efeitos
ativos sobre a percepcdo do publico. Como exemplo deste tipo de ilumina-
¢do, ele cita Bertolt Brecht e o uso feito por ele da luz branca, homogénea
e difusa em suas montagens.

O autor e diretor alemd@o, como se sabe, era partiddrio de uma
luz homogénea, difusa, fixa e branca, anti-sugestiva e anti-ilu-
sionista, a qual ele confiava a fun¢do de favorecer uma maior
presenca do ator, sua mais perfeita visibilidade e, simultanea-
mente, a mais profunda atengdo critica do espectador, sua mais
adequada capacidade de julgamento. Para Brecht, a luz deveria
ser um meio de impedir que o publico se deixasse levar pela iluséo.
Ele queria, entdo, que a cena fosse iluminada com uma luz clara e
viva, e também que tal escolha permitisse ao espectador perceber
seu vizinho, mantendo-se presente e consciente da ficgdo teatral®

5 “lauteur et metteur en scéne allemand, comme on le sait, était partisan d’'une lumiére homogene, dif-
fuse, fixe et blanche, anti-suggestive et anti-illusionniste, a laquelle il confiait la tache de favoriser la
plus grande présence de l'acteur, sa plus parfaite visibilité et, simultanément, la plus profonde atten-
tion critique du spectateur, sa capacité de jugement la plus adéquate. Pour Brecht, la lumiére devait
étre un moyen d’empécher que le publique s'abandonne a l'illusion. Il voulait donc que la scéne soit
éclairée d’'une lumiére claire et vive, et aussi quun tel choix permette au spectateur d’apercevoir son
voisin, de se maintenir présent a lui-méme et conscient de la fiction théatrale”.
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(Crisafulli, 2019, p. 145, tradugdo da autora).

A segunda modalidade definida por Crisafulli distingue a luz que
“clareia” a cena da luz como imagem, esclarecendo que a luz da primeira
modalidade também pode criar imagens em suas relagdes com a cenografia
e o elenco, modelando as formas corporais e arquiteturais e as agdes, suas
composic¢des no espago/tempo e contribuindo na definicdo da atmosfera de
cada cena, a exemplo dos efeitos cinematogrdficos criados por Meyerhold
em suas encenagdes. No entanto, a modalidade da luz como imagem, que
se estende por um campo bastante vasto, apresenta uma grande influéncia
da maior exploracdo do recurso da luz elétrica, da fotografia e do cinema.
Ela estd ligada & producdo de imagens, formas e figuras criadas direta-
mente ou por reflexdo, proje¢des fixas ou em movimento, silhuetas e fontes
luminosas expostas a visdo do publico e novos materiais como o neon, a
luminescéncia, o laser, os monitores, o holograma e o LED. Esse tipo de
emprego da luz, segundo Crisafulli,

suscita um conjunto de questdes e institui relagdées comple-
xas entre diferentes meios, entre o material e o imaterial, o real
e o virtual, a a¢do ao vivo e a a¢do gravada. Como exemplo da
integracdo visual e dramaturgica da agdo, cendrio, luz e projecdo,
o autor cita o trabalho conjunto de: Meyerhold e Eisenstein, na
Russia; Reinhardt e Piscator, na Alemanha; e Radok e Svoboda, na
Tchecoslovdquia. Em ambos os casos, as fontes utilizadas como
objetos luminosos se transformam em “elementos essenciais para
a construgdo do espetdculo” (Crisafulli, 2019, p. 157).

Josef Svoboda também foi um entusiasta utilizador da projecdo, que
empregou em cenografias inovadoras e sem precedentes como fontes
de luz mdvel, chamadas por ele de luz em movimento. Ele percebia,
na projecdo de imagens em multitelas, um potencial dramaturgico que
constituiu, por si, a prépria cenografia de diversas montagens do Laterna
Magika® em Praga (Richier, 2019, p. 325-332). Apesar disso, ele ndo
consequiu realizar, até o final de sua vida, o grande sonho da utilizagdo
de hologramas em seus cendrios. “Eu sempre sonhei com um teatro de

6 Forma de espetaculo intermidia criado em 1958 pelo diretor A. Radok, baseado na interacdo entre os
atores presentes e filmados, e nome da Companhia que desenvolveu esta forma, que Svoboda dirigiu
de 1973 21989 (Richier, 2019, p. 2, tradugdo da autora).‘Forme de spectacle intermédia congu en 1958
avec e metteur en scéne A. Radok, reposant sur I'interaction de comédiens présents et filmés, et nom
de la Cie qui a développé cette forme, que Svoboda a dirigé de 1973 21989".
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luz. Os atores entrariam em uma caixa vazia e se colocariam em torno
de um holograma”” (Richier, 2019, anexo 1, p. 15, tradu¢do da autora).
Impedimentos técnicos, descobertos a partir de experiéncias nas quais o
cendgrafo tcheco buscou trabalhar a iluminagdo sem suporte, criando um
volume material de luz no espago, impossibilitaram o uso desta técnica,
que ele acreditava ter grande potencial de aplicagdo na criagdo de uma
iluminagdo tridimensional (Richier, 2019, p. 300).

Por fim, a terceira modalidade de luz ativa apresentada por Crisafulli
é a iluminacdo cuja escolha e definicdo do equipamento a ser usado é
oriundo, da mesma forma que os demais elementos cénicos, das escolhas
poéticas e dramaturgicas fundamentais do espetdculo, ou seja, quando o
proprio equipamento de luz assume um papel de destaque na encenacgdo.
Um exemplo desse tipo de uso do equipamento é quando as fontes lumino-
sas sdo colocadas as vistas do publico, atribuindo a elas um sentido ativo
e dramaturgico. O uso de equipamentos alternativos ou ndo convencionais
também é exemplo desta terceira modalidade, na qual a fonte luminosa se
torna objeto de cena. O autor classifica esse tipo de procedimento como
um uso performativo do equipamento de luz, que passa a intervir direta-
mente na acdo cénica, apresentando, como exemplo..

[..] a artista nova-yorkina Laurie Anderson, que, desde o inicio
dos anos setenta, tem sido uma das pesquisadoras mais ativas
na exploragdo de todas as possiveis relagdes entre luz e objetos,
corpos, som. Em seu trabalho, ela tende a relacionar equipamen-
tos tradicionais e a alta tecnologia, construindo performances nas
quais integra frequentemente luz, projecdes de video e monito-
res, com o cendrio, a agdo, os figurinos, os instrumentos musicais,
chegando as vezes ao ponto de realizar uma espécie de eletri-
ficagdo generalizada do corpo e dos objetos. Ou ainda a artista
tcheca Jana Sterbak: sua “Robe” (1984) era uma roupa de malha
metdlica equipada com resisténcias elétricas que, ativadas por
um sensor, acendiam cada vez que um espectador se aproximava.
[.] Durante os anos 80, em uma das performances mais conheci-
das de Stelarc — um ciber-artista cipriota que vive na Austrdlia —
seus olhos-laser realizavam uma inversdo da relagdo visdo-olho:
ao invés de receberem a luz, eles emitiam. Ao longo das ultimas
décadas, foi realizada certa troca entre o teatro de pesquisa e
esse tipo de experiéncias que se aproximam do teatro. Elas se

7 “Tai toujours révé d'un théatre de lumiere. Les comédiens entreraient dans une boite vide et se
mettraient 3 table autour d'un hologramme”.
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concretizaram em obras nas quais a luz e seus equipamentos se
tornaram diretamente performativos.® (Crisafulli, 2019, p. 155-156,
tradugdo da autora).

Desta forma, Crisafulli confere um cardter performativo ao uso dos
equipamentos, mas desconsidera a atuagdo performativa da luz que eles
emitem em contato com os corpos e objetos que iluminam. Ele tampouco
analisa seus efeitos sobre quem observa, ou seja, o fato de que o resultado
da interagdo entre equipamento, luz e objeto modifica a maneira como eles
sdo percebidos por um publico presente e ativo. Desconsiderar a partici-
pacdo do publico, nestes casos, reduz a percepc¢do do potencial perfor-
mativo da luz, que efetivamente sé acontece no olhar e na mente deste
publico dedicado ao que observa, aprecia e vivencia.

A iluminadora Marisa Bentivegna, ao contrdrio, evidenciou a reagdo
do publico & luz em algumas das experiéncias realizadas em sua parceria
com a diretora Cristiane Paoli Quito, cujo trabalho de improvisagdo com a
Companhia Nova Danga atribuia & luz uma fungdo ativa com fortes resulta-
dos perceptivos sobre o publico. Segundo ela,

O publico do Nova Danga sabia que os espetdculos eram sempre
diferentes e voltavam. E ai comegaram a perceber que a luz
também era sempre diferente. Foi uma fase em que eu vi que nos
estdvamos formando um publico que ia prestando atencdo na luz.
Entdo, eu ouvia de pessoas, que ndo eram criticos de teatro, mas
pessoas amigas ou do publico em geral: “Nossa, eu nunca tinha
visto isso, nunca imaginei que tinha uma pessoa por trds”.. Eu néo
entendo como (risos), eu fui sentindo uma alegria de perceber os
meus novos amigos percebendo qual a minha importancia dentro
do meu trabalho, € legal isso. E com a Quito tinha isso mesmo, de

8 “..lartiste new-yorkaise Laurie Anderson qui, depuis le commencement des années soixante-dix, est une
des plus actives expérimentatrices de tous les rapports possibles entre lumiére et objets, corps, son. Dans
ses travaux, elle tend a mettre en relation des instruments traditionnels et |a haute technologie, construi-
sant des performances dans lesquelles elle intégre fréquemment la lumiére, des vidéo-projections et des
moniteurs, avec le décor, 'action, les costumes, les instruments de musique, allant parfois jusqua réaliser
une sorte d'électrification généralisée du corps et des choses. Ou encore lartiste pragoise Jana Sterbak :
sa Robe (1984) était un vétement en maillage métallique équipée de résistances électriques qui, acti-
vées para un senseur, senflammaient a chaque fois quun spectateur s'approchait. [...] Durant les années
quatre-vingt, dans une des performances bien connues de Stelarc — un cyber-artiste chypriote basé un
Australie—ses yeux-laser réalisaient un renversement du rapport ceil-vision : plutdt quils ne recevaient la
lumiére, ils '’émettaient. Au cours des derniéres décennies, un certain échange a eu lieu entre le théatre
de recherche et ce type d'expériences, qui du reste sont proches du théatre. Il sest concrétisé en des tra-
vaux oli la lumiére et ses instruments sont devenus directement performatifs”.
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o publico ver, rever e interagir, dizendo “..ontem foi melhor”, “..
hoje ndo teve aquela cena” e perceber que é realmente diferente
a cada dia (Bentivegna apud Luciani, 2020, anexos, p. 159).

Seu relato denota a maneira como uma luz ativa pode interferir na
cena, interagindo com a atuacdo de performers e provocando diferentes
reagdes no publico. Nesse mesmo sentido, o iluminador Rodrigo Ziolkowski
destaca o momento em que ele, como iluminador, depois de montada a
luz, “senta na frente da mesa de iluminagdo e [..] comeca a escrever uma
dramaturgia com a luz” (Ziolkowski apud Luciani, 2020, anexos, p. 208)
como sendo uma segunda etapa, ainda parte integrante do processo de
criagdo da luz, mas realizada no momento da apresentacdo do espetdculo.

Com o objetivo consolidar ainda mais e formatar a intuicdo que veio
a se tornar a proposta do conceito de performatividade da luz, foi preciso
buscar, em pesquisas e conceitos j& consagrados e publicados, determi-
nadas bases que pudessem auxiliar na compreensdo do comportamento
da luz ativa e seu potencial performativo.

2.1CENOGRAFIA E ILUMINACAO

E fundamental, antes de abordar o tema da cenografia em seu conceito
mais amplo, distinguir este termo das no¢des de cendrio, espaco, ou, ainda,
espago cénico. Jean-Guy Lecat (2007) define espaco como, em primeiro
lugar, um endereco, um local onde se vai para entrar em contato com uma
representacdo, um espetdculo ou um acontecimento cénico. Ele acrescenta,
ainda, que esse espago ndo precisa, necessariamente, expressar nada,
podendo até mesmo ser totalmente neutro, como nas tendéncias modernas
e contempordneas de espacos como a Cartucherie, préxima a Paris, sede
do Thédtre du Soleil, ou a Performing Garage e o La MaMa, de Nova York.
Segundo Jean-Guy Lecat, o espago é um local que recebe e redne artistas
e publico, devendo também proteger e abrigar dos ruidos, da chuva e dos
perigos externos. “As paredes e o teto de um teatro ndo sdo indispensd-
veis do espetdculo, o teatro de rua, por exemplo, sobrevive bem sem eles,
mas favorizam a concentracdo e a relagdo publico/espetdculo™ (Lecat,
2007, p. 33, tradugdo da autora). Para ele, esse espacgo deve ser neutro,

9  “ll faut donc trouver une solution qui fasse sentir que I'action se déroule dans un monde palpable et
vinant, mais en méme temps que cette action se détache sur un fond qui ne lui impose aucune forme
prédéfinie”.
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mas ndo estéreo, para que favorize tanto a encenagdo quanto a concen-
trac@o do publico. “E preciso encontrar uma solucé@o que faca sentir que
a acdo acontece em um mundo palpdvel e vivo, mas ao mesmo tempo que
esta agdo se sobressaia de um fundo que n&o lhe imponha nenhuma forma
pré-definida”® (Lecat, 2007, p. 8, tradugdo da autora).

A nocdo de espacgo psicopldstico de Josef Svoboda estabelece uma
possivel relacdo entre o espaco e a cenografia. Segundo ele, a filosofia e a
arquitetura se unem no teatro para, a partir do conjunto de componentes da
cena e suas interagdes com o drama, construir uma dimensdo psiquica do
espetdculo, uma atmosfera dubia entre concreta e impalpdvel (Richier, 2019,
p. 203). Para Svoboda, o espaco psicopldstico € “um espaco capaz de se
transformar com a agdo dramdtica”," ou seja, um espago que é transformado
e adaptado pela encenagdo, que o adéqua a uma determinada represen-
tacdo ou agdo cénica, dramdtica ou performdtica (Richier, 2019, p. 77,
traducdo da autora). Segundo Richier, Svoboda ndo buscava um cendrio,
mas uma ideia que, para ele, residia no segredo, na parte secreta da obra
que cabia & cenografia revelar, trabalhando a partir de seu interior e ndo da
aparéncia ou do acabamento, para tornar visivel o que hd de invisivel por
trds de um texto ou tema. Esta busca de um invisivel a ser tornado visivel
caracteriza a fungdo da cenografia, considerando, ainda, que o cendrio se
caracteriza pela representagcdo de um lugar que pertence ao visivel, mas
que conduz ao invisivel. Essa transicdo entre o visivel e o invisivel transpassa
seu pensamento psicopldstico do espaco (Richier, 2019, p. 202).

J& para Pamela Howard (2015), o termo cenografia define a escrita ou o
desenho geral do espaco cénico que, origindrio da raiz grega skino-grafika,
designa ndo apenas um titulo ou uma fung¢do no quadro geral das atividades
envolvidas em um processo de criagdo teatral, mas um conceito (Howard,
2015, p. 259). Segundo ela, o vocabuldrio comum da cenografia como lingua-
gem artistica inclui volumes, espacos, cores, formas, escalas e materiais,
ndo como conceitos abstratos, mas como caminhos prdticos para decifrar
o codigo dramdtico. Desta forma, o conceito de cenografia, definido como
um trabalho colaborativo que expressa e desenvolve visualmente o espetd-
culo, se diferencia do ato de projetar cendrios. Para além do cendrio, ele
abarca em seu complexo a totalidade do ambiente sonoro, luminoso e de
caracterizagdo do espago e das personagens. A autora explica ainda que,

10 “Les murs et le toit d’'un théatre ne sont pas indispensables au spectacle, le théatre de rue par exemple
s'en passe trés bien, mais ils favorisent [a concentration et la relation public/spectacle”.

11 “.unespace capable de se transformer avec I'action dramatique”
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como componente da criacdo teatral, a cenografia € aplicdvel em todos
os lugares e em todos os espagos, do site specific ao teatro convencional,
usados para performances, apresentagdes ou representagdes cénicas. O
conceito defendido pela cendgrafa pressupde, igualmente, “uma relacdo
de trabalho colaborativo entre equipe de criagdo, diretor e elenco, todos
movidos por uma forte interacdo entre o encenador e os artistas visuais
envolvidos” (Howard, 2015, p. 259).

Para Howard a cenografia é muito mais do que uma tela de fundo para
a cena, como frequentemente utilizada na danga. Mesmo assim, ela € uma
manifestacdo cujo delicado e complexo processo de fazer o teatro funcio-
nar, envolvendo a encenagdo, o elenco, artistas visuais e equipe técnica,
é sempre incompleta até um ator ou atriz entrar no espaco de atuagdo e
se envolver com a plateia. A cenografia exprime a visd@o de toda a equipe
sobre o teatro, a musica ou a danga, ou seja, “uma obra que estd sendo
apresentada ao publico como um trabalho em equipe” (Howard, 2015, p. 17).
Entendida em seu cardter holistico, a criagdo cenogrdfica deve ser, para a
cenografa, “uma sintese, sem emendas, entre todas as partes componentes
de uma grande noite no teatro” (Howard, 2015, p. 18) elaborada colabora-
tivamente por toda a equipe criativa envolvida em uma montagem cénica
e destinada a um publico que recebe, se envolve, identifica a intengdo e
reage a ela (Howard, 2015, p. 246).

O entendimento da cenografia comega no potencial do espago
vazio. Em seguida, considera-se a palavra pronunciada em voz
alta, o texto ou a musica, que transforma um espago vazio em
um auditério. Das demandas do texto, o contexto da produgdo
pode ser pesquisado para a sele¢do das formas, das cores ou
dos objetos apropriados, que sdo reunidos em uma composi¢do
espacial e trazem vida e vis@o diferentes ao texto. Um espago
estd morto até que os intérpretes o habitem, tornem-se elemento
movel do quadro cénico e contem a histéria que é aprimorada em
sua utilizagdo. O espago é moldado e alterado pelos atores com a
evolugdo da representagdo. Assim, a colaboragdo entre os artistas
teatrais se concentra por meio da visdo do diretor, e isso anima
0 espaco e o adapta exatamente para satisfazer as necessidades
da producdo. Os espectadores sdo o elemento final que fecha o
circulo, ocupando um espago comum do edificio teatral e sendo a
razdo para a obra ser criada (Howard, 2015, p. 18).

0 pesquisador e cendgrafo Ed Andrade (2021), por outro lado, descreve
as transformagdes da cenografia ao ser reinventada pelas prdticas de
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encenacdo a partir dos novos paradigmas do século XX até alcancar o que
classificou como cenografia performativa. Passando pelo ciclo de vanguarda,
cujos experimentos jd tinham suas raizes na performance, até o chamado
dispositivo cenogrdfico, comparado a uma “mdquina — construgéo fisica
que possibilita e localiza teatralmente a estrutura da encenagdo”, inaugu-
rando um novo entendimento a respeito das funcdes e possibilidades do
espago cénico (Andrade, 2021, p. 72). Os espacos ritmicos de Appia o
consagraram, segundo Ed Andrade, como um dos mais importantes nomes
da cenografia do século XX pela sua compreensdo do espago cénico como
elemento ativo e performativo como “dispositivo apto a atuar junto aos
atores” (Andrade, 2021, p. 77). Ao apresentar as propostas cenogrdfi-
cas de Craig, para quem o teatro deveria ser uma forma de drama criada
exclusivamente a partir de elementos fisicos numa forma puramente visual,
Ed Andrade destaca a tendéncia dos novos dispositivos em afirmar-se,
no palco, “exatamente como sdo”, ou seja, pela afirmagdo do dispositivo
cenogrdfico em sua pura presenca.

Da parceria entre Meyerhold e Eisenstein surgiu um novo dispositivo que
“elevou a ideia de cenografia como elemento constituinte da sintaxe cénica
para novos patamares” (Andrade, 2021, p. 98). O dispositivo cenogrdfico,
como descrito por Ed Andrade, corrobora a consolidagdo de uma teatra-
lidade que tem o cardter ilusionista removido do seu centro de funciona-
mento ao celebrar sua presenca como tal. Com suas fungdes alteradas,
o novo dispositivo cenogrdfico apresentado pelo pesquisador tem suas
raizes fincadas no terreno da performatividade, afirmando-se como corpo
fenomenal da cena e convertendo-se “num agente performativo capaz de
interferir, alterar ou mesmo determinar a estrutura da encenacgdo ou da
propria dramaturgia do espetdculo” (Andrade, 2021, p. 127). A cenogra-
fia como corpo fenomenolégico emerge diante de uma teatralidade cada
vez mais performativa como dispositivo composto por vdrias linguagens
e elementos indissocidveis na composi¢cdo cénica contempordnea.

Também conhecida internacionalmente como performance design, a
cenografia abrange, entdo, todas as caracteristicas sensoriais atribuidas
ao espaco da acdo cénica como cendrio, iluminagdo, aderecos e ambien-
tagdo sonora de um espetdculo. Entendida ainda como grafia da cena ou
representacdo grdfica de uma performance, encenagdo ou espetdculo
cénico, ela define e determina a relacdo estabelecida entre as cenas e o
espaco, desses com as personagens e o conjunto final resultante com o
publico espectador. Pamela Howard destaca, ainda, a intima conex&o entre
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a cenografia e a arquitetura no entendimento do espaco e sua relagdo com
a cena. A autora cita Appia como o primeiro arquiteto cénico do século
XX, que trouxe abertura e frescor arquitetonico para os cendrios pictori-
cos usados em sua época (Howard, 2015, p. 28). Beatrice Picon-Vallin
(2013) também descreve a maneira como a cena contempordnea rompeu
com a arte pictérica e voltou-se para a arquitetura com a cena arquiteto-
nica de Craig, a cena construtivista ou a da Bauhaus, como resultado de
pesquisas pldsticas capazes de redefinir o espaco tridimensional no qual
qualquer performer precisa ter dominio sobre o movimento cénico para
que sua atuagdo permita o controle das formas pldsticas no espago, que
se torna fluido pela distribui¢do de cor e movimento e pela atuacdo da luz
(Picon-Vallin, 2013, p. 123).

A iluminadora e pesquisadora Cristine Richier revela o entendimento do
conceito amplo de cenografia de Josef Svoboda ao descrever a iluminagdo
como um dos componentes maiores da cenografia (Richier, 2019, p. 283).
Pamela Howard relembra a descri¢do do conceituado cendgrafo a respeito
da cena como uma potente imagem poética na qual, segundo ele, o corpo
do ator, em sintese com a luz, o cendrio e o figurino, transmite completa-
mente um momento dramdtico: “as costas de um ator subindo uma grande
escadaria, sozinho, no escuro, no palco de Edipo Rei, de Séfocles. Nos
degraus, as dobras do seu casaco descartado capturavam a luz, falando de
maneira eloquente a respeito da derrota” (Ursini Ursic, 1992 apud Howard,
2015, p. 218), revelando a importancia do conjunto do visual cénico de uma
encenacgdo em seu contato direto com o publico.

A producdo do visual cénico repousa sobre diversos componen-
tes, comegando pelo lugar da representagdo, que desempenha um
papel importante com sua arquitetura, sua relagdo entre o palco
e a plateia, a cor de suas paredes ou da roupagem cénica. Ele é
o involucro de um visual que se constrdi no palco com o corpo
dos artistas, sua presencga, suas expressdes e deslocamentos, o
cendrio, as projegdes, o figurino, a maquiagem, os aderegos, todos
os elementos revelados, transformados ou ocultados pela luz. E
ndo vamos esquecer o universo sonoro, outro meio poderoso de
produgdo do visual™ (Richier, 2015, p. 90, tradugdo da autora).

12 “La fabrique du visuel scénique repose sur de multiples composants, & commencer par le lieu de re-
présentation, qui joue un rdle important avec son architecture, son rapport entre la scéne et la salle,
la couleur de ses murs ou celle des pendillons. Il est Iécrin d’un visuel qui se construit sur scéne avec
le corps des interprétes, leur présence, leurs expressions et déplacements, la scénographie, les projec-
tions, le costume, le maquillage, les accessoires, autant d'éléments révélés, transformés ou effacés par
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Passivel de ser associado ao conceito de visual cénico de Richier, a
nogdo de imagem é apresentada pelo professor Tudella (2017), com base
na abordagem do termo por autores como Jean-Jacques Roubine, que
se refere ao espetdculo como um conjunto de imagens em movimento e
pondera, em seus estudos, que todo corpo, no teatro, é simultaneamente
imagem e vice-versa (Tudella, 2017, p. 33). Sua investigagdo da prdxis
cénica como um conjunto de imagens, ndo sé visudis, mas também mentais
e sonoras, entre outras, cuja qualidade particular se deve & sua intera-
¢do imediata com o publico, o levou a considerar a cena como um discurso
poético-visual. Para ele, “o discurso efetivado através da imagem encami-
nha para a apreensdo da visualidade particular de um espetdculo” (Tudella,
2017, p. 34). Tanto um conceito quanto o outro subentendem a imagem no
teatro como manifestacdo cuja agdo transdisciplinar sobre a percepgéo
do publico permite experiéncias estéticas e poéticas que se encontram na
origem prdépria do conceito amplo de cenografia.

Fabrizio Crisafulli colabora com o entendimento de imagem, visual
cénico e cenografia por suas reflexdes sobre as novas tecnologias em
confronto com o teatro contempordneo e questdes relacionadas & imagem
eletrénica, imagem digital e todas as possibilidades ligadas ao seu emprego
na cena como multimidia e interatividade. Segundo ele, esses elementos
constituem fatores bastante relevantes para o teatro a partir do século
XX, com implicacdes vastas que ultrapassam o dominio da cenografia
e alcancam a prépria natureza da obra teatral, sua linguagem e esfera
simbdlica (Crisafulli, 2019, p. 192).

A relacdo entre a cenografia e a tecnologia também € tema de Pamela
Howard ao destacar que, em uma profissdo cujo tempo e dinheiro sdo sempre
escassos, todos precisam se manter atualizados a respeito dos desenvol-
vimentos tecnoldgicos e das novas possibilidades em solugdes das mais
variadas. Mesmo contando com a expertise de profissionais especializa-
dos, é preciso conhecer e saber escolher e decidir “se” e “quando” uma
nova ideia ou proposicdo pode ser utilizada. Ela também ressalta que os
conhecimentos acerca das evolugdes tecnoldgicas em equipamentos de luz
e som podem levar a uma linguagem cenogrdfica completamente diferente
(Howard, 2015, p. 123). Por outro lado, Svoboda alerta que ndo se trata
apenas de conhecer e empregar a tecnologia, mas principalmente do uso
que se faz dela:

la lumiére. Et 'on noubliera pas I'univers sonore, autre puissant moyen de fabrique du visuel”.
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No teatro, a minha diferenga é que eu enriqueco a tecnologia, eu
adapto, eu a transformo. E acontece o mesmo com o espago teatral,
[.] ele também é um instrumento que é preciso saber tocar, que é
preciso saber usar. Espago, volume, forma, luz, matéria, tecnologia,
tudo isso forma uma orquestra sinfonica, existem muitos instru-
mentos para controlar no teatro, todos diferentes, mas que devem
soar perfeitamente juntos®™ (Svoboda apud Richier, 2019, anexo 1,
p. 40-41, tradugdo da autora).

Esse tema ilustra a maneira como o mundo teatral assistiu & invasdo da
cena pelo video, ao mesmo tempo que ocorria a evanescéncia e o esvazia-
mento material do palco pelo uso de imagens digitais e tecnolégicas, muito
como resultado da precariedade de recursos financeiros e estruturais na
construgdo da cenografia contempordnea. Beatrice Picon-Vallin (2013)
lembra a “efervescéncia teatral do primeiro terco do século XX e a cruzada
por um teatro da visdo, o teatro do encenador”, que ocorreu simultanea-
mente ao desenvolvimento do cinema (Picon-Vallin, 2013, p, 120). Ela cita
Abel Gance, que afirmou que o cinema dotaria o ser humano de um sentido
novo e que este passaria a escutar com os olhos. Essa constatagdo prenun-
cia o que viria a acontecer com o teatro proposto por muitos encenado-
res que se serviram de imagens filmicas para enriquecer e complementar
suas composicoes cénicas na Europa e nos EUA,

Tendo entrado muito cedo na cena teatral, o filme, precedido
pela projecdo fixa, pode servir ao palco abrindo-o amplamente
ao mundo (Meyerhold, Piscator), ou fazendo-o tender ao onirico,
como desejava Artaud. Josef Svoboda, nos anos 1960, redescobre
na cena, intensificada por seu pensamento de cendgrafo-técnico-
-experimentador, a combinagdo da imagem fixa ou cinematogrd-
fica e da agdo dramatica (Picon-Vallin, 2013, p. 122).

Segundo a pesquisadora, esse teatro de imagens é composto por
elementos cinematogrdficos que exercem fungdes espetaculares, igualmente
narcisicas, introspectivas, intimistas e ludicas que permitem ver o “ndo
mostravel”, alterando, complementando e perturbando a visdo do publico
e ampliando, para um contexto totalizante, a agdo que se desenrola no

13 “Au théatre, ma différence clest que jenrichi la technologie, jadapte, je la transforme. Et c’est pareil
avec lespace théatral, [...] il estaussi un instrument dont il faut savoirjouer, qu'il faut savoir utiliser. Es-
pace, volume, forme, lumiére, technologie, tout cela forme un orchestre symphonique, ily a beaucoup
d’instruments a maftriser au thétre, tous différents mais qui doivent sonner juste”
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palco. Essas imagens filmicas, em determinados contextos, atuam como
corpos estranhos & cena para desconcertar, manipular e desestabilizar o
publico, interferindo na percepc¢do do real e do teatro e criando variagdes
sobre a aproximacdo e o distanciamento entre cena e publico. Ao mesmo
tempo, belas imagens pictéricas podem ambientar e criar um teatro do
pensamento de forma sensivel, fazendo o publico “ouvir o que lhe é dado
a ver” (Picon-Vallin, 2013, p. 133). Crisafulli aponta o americano Robert
Wilson como um importante realizador do chamado teatro da imagem
(Crisafulli, 2019, p. 184), creditando a ele uma sensibilidade pds-cinema-
togrdfica. Sobre o uso da projecdo, ele destaca que Bob Wilson:

tende a utilizar as projecdes integrando-as com o cendrio e
as luzes, frequentemente projetando-as diretamente sobre os
objetos e as arquiteturas cénicas, sempre subordinando-as a
necessidades poéticas e compositivas precisas e prestando uma
grande atengdo & maneira como elas sdo percebidas™ (Crisafulli,
2019, p. 190-191, tradugdo da autora).

Ainda sobre a relagdo entre cenografia, iluminagdo e imagens virtuais,
é preciso entender que a projecdo de imagens também pode ser utilizada
como fonte luminosa, cuja luz interfere e também pode atuar performati-
vamente na cena. Qualquer performer que toca ou é tocado pela imagem,
tem sua atuacdo influenciada por ela, alterando também a percepc¢do que
0 publico tem da cena pela luminosidade e intervengdo da imagem estdtica
ou em movimento. Para Svoboda, “a projecdo € uma forma de utilizar a luz,
ndo é o cinema, ndo se trata de projetar um filme, mas de uma mudanca
da luz gracas a pelicula. Explorar a projecdo como fonte de luz [..] para
obter um efeito desejado [..] Isso é teatro!”* (Svoboda apud Richier, 2019,
anexo 1, p. 40, tradugdo da autora).

Mesmo que estdtica, a imagem projetada pode gerar no publico a
sensagdo de movimento e a¢do por meio da movimentagdo dos corpos
sob a luz emitida pelo projetor, com suas formas e cores, a exemplo da
imagem usada no espetdculo de teatro-danca O Voo do Poeta, coreografia

14 “lltend a utiliser les projections en les intégrant dans le décor et les lumiéres, souvent en les envoyant
directement sur les objets et les architectures scéniques, toujours en les subordonnant a des nécessi-
tés poétiques et compositionnelles précises, et en portant une grande attention a la maniére dont elles
sont percues.”

15 “La projection, Cest une fagon d'utiliser la lumiére, ce nest pas du cinéma, il ne s'agit pas de projeter un
film, mais d'une modification de la lumiére grice i la pellicule. Explorer la projection comme source de
lumiére [...] pour obtenir l'effet souhaité [..] Ga cest du théatre I”
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do bailarino e coredgrafo Pedro Pires para a Companhia G2 do Ballet Guaira.
Como Unica fonte luminosa usada na cena retratada na imagem abaixo, a
luz projetada sobre os corpos das bailarinas e a textura das flores afetava
a percepcdo da cena, alterada pelo posicionamento das bailarinas e pela
movimentagdo dos corpos em resposta a musica envolvente e sensual, bem
como @ coreografia, com movimentos lentos e ritmados.

O movimento e a agdo gerada pela projecdo e pelo video no teatro
alterou o conceito e a prdtica da cenografia contempordnea, tanto em
espetdculos teatrais quanto de musica ou dancga, passando de fases em que
atuaram de forma meramente ilustrativa, substituindo os painéis pintados
dos cendrios pictdricos do final do século XIX, até a intera¢cdo com a cena
e a atuagdo de performers, como feito por Svoboda no Laterna Magika,
as encenacgdes de Brecht e, mais recentemente, as de Robert Wilson, ou
ainda por seu simples uso como fonte luminosa capaz de alterar a percep-
¢do do publico por meio da sua interferéncia na luminosidade e colora-
¢do dos objetos e corpos pela forma, cor e movimento das imagens que
incidem sobre eles.

Os estudos desenvolvidos a respeito da iluminagdo cénica conduzi-
ram, dinda, & percepcdo de uma possivel distingdo entre os conceitos de
luz e de iluminagdo. Segundo o iluminador italiano Gianni Staropoli, luz e
iluminagdo sdo dois termos, em linguagem universal, de grande significado
e beleza, duas definicdes que convergem, por natureza, para um mesmo
ponto de origem e que transportam para as infinitas variagdes e sugestdes
oriundas de suas reflexdes intimas sobre a luz, eliminando distdncias
siderais (Staropoli apud Luciani, 2020, anexos, p. 117). A luz e a ilumina-
¢do podem ser compreendidas como dois aspectos distintos de um mesmo
fendmeno que, apesar de ser normalmente associado a um estimulo visual,
ndo estd restrito ao sentido da visdo. Para Arnheim (2012), a luz é uma das
primeiras causas da percepcdo visual, precedendo todas as outras, “pois
sem luz os olhos ndo podem observar nem formas, nem cor, nem espaco
ou movimento” (Arnheim, 2012, p. 293). Ver a luz é a maneira mais dbvia
de percebé-la, mas ndo é a unica. A luz também pode afetar por outros
sentidos, principalmente se forem assimiladas, igualmente, sua natureza
material e imaterial.

A abordagem da iluminagdo cénica nesta pesquisa faz referéncia aos
dois conceitos simultaneamente, assumindo esta dupla natureza da luz. O
iluminador, encenador e dramaturgo Roberto Gill Camargo classificou a luz
como matéria-prima da iluminacdo (Gill Camargo apud Luciani, 2020, anexos,
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p. 198), ou seja, como fendmeno fisico, a luz € um elemento material que, com
forma e presenca fisica, estd ligado & visdo e & iluminagdo, em seu aspecto
imaterial e intangivel, estd ligado & percepgdo. Se por um lado hd o projeto
de concepcdo das luzes que iluminardo um espetdculo teatral ou cénico,
entendido como ilumina¢do em sua natureza imaterial, hd, por outro, a luz, o
fendémeno fisico em si, a materialidade do feixe luminoso que ilumina a cena
quando toca objetos e corpos, modificando, pela sua presenca, a percepgdo
do publico. A esse conjunto foi dada, simplesmente, a qualidade de “luz”.
Desta forma, os dois conceitos se fundem e o termo “luz”, de modo
geral, pode se referir tanto & luz quanto & iluminagdo, no seu sentido
amplo como objeto de estudo. No entanto, a fim de distingui-los, Rudolph
Arnheim esclarece que:
0 termo “iluminacdo” ndo se explica por si. A primeira vista,
pareceria que a iluminagdo deve estar envolvida toda vez que
se vé algo, porque a menos que a luz incida num objeto, ela
permanece invisivel. Isto, contudo, € a maneira de raciocinar dos
fisicos. O psicdlogo e o artista podem falar de iluminagdo somente
se e quando a palavra serve para dar nome a um fendémeno que os
olhos discernem diretamente (Arnheim, 2012, p. 297).

Os conceitos de luz, iluminacdo e iluminagdo cénica precisam, entdo,
ser diferenciados para que seja possivel, no enfoque da atividade artistica
em questdo, entender a no¢do empregada como “luz”. O primeiro conceito,
entendido somente como fenémeno fisico, diferencia-se do de iluminagdo
como projeto concebido para iluminar algo, a exemplo, inclusive, de obras
de arte, vitrines ou ambientes residenciais, comerciais ou urbanos, entre
outros. Por fim, iluminacdo cénica refere-se também a um projeto, mas, neste
caso, criado especificamente para iluminar um acontecimento artistico,
em todas as suas variantes possiveis, das artes visuais aos espetdculos
cénicos e acontecimentos performativos. Muitas vezes entendido como
sinénimo de iluminagdo, o termo luz foi adotado aqui, principalmente pelo
aspecto da materialidade poética do fenémeno fisico da luz, explicada
mais adiante, para que ela possa ser analisada e concebida como um
elemento ativo na cena.

Em lingua francesa, os termos usados para a luz que clareia os ambien-
tes ou cenas e a luz usada como linguagem cénica sdo distintos. Crisafulli
distingue o aspecto luminoso do estético ao designar lumiére como a
“iluminagdo expressiva e criadora de formas; iluminagdo como matéria
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poética e substéncia dramdtica”® e éclairage como “elemento técnico e
funcional, secunddrio, completamente exterior em relagdo ao processo
criativo™ (Crisafulli, 2019, p. 21, traducdo da autora), obra da criagdo de um
créateur lumiére, diferente de éclairagiste. Scott Palmer explica o uso, na
Inglaterra, do termo light como “a substdncia material controlada para fins
dramdticos, permitindo a visibilidade no espago cénico e contribuindo para
a experiéncia do publico durante o evento”™® (Palmer, 2013, p. xiii, traducdo
da autora), associado & iluminagdo, e lighting que, “em contraste, se refere
ao sistema técnico e aos processos empregados para criar a iluminagdo do
palco™® (Palmer, 2013, p. xiv, traducdo da autora), conceito mais relacio-
nado & luz. J& Jean Rosenthal afirma que a “luz permanece indispensdvel
para as pessoas verem aquilo sobre o que incide. A sua iluminagdo afeta
tudo sobre o que a luz incide: como vocé vé, como se sente a respeito,
e como ouve o que estd escutando”® (Rosenthal, 1972, p. 3, tradugdo da
autora). Rosenthal associa o termo light ao fendmeno luminoso material e
lighting & luz criada para a cena teatral a partir de processos e conheci-
mentos técnicos e artisticos.

Assim sendo, destaca-se a nog¢do primdria de luz com o objetivo primor-
dial de associar a iluminagdo, em sua materialidade como fenémeno fisico,
a outros elementos materiais da cena, a exemplo dos corpos, gestos e
movimentacdes de performers, objetos e elementos do cendrio. O entendi-
mento original de “luz”, usada apenas como mero instrumento de visibilidade,
deu lugar ao conceito de “iluminag¢do”, aquela concebida especialmente
para a cena. O conceito de luz como acontecimento luminoso, mais ou
menos elaborado, possivelmente improvisado ou ocasional é relacionado
a uma agdo cénica, um fenémeno fisico real, se opondo a qualquer ilusio-
nismo ou representacdo do real numa tensdo entre ficcdo e realidade no
contato da cena com o publico.

No contexto da cena contempordnea, € interessante destacar a

16 “.lumiére expressive et créatrice de formes ; lumiére comme matiére poétique et substance dramatique”

17 “.élément technique et fonctionnel, secondaire, voire tout a fait extérieur par rapport au processus
créatif”

18 “.the material substance harnessed for dramatic use, enabling visibility in the stage space and contrib-
uting to an audience’s experience of the event”

19 “.in contrast, refers to the technical systems and processes employed to create light on stage”

20 “.light remains primarily important in order for people to see what it falls upon. The lighting of it af-
fects everything light falls upon: how you see what you see, how you feel about it, and how you hear
whatyou are hearing”
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distingdo, feita pelo professor e iluminador Eduardo Tudella,?' entre luz
cénica (qualquer iluminagdo sem conexd@o com um conceito elaborado em
acordo com a dire¢do ou concepgdo de um espetdculo) e luz para a cena
(uma luz concebida com um propédsito relacionado especialmente a cena
que ilumina). Para Tudella, essa luz para a cena “define uma sucessdo de
imagens cénicas, incorporando qualidade expressiva, critica, poética e
plastica ao espetdculo” (Tudella, 2017, p. 519).

Para Sénia Paiva, a composi¢cdo cénica tem inicio com a cenografia e
o desenho do palco, se desenvolve com a localiza¢do e movimentagdo do
elenco e se completa com o desenho da luz. Ela explica que mais do que
qualquer outro elemento cénico, a iluminagdo é quem pode direcionar o
olhar da plateia e controlar o que é e o que ndo é para ser visto pelo publico
(Paiva, 2011, p. 51). No conceito de luz cénica, mesmo que ela atue como
meio de comunicagdo e informagdo, ela ndo age como elemento estrutu-
ral da agdo cénica ou transformador da cena ou do espetdculo que ilumina
ou ambienta. Ela pode, no entanto, se manifestar tanto num espetdculo
teatral tradicional quanto numa cena performativa, sem ter sido criada
especialmente para colaborar ou interagir com uma determinada agdo,
mas integrando, mesmo assim, a composi¢do do visual cénico.

Com isso, entende-se que a interacdo estabelecida entre a luz e a
cena pode ser voluntdria, quando é resultado da criagdo de quem criou a
luz e da atuagdo de quem a opera com o conjunto de performers da cena
durante o espetdculo, ou involuntdria, ocorrendo quando algo inesperado
acontece, mas cujo efeito é percebido e assimilado igualmente pelo publico.
O publico, em ambos os casos, elabora para si, a partir de sua percep-
¢do, um resultado sensorial efetivo e consistente, que desconsidera seu
aspecto previsto ou imprevisto.

Do ponto de vista artistico, James Turrell, um dos mais relevantes
artistas da atualidade, define seu trabalho como o de um pintor, mas em
terceira dimensdo. Para ele, a luz ndo é algo que revela, mas a prépria
revelacdo, cujas possibilidades poéticas foram profundamente exploradas
em suas obras. Turrell procurava neutralizar o espago para permitir maior
concentragdo de quem observa para a luz que o habita e suas qualidades
fisicas e perceptivas (Barros, 2010, p. 102). Anna Barros define a percep-
¢do como arte, o artista como facilitador perceptivo e a luz como fendomeno

21 Em palestra no evento A Luz em Cena, de 2019, realizado em Florianépolis pelo Luz Laboratério da
UpEsc (Universidade de Santa Catarina).
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capaz de enformar o espaco e deflagrar a percepgdo por suas qualidades
de energia e materialidade desmaterializada (Barros, 2010, p. 26).

E inegdvel, entdo, sua capacidade de emocionar, envolver e sensibilizar,
transformando e intensificando a experiéncia perceptiva por sua agdo sobre
a percepgd@o humana. Para que esses fendmenos acontecam, no entanto,
€ necessdrio haver sincronia e interacdo entre diversos fatores, fazendo
com que, por vezes, pareca impossivel realizd-los de forma programada ou
preestabelecida. A investigacdo profunda destes e de outros fenémenos,
porém, a exemplo da natureza e comportamento da luz, da teoria e prdtica
da cor, dos fenémenos fisioldgico da visdo e psicoldgico da percepcdo, dos
estudos da presenca e da recepc¢do ativa, podem ajudar a entender como
eles acontecem e usd-los como potente recurso cénico.

Cabe explicar, ainda, que luz e iluminagdo podem se tornar quase que
sinbnimos nas abordagens contidas nesta obra, pois os dois aspectos da
luz, material e imaterial, devem convergir para sua plena efetivagéo como
ato performativo. SGo justamente aos aspectos fisico e fenomenoldgico
da iluminagdo, ou seja, a luz e seus efeitos sobre o publico, respectiva-
mente, que se refere a performatividade da luz como conceito e fenémeno
cénico. E somente considerando seu aspecto fisico em sua materialidade,
associado & imaterialidade de sua agdo sobre a percepgéo do publico, que
é possivel conceber a performatividade da luz presente e ativa na cena.

2.2 LUZ-MATERIA

O conceito da luz-matéria prevé o entendimento da materialidade da
luz como elemento e fendmeno fisico que se manifesta na cena para, em
interagdo com os demais componentes cénicos, agir sobre a percepgdo
do publico. A iluminadora americana Jean Rosenthal declarou que “a luz
é quase tdatil para mim. Ela tem forma e dimensdo. Ela tem um fim. Ela tem
qualidade e é um corpo”?? (Rosenthal, 1972, p. 39, tradugdo da autora).

A percepcdo do aspecto material da luz € recorrente nas reflexées
tedricas ou na sua observacdo por mim e por colegas de profissdo, conside-
rando a constante afirmacdo de que a luz se materializa em cena. O que
essa expressdo poderia significar, afinal? E possivel considerar que a nogdo
de materializagdo da luz signifique, basicamente, que ela se presentifica,
ou seja, se torna presente quando colocada em cena, da mesma forma

22 “Lightis quite tactile to me. It has shape and dimension. It has an edge. It has quality and is an entity”
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que qualquer outro elemento material, fisico e atuante. A presenca da luz
é real, mesmo quando ndo atinge nenhum objeto, pessoa ou elemento do
cendrio ou do palco, ou seja, quando parece “invisivel”, bastando que algo
a atravesse para que ela se revele em toda sua materialidade.

Este entendimento do aspecto material da luz é exemplificado pela
iluminadora francesa Dominique Bruguiere (2017) a partir de suas conside-
racdes a respeito da iluminagdo como luz e como matéria. Como luz, ela
evoca mais facilmente a evanescéncia que o peso, enquanto que, como
matéria, suas impressdes se modificam conforme a cor, a poténcia e até
a textura com que se manifesta na cena.

As matérias luminosas sdo, para mim, da mesma ordem que 0s
tecidos. Eu percebo sua transparéncia com uma ldmpada HMI em
um refletor elipsoidal, enquanto que essa mesma lGmpada em um
refletor Fresnel me dard a impressdo de espessura. A sensagéo
produzida por uma fonte Unica e potente, que desenhard com
precisdo os contornos e os relevos, terd uma esséncia diferente
da produzida por uma série de refletores idénticos cujos fachos se
fundem uns nos outros para criar camadas de cores, texturas fixas e
suaves que podem adentrar as sombras sem alterd-las e se juntar
discretamente a outras naturezas de luz. Em compensacdo, se os
fachos se concentrarem em uma Unica direcdo, eles se transformam
em uma substéncia quase palpdvel no ar, como se a luz de repente
ndo tivesse mais necessidade de encontrar a matéria para ser vista.
E conforme a luz seja difusa ou direcional, a cena e o que se conta
nela ndo terdo o mesmo “peso”. Quando direcional, ela hierarquiza,
define, esculpe. Ela marca cada objeto com uma sombra precisa
e a fixa no espago, ela conduz nosso olhar e nos leva a imaginar,
quase que naturalmente, que existe algo além das paredes do
teatro. E também ela que faz o quadro, e seu movimento conduz
o de nossa percepgdo. A luz difusa ndo escolhe o que nos mostra,
nem conduz o olhar em uma dire¢do definida. Ao invés de separar,
ela engloba dissolvendo os limites e os contornos. Ela suaviza o
relevo em lugar de salientd-lo. Quanto mais rica a diversidade de
fontes, mais ela me dd a liberdade de inventar imagens sucessi-
vas e, em uma Unica imagem, criar as camadas de transparéncias
ou de coloragdes ou texturas que irdo se misturar e se enrique-
cer mutuamente?® (Bruguiére, 2017, p. 49-50, tradugdo da autora).

23 “Les matiéres lumineuses sont pour moi de l'ordre des étoffes. Je percois de la transparence avec une
lampe HMI dans un projecteur & découpe, alors que cette lampe dans un projecteur a lentille Fres-
nel me donnera limpression d'épaisseur. La sensation produite par une source unique et puissante,
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Segundo Steiner (1986 apud Gumbrecht, 2015, p. 84), “as artes estdo
maravilhosamente enraizadas na substdncia, no corpo humano, na pedra,
no pigmento, na vibragdo das entranhas ou no peso do vento nos juncais”.
Para o autor, a boa arte e a boa literatura tém inicio na imanéncia, naquilo
que a obra traz em si apesar, ou melhor, para além de seu aspecto externo,
mas sem desconsiderd-lo. Isso equivale a dizer que, para ele, é parte da
experiéncia estética a tarefa e o privilégio de tornar presente “a relagdo
entre a temporalidade e a eternidade, entre a matéria e o espirito, entre
o homem e ‘o outro’..” (Steiner, 1986 apud Gumbrecht, 2010, p. 84).

Na imagem de mundo de Vilém Flusser, a ideia de mudanca de estados
da matéria dd origem a dois horizontes. No primeiro, tudo que é visivel é
solido ou material (horizonte do zero absoluto) e no segundo tudo que é
invisivel se apresenta num estado gasoso ou energético (horizonte da veloci-
dade da luz). Ele apresenta a matéria como “um preenchimento transitorio
de formas atemporais” (Flusser, 2007, p. 24), que se manifesta na transfor-
magdo dos corpos de um estado para outro. A oposi¢cdo matéria-energia
assume, assim, a conversdo da matéria em energia e vice-versa. Desta
forma, tudo é energia na ciéncia moderna e, sendo energia, é possibili-
dade de aglomeragdes casuais, ou seja, de formagdo da matéria (Flusser,
2007, p. 25). Assim sendo, é possivel considerar que a luz, tanto como
matéria quanto como energia, se expressa materialmente na relacdo fisica,
material e energética que estabelece entre o palco e a plateia durante a
apresentacdo de um espetdculo cénico.

Para Richier, as manifestacdes cénicas dos meios imateriais como

qui va dessiner avec précision les contours et les reliefs, sera d'essence différente de celle donnée par
une série de projecteurs identiques dont les faisceaux se fondent les uns dans les autres pour créer de
<nappes> de couleurs, textures étales et douces qui peuvent entrer dans les ombres sans les altérer et
sallier discrétement avec les autres natures de lumiére. En revanche, si ces faisceaux se concentrent
dans une seule direction, ils vont se transformer en une substance presque palpable dans l'air, comme
si la lumiére navait soudain plus besoin de rencontrer de la matiére pour se donner a voir. Et selon
que la lumiére est diffuse ou directionnelle, la scéne et ce qui s’y raconte n'auront pas le méme < pois .
Lorsquelle est directionnelle, elle hiérarchise, définit, sculpte. Elle marque chaque objet d’'une ombre
précise et l'ancre dans l'espace, elle conduit notre regard et nous améne d imaginer, presque naturelle-
ment, qUily a un au-deld des murs du théitre. Cest égalementelle qui fait le cadre, et son mouvement
entraine celui de notre perception. La lumiére diffuse, elle, ne choisit pas ce quelle nous donne a voir,
nentraine pas le regard dans une direction définie. Au lieu de séparer, elle englobe en dissolvant les
limites et les contours, elle gomme le relief au lieu de creuser. Plus la diversité des sources est riche,
plus elle me donne la liberté d’'inventer des images successives et, dans une seule image, de créer des
couches de transparences ou de teintes et de textures qui vont se méler entre elles et s'enrichir mu-
tuellement”
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névoa, projecdo, cortinas de luz, aparicdes, jogos de espelhos e fusdes,
entre outros, estariam num ultimo grau na escala de imanéncia da fdbrica
do visual cénico. Acima deles estaria apenas a paisagem sonora, segundo
ela e sem duvida, o mais sutil dos seus meios imateriais. A pesquisadora
relembra, no entanto, que é somente por meio de recursos materiais que é
possivel realizar o imaterial, ou seja, é preciso usar equipamentos, cabos,
sistemas elétricos e estruturas, além de horas de montagem.

Sdo esses componentes materiais e imateriais os responsdveis, segundo
Svoboda, pela nogdo de movimento no teatro, que se dd pela renovagéo
do visual cénico por meio da luz e das projecdes. O controle destes meios
estd no centro de sua obra e resulta da busca da relagdo entre eles, a
reflexdo e a cinética, em interagéio com a dramaturgia, a matéria, o espago
e o tempo. Para Antonin Artaud, igualmente, o dominio do teatro néo é
psicoldgico, mas pldstico e fisico (Picon-Vallin, 2013, p. 113), provocado por
um de seus elementos mais expressivos e presentes, a luz! Invisivel, ela
precisa do espago para se fazer presente e, mesmo ndo sendo vista, ela
pode atuar e realizar o que se espera dela, no tempo e no espaco. Este é
o paradoxo da materialidade e da imaterialidade da luz que, como onda
ou matéria, produz efeitos tdo resultantes da visdo quanto da percepgdo.

Da mesma forma como existe o paradoxo da natureza fisica da luz na
ciéncia, hd, no teatro, a ponderagdo sobre a natureza material e imaterial
da luz e da iluminagdo. Para o iluminador Eric Soyer, esse paradoxo revela-
-se, porque “a luz do palco é profundamente imaterial no sentido de que é
uma onda, mas, apesar disso [..] € ela que desenha, revela ou oculta. Nesse
sentido, podemos dizer que ela é profundamente material” (Soyer apud
Luciani, 2020, anexos, p. 109). A luz, cuja natureza corpuscular e ondula-
toria foi comprovada em diferentes experimentos fisicos, é formada pelas
ondas e particulas que constituem seu facho luminoso e, mesmo quando
invisivel, existe e preenche o espaco vazio do palco até que se interpo-
nha em seu percurso um objeto ou anteparo que a torne visivel. Rodrigo
Ziolkowski chamou a aten¢do para o que chamou de “impermanéncia da
luz”, comparando-a com outros elementos fisicos da cena, visto que “assim
que o espetdculo encerra, vocé desliga o equipamento de iluminagdo e ela
ndo existe mais, ao contrdrio do cendrio ou outros elementos da cena”
(Ziolkowski apud Luciani, 2020, anexos, p. 205).

No embate entre a materialidade e a imaterialidade da luz, parece
oportuno retomar os conceitos de visibilidade e visualidade apresenta-
dos pelo professor Eduardo Tudella. Para ele, a visualidade é formada pelo
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conjunto de aspectos que delineia a qualidade visual de um espetdculo
(Tudella, 2017, p. 36) e estd relacionada & postura critica que orienta quem
cria a luz e confere qualidade estética & sua contribui¢do para a prdxis
cénica (Tudella, 2017, p. 42), configurando a por¢do imaterial da luz. A
visibilidade, por outro lado, diz respeito & sensibiliza¢é@o do aparelho ético
humano resultante da incidéncia ou projecdo de luz sobre um ambiente,
corpo ou objeto, ou seja, seu aspecto material. Desse modo, entendemos
que, na prdaxis cénica, os aspectos constitutivos da visibilidade, ou seja,
seus aspectos materiais (as fontes de luz, os corpos sobre as quais elas
incidem, os fachos luminosos e os resultados obtidos por este conjunto)
contribuem para sua imaterialidade, a saber, a qualidade visual, ou visuali-
dade, jd indicada pela dramaturgia ou outro elemento que dé origem a um
espetdculo, como explica Tudella (2017, p. 42).

Buscando associar os aspectos fisicos e cénicos da luz, estas pesquisas
apresentam o conceito de luz-matéria, explorado por diferentes pesquisa-
dores e pesquisadoras sob diferentes dngulos, da ciéncia a criagdo artistica.
Relacionando-o a fisica, & dramaturgia, a plasticidade, ao cinema e a
teatralidade da luz, tanto no campo das artes da cena quanto em referén-
cias trazidas de outros campos cientificos, refletem sobre a materialidade
e a imaterialidade da luz na cena. Entre significacdo e metdfora, a ilumina-
¢do cénica € abordada em sua dimensdo estética de maneira concreta
e sensorial. Os estudos da dimensdo material e da vocacdo imaterial da
luz em relacdo com os campos fisico, pldstico e estético, permitem uma
aproximagdo e aprofundamento do tema, considerando que o aspecto da
materialidade da luz subsidia e fundamenta a conceituagdo da nogdo de
performatividade da luz.

Sugerido inicialmente nas investigacdes do Laboratério Lumiéere de
Spectacle — LbpS, coordenado pela professora e pesquisadora Véronique
Perruchon, e aprofundado quando da realizacdo do Coldquio Lumiere
Matiére,?* o conceito de luz-matéria & uma associagdo de conceitos que ndo
finda em si mesmo. Como inspiracdo para a reflexdo conceitual a respeito da
luz-matéria, importantes contribui¢cdes apresentadas nos dmbitos da ciéncia

24 Evento inteiramente dedicado ao tema da luz-matéria, realizado em vocagdo binacional entre a Uni-
versidade de Lille na Franga, a Universidade de Padua e a Fundagio Giorgio Cini em Veneza na Itdlia nos
anos de 2019 e 2020, respectivamente, organizado pelo grupo de pesquisa Lumiére de Spectacle (LDS),
dirigido pela professora Véronique Perruchon no CEac— Laboratério de Artes da Universidade de Lille,
e pela professora Cristina Grazioli, da Universidade de P4dua. Disponfvel em: https://webtv.univ-lille.
fr/search_result php?query=colloque+lumiere+matiere&type=multisearch&cbsearch=Co.
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e da arte favoreceram seu entendimento. No campo artistico, a luz se torna
objeto de um enfoque ambiguo conforme a consideremos em sua materia-
lidade, de um ponto de vista fisico, ou em sua imaterialidade, na perspec-
tiva da expressdo e percepcdo artisticas. Essa ambiguidade faz lembrar a
eterna dicotomia cientifica sobre a natureza corpuscular e ondulatéria da
luz (Maitte, 2015). Numa reflexdo critica, quando a luz é considerada em seu
aspecto material, ela se integra ao campo das artes visuais e € analisada
em termos significantes por meio da iconologia, suscitando a maneira como
ela ilumina um objeto real ou é representada em uma pintura na busca de
seu significado. No entanto, essa mesma reflexdo desperta, igualmente, o
interesse na luz como fendmeno fisico de constru¢do do campo de visdo,
tanto na imagem plana quanto nas instalagdes performativas, a exemplo da
obra de Olafur Eliasson e outros artistas da segunda metade do século XX
como Bruno Munari ou Nicolas Schéffer. Ja do ponto de vista da imateriali-
dade da luz, ela é analisada com os recursos da filosofia que emergem da
observagdo da imagem, a exemplo de George Didi-Huberman (2007), que
discorre a respeito da aparéncia e do visivel, ou do critico literdrio francés
Max Milner (2005) na investiga¢do do campo obscuro da representagéo do
ser no mundo desde o mito da caverna de Platdo.

A iluminagdo adquiriu, no atual contexto do teatro contemporéneo, uma
crescente relevancia por atuar em espetdculos sem cendrios, com poucos
figurinos, com uma amplia¢do na demanda de seu desempenho como elemento
estrutural da cena, incorporando inclusive a arte do video. Ela se faz presente
quando pontua um acontecimento dramdtico, uma mudanga de cena, quando
marca uma alteracdo de ritmo ou de intensidade, revelando a densidade ou
a entonacdo de uma agdo ou de um espetdculo, mas também pode atuar de
maneira sutil e ténue, agindo sobre a sensibilidade e percepcdo do publico.
Sua materialidade aparente faz dela um componente a ser considerado na
construgdo do aspecto visual do ambiente cénico, percebida, ds vezes, apenas
na chegada de uma nova atmosfera luminosa, mas que muitas vezes nem
€ notada, confrontando seus aspectos materiais e imateriais. Como parte
constituinte da encenacdo, intencionalmente relacionada ¢ dramaturgia, ela
é principalmente ligada estética e plasticamente a realidade dramdtica da
cena, percebida em suas variagdes informais, abstratas ou sensoriais, como
onda ou particula, visivel ou invisivel, material ou imaterial.

O fisico e professor emérito da Universidade de Lille, Bernard Maitte
(2015), explica, em sua obra dedicada ao estudo da luz e da matéria na
fisica contempordnea, que luz, matéria e energia ndo s6 séo a mesma
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coisa como tém a mesma descrigdo e se comportam da mesma forma. Com
isso, segundo ele, o principal dualismo da fisica, no que diz respeito & luz
e sua natureza como onda e corpusculo, se torna monismo na escala do
infinitamente pequeno. Com o surgimento do conceito de féton, que ndo
€ nem onda nem corpusculo, e a evolu¢do do pensamento sobre o dtomo,
o século XX trouxe inovacoes. Hoje, é entendido que a matéria é formada
por dtomos que sdo constituidos por nucleos e elétrons, bem como pelo
que os faz permanecerem juntos, o campo eletromagnético e seu quanta, o
féton. Com isso, Maitte demonstra que luz e matéria passam a estar juntas
em uma mesma descrig@o e podem tanto se apresentar em apenas uma
delas quanto passar de uma forma a outra.

Em uma abordagem histérica da relagéo entre luz e matéria, Maitte
cita Aristoteles e seu entendimento da materialidade da cor, cuja existén-
cia, desde a pré-historia, dependia dos pigmentos, ou seja, de impurezas.
Desta forma, nas primeiras associagdes entre luz, matéria e cor, ainda
no século 1V a.C., o branco era considerado puro e a cor sempre impura,
visto que necessitava do pigmento. Por 2.000 anos, o fundamento da
teoria da cor e da cor na matéria foi limitado & mistura dos pigmentos.
Todas as cores eram possiveis e, no final, existia o preto, que era a mistura
absoluta, enquanto o branco seguia como a pureza absoluta. Foi a partir
do século XI, no Isld, que tiveram inicio as primeiras reflexdes sobre o que
€ a luz, propriamente dita. Surgem entdo duas teorias: a teoria corpus-
cular — pequenas bolas que vinham do sol até nossos olhos e, no século
X1, j& no universo cristdo, a teoria de que eram ondas que se propaga-
vam no espaco. Por volta de 1666, Isaac Newton descobriu que algumas
cores tinham um mesmo dngulo de refragdo e que as cores eram puras,
ao contrdrio do que acreditava Aristételes. Multiplicando suas experién-
cias com o prisma (vermelho, verde e azul), ele decompés a luz branca e
descobriu que luz + luz = branco.

Thomas Young, que estudava a audi¢do e a propagagdo do som, se
familiarizou com a propagagdo do som por ondas e tentou fazer o mesmo
com a luz. Na dgua, as ondas se propagam, se separam e se contrariam.
O mesmo, segundo ele, acontece com a luz, pois luz + luz pode resultar
em obscuridade (quando passam por dois orificios), mas corpusculo +
corpusculo serd sempre igual a corpusculo. Com isso, ele refutou a teoria
de Newton e declarou que a luz é ondulatdria. Quinze anos mais tarde, na
Franga, Fresnel observou o que acontecia quando a luz era difratada ao
passar pelos cabelos ou quando a cidade era observada através de uma
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cortina. Esse fendmeno, que ndo pode ser explicado por uma teoria corpus-
cular, confirmou a teoria ondulatéria da luz.

Em viagem pela Itdlia, Goethe afirmou que somente admirando as
belas paisagens ensolaradas € que era possivel admirar o esplendor das
cores, confrontando e criticando o fato de Newton insistir em estudar a
luz no escuro. A luz j& era, nesta época, comprovadamente ondulaté-
ria, mas ndo se sabia muito ainda sobre suas ondas. Experiéncias feitas
na Dinamarca e na Alemanha no inicio do século XIX demonstraram que
ndo era s6 a gravidade que interferia no movimento, mas também as
vibragdes. Na Inglaterra, Faraday fez experiéncias com imds e correntes
elétricas e descobriu o campo de propagacdo do magnetismo e da eletri-
cidade. Maxwell conseguiu matematizar esse campo e descobriu que a
eletricidade, o magnetismo e a luz se propagam na mesma velocidade,
ndo vendo razdo para diferencid-los. Considerando que os trés tém as
mesmas propriedades e velocidade, ele fez da luz um campo eletromag-
nético, o que permitiu explicar, no inicio do século XX, diversos fenéme-
nos fisicos até entdo inexplicados.

As ondas eletromagnéticas operam com captadores diferentes, sendo
que o olho humano, sensivel apenas a porcdo visivel do espectro eletromag-
nético entre o violeta (0,7 micron) e o vermelho (0,4 micron), é captador da
luz. No final do século XIX, j& se sabia que existem, na retina, quatro tipos
de células fotossensiveis. As células captadoras em cones, sensiveis a luz em
trés tipos diferentes (azul, vermelho e verde), fazem a grande diversidade
de cores as quais o olho é sensivel. As células captadoras em bastonetes,
que ficam principalmente na periferia da retina do olho, permitem perceber
as diferencas de luminosidade. Desta forma, luz e matéria estavam muito
bem explicadas até a metade do século XIX. Toda luz, toda eletricidade,
todo magnetismo e todo calor sdo ondas, ou seja, tudo continuo, algo que
se propaga continuamente. Toda a fisica era, neste periodo, uma fisica do
continuo no espaco. No final do século XIX, porém, foi realizado um experi-
mento no vdcuo, no qual foi produzida a sombra de uma cruz em tubos de
vidro por onde passava a eletricidade, um acontecimento que ndo pode
ser explicado de outra forma que ndo pelo corpusculo.

Jean Perin demonstrou, em 1900, que essa corrente que atraves-
sava o vdcuo era formada por particulas, que ele chamou de elétrons,
desviados pelo campo eletromagnético. Ele provou, assim, a existéncia,
na matéria, de corpusculos que sdo carregados negativamente e que tém
massa mensurdvel por esse desvio. Finalmente, ficou comprovado que ha
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corpusculo na matéria e que, se havia corpusculos negativos (os elétrons),
haveria também corpusculos positivos (os prétons, 6 vezes mais macicos
que os elétrons). Com isso, ele demonstrou que a matéria ndo era continua,
mas formada por dtomos que continham um nucleo positivo com elétrons
negativos em volta. A matéria se tornou descontinua e essa descontinui-
dade chegou também a luz.

Novas experiéncias demonstraram que, quando se aquecia o ferro, ele
se tornava preto, e quando a temperatura aumentava, ele ficava vermelho,
depois amarelo, branco, finalmente azulado e se fundia. Ele tinha cores!
Como se explicaria, entdo, que fosse possivel obter cor pelo calor? A
resposta é pela energia fornecida pelo ferro e seu comprimento de onda
visivel, uma energia infinita (Maitte, 2015 p. 329-331). Max Planck descobriu
que o corpo aquecido ndo absorve nem emite ondas, mas energia, que
Einstein afirmou ndo aumentar continuamente, mas em etapas, de forma
descontinua. Aplicando essa teoria & luz, descobriu-se que, na luz, existem
corpusculos com energia, como os descobertos por Planck, que ele chamou
de efeito fotoelétrico em sua teoria quéntica. A luz, alternadamente ondula-
toria e corpuscular, é tanto uma coisa quanto outra, conforme o fenémeno
gue se observou entdo.

Em 1912, o fisico Niels Bohr também refletiu sobre a relagdo entre luz
e matéria. Ele conseguiu, visto que o dtomo é constituido por particulas
macicas — prétons positivos e elétrons, mais leves e negativos, em volta
—, reunir o modelo de Planck da luz e da matéria. Com isso, ele provou
que um elétron, que é matéria e tem um nivel de energia preciso, pode,
ao ganhar energia quando aquecido ou perder sob a forma de luz, passar
de um nivel de energia para outro. Ele provou, com isso, que as cores sdo,
entdo, a passagem dos elétrons de um nivel de energia para outro e podem,
assim como os fendmenos de fluorescéncia e fosforescéncia, ser explica-
dos pelo fendmeno da relagdo entre luz e matéria.

Maitte esclarece, com base na fisica quéntica, que luz e matéria ndo
sdo onda E corpusculo nem onda OU corpusculo, pois ao passo que uma
particula é discreta em ndmero e extensdo, ou seja, pode ser localizada e
contada, uma onda € continua em nimero e extensdo, e fétons e protons
sdo discretos em nimero e continuos em extensdo. Isso demonstra que luz
e matéria ndo sdo nem onda nem corpusculo, ou seja, o antigo dualismo
da fisica (onda e corpusculo) é substituido pelo monismo (quanta), signifi-
cando que, na escala do infinitamente pequeno, matéria, energia e luz séo
a mesma coisa, descrita por algo que é discreto em numero e continuo em
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extensdo: a particula qudntica (Maitte, 2014, p. 349).

Para estabelecer uma relagdo entre luz e matéria, entdo, é preciso
entender que “um dtomo ndo é constituido apenas por prétons, néutrons
e elétrons, que tém massa, mas também pelo que os faz ficarem juntos,
que é o campo eletromagnético, ou melhor dizendo, os quantas deste
campo, chamados justamente de fotons” (Maitte, 2015 p. 349), que ndo
tém massa, mas sdo tdo materiais quanto os elétrons, que tém massa.
Desta forma, cientificamente, a matéria ndo é s6 formada pelo que tem
massa, mas também pelas particulas que fazem parte da matéria e que
ndo tém massa, os fétons.

Com sua pesquisa, Maitte coloca em xeque a materialidade e a imateria-
lidade, tanto da matéria quanto da luz. O fisico permite, com suas explica-
¢Oes e esclarecimentos, atravessar o amplo e rico panorama dos caminhos
que ligam a arte a ciéncia, até concluir que, na fisica atual, & necessdrio
abdicar da nogdo de substdincia e matéria para entender que a ciéncia é
uma obra coletiva e em constante evoluc¢do, afirmando que na fisica e na
ciéncia ndo existem verdades, mas apenas pertinéncias, que devem ser
colocadas constantemente & prova.

Numa interessante pesquisa sobre a luminescéncia téxica usada na
cena contempordnea francesa, o iluminador e pesquisador Victor Inisan
propde uma reflexdo sobre a materialidade e a toxicidade das fontes
luminosas luminescentes que invadiram as cidades, teatros e até mesmo as
casas das pessoas nas ultimas décadas. Ele destaca que o LED, que ndo é
uma lédmpada, mas um diodo emissor de luz, pode proporcionar vantagens
ecoldgicas pela economia no consumo de energia, mas ndo o faz nem de
longe no processo de fabricagdo, ressaltando que o que parece ser um
ganho como consumo da fonte luminosa pode representar uma armadilha.
Isso é semelhante ao que acontece com seu uso, dada a sua toxicidade e a
violéncia dos efeitos provocados por ele nos seres humanos, como retardar
a produgdo de melatonina ou perturbar o sono de quem é exposto a ele,
a ponto de atingir células retinianas em criangas e até deixd-las cegas.

Inisan destaca o paradoxo da materialidade do LED, cujo uso no teatro
so foi possivel a partir da descoberta do LED azul em 1992, e a recente
criagdo de um LED de alta performance que ndo usa a cor azul e apresenta
um aspecto mais aquecido. O diodo eletroluminescente produz uma luz que
€ menos direciondvel e mais espacial do que a da Iémpada incandescente
e sdo vdrios os resultados estéticos e visuais oferecidos pela materiali-
dade da luz do LED nas artes cénicas. No entanto, novos equipamentos
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e tecnologias que empregam o LED como fonte luminosa, principalmente
os inspirados em equipamentos tradicionais como o PC, o Elipsoidal ou
a PARG4, que conseguem reproduzir, minimamente, os efeitos cldssicos,
apresentam resultados luminosos muito diferentes. Sua luz, ao contrd-
rio da luz emitida pela ldmpada incandescente, concentrada apenas na
pequena drea de 2 cm de seu filamento, é distribuida em multiplas fontes,
agrupadas num conjunto que apresenta um resultado mais uniforme e dd
a sensagdo de uma luz mais equalizada. Como exemplo de seu intenso uso
na cena contempordnea, Inisan cita a obra do diretor francés Claude Régy,
grande entusiasta e utilizador do LED em seus espetdculos justamente
pela vantagem de funcionar sem que a fonte luminosa nem o facho de luz
sejam percebidos pelo publico.

0 uso do LED no teatro, segundo Inisan, ao mesmo tempo que destroi
o imagindrio da luz tradicional do teatro, aquele da IGmpada incandes-
cente quente, atraente e aconchegante, permite a realizacdo de efeitos
diferenciados pela baixa emissdo de calor, ndo aquecendo o ambiente
e cuja fonte pode ser colocada mais proxima do palco, do elenco e dos
elementos do cendrio, além da tdo exaltada economia de energia. O LED
representa, para ele, um paradoxo, pois, do mesmo tempo que pode se
aproximar fisicamente dos elementos no palco, podendo ser usado dentro
do cendrio e em pecas do figurino, elimina a poesia solar da luz quente e
bem definida substituindo-a por uma outra que é frequentemente fria e
cujo facho luminoso é menos visivel. Essa diferenca resulta numa fricgéo
que permite usos dramaturgicos especificos, visto que muitos processos
de criacdo de projetos de iluminagdo consideram e aproveitam, em sua
concepgdo, as caracteristicas das fontes luminosas e dos equipamentos
de que dispdem ou empregam.

Inisan aborda as propriedades dramaturgicas do LED ao demonstrar
que o tipo de luz escolhida para a criagdo da luz ndo tem relagdo apenas
com o seu rendimento luminoso, mas também com o imagindrio popular a
respeito da fonte usada e com os resultados perceptivos deste imagind-
rio sobre o publico que, no caso do LED, remete ao poder frio, potente e
impessoal, principalmente porque o LED cobre uma grande parte do espectro
visivel. O LED é, reconhecidamente, bastante nocivo e tdxico, conside-
rando seus efeitos sobre diferentes tipos de seres vivos além do humano,
como os animais, que vitimas dos efeitos ilusorios do LED, confundem a
luz emitida com determinadas informagdes antes advindas da luz natural,
custando-lhes a vida.
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A montagem do espetdculo Richard Ill, de Thomas Jolly, realizada em
2015 no Thédtre National de Bretagne, representa um importante exemplo
do uso do LED como luz téxica (Inisan-Le Gléau, 2021, p. 114-117). Realizada,
na sua grande maioria, com moving-lights que difundem a luz branca fria,
carregada de azul, em fachos concentrados ou difusos, algumas vezes
visiveis e em outras invisiveis, a luz criada para a pega apresentava “uma
atmosfera glacial, sem repouso, uma atmosfera de medo e pressdgio da
desgraca prestes a se abater sobre as personagens igualmente pdlidas,
exceto por Ricardo, que parecia imune aos efeitos dessa luz téxica” (Inisan,
2019). Para Inisan, o poder, neste espetdculo, é a toxicidade, ndo sendo
por acaso, entdo, a opgdo pelo LED com fonte luminosa. Ele constata que,
imageticamente, o LED representa o futuro, as inovagdes tecnoldgicas, uma
luz que pode se tornar invisivel e permitir efeitos concentrados como o
laser, mas que também pode destruir, arruinar e até mesmo matar. Seu
uso na montagem de Jolly expde o lado pernicioso do exercicio do poder,
a cujo peso Ricardo Il sucumbe, viciado e igualmente intoxicado pela luz.
Acreditando reinar, ele foi vitima de um sistema biopolitico que o venceu.
Para Inisan, a personagem principal da peca de Jolly ndo é Ricardo, mas
a luz, cujo poder téxico atinge tanto quem a ela se submete quanto quem
se farta dela, fazendo perder o sono e, por fim, a vida.

Inisan associa, desta forma, a toxicidade material do LED, que ele
descreve como uma luz mais fria e mais facilmente utilizdvel que as fontes
luminosas tradicionais e que acaba por se tornar, materialmente, uma luz
que perturba, envenena, faz mal, ou seja, uma luz luminescente que altera
e arruina o corpo do qual se aproxima, por meio de seu uso na cena e
pelos efeitos que pode provocar, sensorial e perceptivamente, no publico.
Considerando o imagindrio do LED, que vai, segundo ele, muito além dos
dominios do teatro, ele afirma que essa fonte luminosa transporta o publico
para algo que ele jd sabe ou sente a respeito da sua nocividade, interfe-
rindo na sua percepcdo da arte. Com isso, o uso da luz do LED na construgdo
de um imagindrio teatral se torna, também, um imagindrio coletivo social,
politico, ecoldgico, um imagindrio biolégico diretamente ligado & percep-
cdo e a experiéncia do publico com a materialidade da luz.

Igualmente abordando a materialidade da luz, a professora e pesqui-
sadora Yanna Kor (2020), da Universidade Paul Valéry em Montpellier na
Franga, propde uma analogia entre a expressdo francesa que nomina o ato
de encenar ou dirigir um espetdculo teatral, conhecido pelo termo mise-en-
-scéne e cujo infinitivo seria mettre-en-scéne, e trés outros conceitos:
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mettre-en-corps, mettre-en-espace e mettre-en-lumiére. Esse ultimo, se
traduzido literalmente, apresenta a nogdo de “colocar na luz” e pode signifi-
car apenas o ato de “iluminar”, dito de forma mais direta, ou, num entendi-
mento mais complexo e profundo, “dirigir através da luz”, ou seja, colocar
conceitualmente “sob a luz”, “colocar em luz” ou “em evidéncia narrativa ou
dramaturgica por meio da luz”, da mesma forma e com o mesmo empenho
com que um encenador ou uma encenadora “coloca” em cena os diferen-
tes componentes da encenacdo.

Por esse viés, a pesquisadora investiga os atos de corporificar, espacia-
lizar e iluminar tratando, principalmente, do conceito de luz-matéria nas
encenagdes da Alfred Jarry, cujo trabalho cénico dedica-se, em parte, &
relagdo estabelecida entre a mdscara e a luz: “Seu desejo de ‘colocar na
luz’” a mdscara do ator, que claramente faz eco a férmula de ‘colocar em
cena’, destaca a evolugdo do papel da luz no teatro, que passa, no final do
século XIX, de uma funcdo passiva da ‘luz’ & fungdo ativa da ‘iluminagdo’™?
(Kor, 2019, p. 74, traducdo da autora). Esta relagdo, para Jarry, define um
triptico entre mdscara, luz e sombra que revela a expressdo dramdtica e
dramaturgica de seu trabalho. Kor destaca a importéncia das reflexdes de
Jarry sobre a iluminagdo cénica contidas no texto Da Inutilidade do Teatro
ao Teatro, de certa forma negligenciado, segundo ela, nos estudos sobre o
reconhecimento da crescente utilizacdo e do poder da iluminagdo cénica,
sobre o que pesquisadores usualmente ddo mais atengdo as publicagdes
de Adolphe Appia e a andlise das encenacdes de André Antoine ou das
coreografias de Loie Fuller. Os modelos tedricos e a pesquisa de Yanna Kor
arespeito do uso da luz nos espetdculos de Jarry tratam, simultaneamente,
da materialidade da luz e das experiéncias de Jarry, nas quais a mimese
facial do ator ou da atriz é substituida pelo jogo de luz e sombra criado
sobre a mdscara, transformando-a em tela de projecdo e, assim, numa
parte componente do espago cénico. Para Jarry, a encenagdo é transfor-
mada em um modelo estético de iluminagdo (mise-en-lumiére), que &, ao
mesmo tempo, corporal (mise-en-corps) e espacial (mise-en-espace).

Yanna Kor relembra o mantra da iluminagdo citado por Scott Palmer
(2013, p. 142, traducdo da autora): “no teatro, se o ator ndo pode ser
visto, também ndo pode ser ouvido”,?® para evidenciar a presenca material

25 “Son souhait de mettre en lumiére le masque de I'acteur, qui fait clairement écho a |la formule ‘mettre
enscene, met en relief lévolution du role de la lumiére au théatre, qui passe d la fin du19e siecle dune
fonction passive d’ ‘éclairage’ a la fonction active de la ‘lumiére’ ?

26 “Inthetheater, if the actor cannot be seen, he cannot be heard”
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da luz, responsdvel por mostrar o corpo, 0 movimento e a expressdo de
quem atua em cena. Para Jarry, colocar a mdscara é como convidar o
publico ao didlogo, um didlogo metaférico que incita sua imaginagdo
por meio da expressdo criada pelo deslocamento da sombra sobre sua
superficie. A mdscara é, para ele, o objeto situado entre o animado e o
inanimado, entre a vida e a morte, entre a presenca e a auséncia, entre
o ator e a marionete. Tanto a mdscara, para Jarry, quanto o corpo e o
figurino, usados como tela de projecdo de luz por Loie Fuller, sGo analisa-
dos pela pesquisadora como partes integrantes de um mecanismo de
projecdo, do qual o publico também se torna parte integrante. Colocar na
luz (mettre-en-lumiére), entdo, significa criar um espaco intermedidrio,
evocado pelo texto, entre a mdscara e o publico. A identidade da luz na
mdscara é criada, assim, pela sombra, que também € matéria, ou seja, €
presenca. A dimensdo material exacerbada da luz e da sombra introduz
um discurso sobre a esséncia do teatro oriundo do teatro expressionista,
no qual a luz deixa sua fung¢do passiva de iluminar para adquirir outra,
ativa, de iluminacdo para a cena.

Para concluir, a pesquisadora questiona, a respeito do dispositivo de
projecdo formado pela triade mdscara-luz-espectador descrito por Jarry,
quem seria responsdvel por manipular este dispositivo, por conduzir a
agdo e provocar seu resultado, inquerindo, ainda, se algum elemento deste
conjunto poderia ser considerado como passivo. Pensando nesse mesmo
questionamento transferido para uma adaptagdo desse dispositivo em um
conceito mais amplo desta mesma triade, agora composta pela luz, a cena
e o publico, é possivel imagind-la de forma que todos os seus elementos
sejam ativos e constitutivos do resultado, que so6 é alcancado ao final do
processo de recepgdo e percepcdo, concretizando-se na mente de quem
recebe, o publico do teatro.

Um dltimo exemplo de exploracdo da luz fisica em sua materiali-
dade cénica pode ser notado no uso da famosa rampa de baixa tensdo
criada por Josef Svoboda no final dos anos cinquenta. Na descri¢cdo de
Christine Richier: “A luz imaterial adquire, com o facho de baixa tensdo,
o status de matéria”?” (Richier, 2019, p. 437, traducdo da autora). Com
esse equipamento, Svoboda conseguiu transformar a luz em uma matéria
cenogrdfica, dando as contraluzes uma presenca arquitetural e dramdtica
nunca conseguidas antes (Richier, 2019, p. 218). Fonte de luz singular, seu

27 “Lalumiére immatérielle acquiert avec le faisceau basse-tension le statut de matiére”
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efeito consistia em uma cortina de luz intensa e potente, cujos fachos
extremamente concentrados e visiveis gracas ao conjunto formado por
nove IGmpadas de 24v com espelho parabdlico, forneciam ao espago uma
qualidade de luz inédita que ocupava a altura da caixa cénica, dava ao
palco uma profundidade singular e banhava o espago com uma luminosi-
dade uniforme e sdélida. Uma marca registrada das cenografias de Svoboda,
a rampa de baixa tensdo passou a ser produzida e comercializada, levando
seu nome @ prdtica da iluminagdo nos teatros e salas de espetdculo por
toda a Europa até os dias atuais (Richier, 2019, p. 301).

A obra do artista da luz James Turrell explora igualmente a materiali-
dade do fendbmeno luminoso e extrapola, a partir de experiéncias fenome-
noldgicas, os limites da percepg¢do. Pelo emprego da luz natural ou artificial
que habita um determinado espaco, o artista busca criar uma atmosfera
luminosa em que a vis@o possa penetrar conscientemente e cujas densidade,
granulagdo material com resultados diversos, transparentes, translicidos,
opacos ou abertos G percepcgdo sd@o gerados por diferencas na qualidade
do ar (Barros, 2010, p. 93). Com suas obras, Turrell busca atingir um estado
de ndo pensar, no qual a luz se faz matéria, quase tangivel, que habita o
espaco. Ela é responsdvel pela atmosfera gerada, mutdvel e inconstante,
susceptivel a influéncia que afeta e se deixa afetar pela percepgéo do
espago por parte de quem observa.

Esses exemplos reafirmam o conceito que favorece o entendimento
da luz que se materializa em cena, numa manifestacdo visivel ou invisi-
vel, material ou imaterial. Independentemente de ser ou ndo atraves-
sada por um corpo, estar visivel ou ndo, tocar elementos do cendrio ou
ndo, de acordo com a cena em que se insere, ela se faz presente por
ter sua materialidade revelada no palco ao ser acionada na mesa de
comando. A luz, como fenédmeno luminoso e elemento auténomo, é capaz
de afetar a cena e a percepcgdo do publico por meio da sua materialidade
e presenca poética. Analisar essa presenca em criagdes de diferentes
artistas pode permitir perceber o poder exercido por ela sobre a cena, ou
seja, a potencialidade e vocacgdo dessa luz fisica e material, entenden-
do-a como fendmeno perceptivo a partir dos estudos da presenca, da
percepcdo e da recepgdo ativa.

2.3 PRESENCA E PERFORMATIVIDADE

A respeito da presenca, Merleau-Ponty escreve que “nossa primeira

PERFORMATIVIDADE DA LUZ
121



LUZ ATIVA

verdade — aquela que nada prejulga e ndo pode ser contestada — serd
que hd presenca, que ‘algo’ ld estd [..] perguntemo-nos, pois, o que é este
‘algo’. [..] Este algo a que estamos presentes e aquilo que nos é presente
sdo as coisas” (Merleau-Ponty, 2009, p. 157). O filésofo segue suas reflexdes
esclarecendo que as coisas, no sentido que hd nelas, para além do que
se vé ou toca, exibem um fundamento Unico para todas as suas “proprie-
dades”, das quais depende sua subsisténcia como coisa (algo) e emanam
conjuntamente (Merleau-Ponty, 2009, p. 158). O visivel, aquilo que toca,
afeta ou atinge, estd presente e se manifesta como algo que se doa &
experiéncia do individuo (ser-no-mundo). O contraponto deste algo, para
o autor, é a possibilidade do nada, a abertura do mundo para que o algo
exista, a partir da qual emana a experiéncia.

Os estudos sobre a presenca cénica, uma inquietagdo das artes perfor-
mativas emergentes na segunda metade do século passado, se intensifica-
ram na busca do entendimento das finalidades e das fungdes da arte a partir
de novas investigagdes estéticas das relacdes entre a arte e a natureza
e entre a arte e o ser humano. A pesquisadora Gisela Reis Biancalana
(2011) investigou o aspecto improvisacional das artes performativas e a
questdo da presenca do/a performer, qualificando-a como a “habilidade
de estabelecer uma relagdo de troca com o publico ao atrair sua atengéo
para a performance” (Biancalana, 2011, p. 130). Essa presenga cénica como
habilidade a ser estudada e desenvolvida tem como objetivo o dominio do
ser/fazer cénico. Desenvolver essa capacidade, segundo a pesquisadora,
torna o/a performer apto a fazer emergir uma corporeidade poética capaz
de revelar plasticamente o invisivel.

Parte de sua investigagdo concentra-se nos pressupostos conceituais
das artes da cena e nas caracteristicas da performatividade, para entéo
debrucar-se especificamente sobre a presenca em seu aspecto improvisa-
cional. Num breve relato da histéria das artes da cena, ela explica o conceito
da arte como técnica e dominio do fazer a partir da origem etimoldgica do
termo em latim, ars que, por sua vez, vem do grego techne, significando,
inicialmente, o campo da atividade humana ligada ao oficio do/a artista e seu
lavoro. A exemplo de Vilém Flusser (2007), a autora transita pelos conceitos
de artes liberais, artes servis (séc. I d.C.), artes Uteis e belas artes (séc. XVI-
séc. XVIII). Citando Kant a respeito da beleza estética e do juizo de gosto
ligado as artes, ela finalmente aborda as transformacdes que revoluciona-
ram a relacdo entre os conceitos de arte e técnica nos séculos XIX e XX. A
técnica, como forma de conhecimento, passou a ser chamada de “tecnologia”
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e a arte se tornou “produto da expressdo criadora através da transfigura-
¢do do real em uma obra artistica” (Biancalana, 2011, p. 127). A arte, aproxi-
mada das técnicas e da ciéncia, define novas linguagens e busca a autonomia
pelas habilidades humanas do fazer artistico com técnicas e procedimen-
tos metodoldgicos que orientam o trabalho laboral de artistas e performers,
sistematizando o processo de criagdo e de formulagdo artistica.

A pesquisadora relembra o surgimento, simultGneo ao advento da
luz elétrica nos teatros, da figura do encenador, cuja preocupagdo com
a preparacdo do ator resultou na elaboragdo de procedimentos para o
treinamento corporal e vocal de performers da cena e no surgimento de
diversas técnicas para desenvolver suas habilidades técnico-expressivas.
A “intenc¢do de produzir o belo” foi substituida pela “busca da expressdo,
da interpretacdo e da critica social” e por formas de “reaproximacgdo da
ideia aristotélica de poética, da arte como trabalho e da producdo de um
conhecimento especifico a ser transmitido”, afastando-se ainda mais de
uma qualidade empirica e “aurdtica” da interpretacdo e da criagdo teatral
(Biancalana, 2011, p. 128) como jd consideradas.

Relativo & sistematizacdo e treinamento no trabalho de atuacdo, ela
cita os manuscritos de Goethe sobre a técnica da fala, recitacdo, declama-
¢do, posturas do corpo, atuagdo conjunta e agrupamento de quadros estili-
zados (Berthold, 2000 apud Biancalana, 2011, p. 128), além das técnicas,
amplamente difundidas, de Stanislavski, Brecht, Barba, Ferracini, Schechner
e Grotowski.

O performer, sendo o elemento fundamental das artes da cena,
transfigura-se em corpo-arte, agente de si na construgdo, organi-
zacdo e elaboragdo de sua corporeidade poética. Portanto, a arte
do performer, como em qualquer profissdo, requer a aquisi¢do
de competéncias. Entre estas diversas competéncias residem
as questdes técnico-expressivas adquiridas em treinamentos
laboratoriais e as questdes voltadas para a presenca pautada
no desenvolvimento de uma corporeidade (corpo/voz) poética,
voltada para as necessidades da cena (Biancalana, 2011, p. 132).

No campo da cenografia e do dispositivo cenogrdfico, Ed Andrade
(2021) analisa vdrias composicdes cenogrdficas de Appia, Craig, Meyerhold,
Brecht e Kantor, além de outros cenografos contempordneos para revelar
um potencial performativo que emerge da tensdo entre matéria e sentido
e que, em sua dimensdo fenomenoldgica, é capaz de afetar, interfe-
rir, transformar ou mesmo determinar uma estrutura cénica ou o curso
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da acdo por sua “realidade corpoérea, despertando a atencdo para sua
presenca autorreferencial, para seus atributos fisicos e semdnticos e
para sua capacidade de interagdo com os demais elementos da cena”
(Andrade, 2021, p. 166).

Em um viés mais substancialista e com o objetivo de apreender a
experiéncia estética de maneira dissociada da hermenéutica e da assimi-
lagdo cartesiana da obra artistica, Hans Ulrich Gumbrecht (2010) ressalta
a tensdo entre a presencga e o sentido na percepgdo da arte. O que né&o
significa, segundo ele, renunciar aos conceitos e & compreensdo da obra,
visto que a interpretacdo e a busca do sentido constituem partes indisso-
cidveis da existéncia humana, mas sim de resgatar a capacidade de se
relacionar com o que se apresenta aos sentidos (capacidades sensoriais)
de maneira desvinculada do sentido interpretativo ou conceitual. Na concep-
¢do de Gumbrecht, a presenca refere-se “as coisas que, estando & nossa
frente, ocupam espago, sdo tangiveis aos nossos corpos e ndo sdo apreensi-
veis, exclusiva e necessariamente, por uma relagdo de sentido” (Gumbrecht,
2010, p. 9), compreendendo o sentido como interpretacdo ou assimila-
¢Go racional de um significante, ao contrdrio das capacidades sensoriais
humanas acionadas em face da presenca das tais “coisas” presentes. A
presenca se relaciona, assim, com a experiéncia de modo ndo interpre-
tativo, mas relativo aquilo que se produz no publico por meio dela, que o
sentido ou significado atribuido, isoladamente, ndo consegue transmitir.

Ao confrontar o significante material ao significado espiritual e questio-
nar o paradigma sujeito/objeto, o autor ndo busca eliminar o sentido em
favor da presenca, mas estabelecer uma cultura da presenca que se distan-
cia e se contrapde a cultura exclusiva do sentido estabelecida pelas humani-
dades. Para ele, atribuir sentido a algo significa formar uma ideia do que
seja esse algo em relagdo ao individuo, o que atenua seu impacto direto
sobre seu corpo e seus sentidos. A producdo da presenca, ao contrdrio,
se dd pela realizagdo de eventos e processos nos quais ocorre o impacto
dos objetos sobre os sentidos, ou seja, dos objetos presentes sobre o
corpo humano. Entendendo esses objetos presentes como coisas-no-
-mundo, num conceito filoséfico heideggeriano, que tende a substituir o
paradigma sujeito-objeto pela nog¢do de ser-no-mundo, o filésofo reafirma a
substancialidade corpdrea e as dimensdes espaciais da existéncia humana
(Gumbrecht, 2010, p. 70). Com suas reflexdes, Gumbrecht combate a tendén-
cia cultural moderna de evitar uma relagdo com o mundo fundada na
simples presenca, favorecendo uma oscilacdo entre os efeitos de sentido
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e os efeitos de presenca provocados em quem observa pela experién-
cia de estar-no-mundo. Segundo ele, “sé os efeitos de presenca apelam
aos sentidos” (Gumbrecht, 2010, p. 15), ou seja, permitem a verdadeira
experiéncia sensorial.

Sua reflexdo filosofica a respeito teve inspiracdo na teoria de Friedrich
A. Kittler sobre a “nova sensibilidade intelectual a todos os tipos de
materialidades” (Gumbrecht, 2010, p. 16). Relativa ao ndo hermenéu-
tico, essa teoria da década de 1980 desafia a tradigcdo de interpretacdo
e atribuicdo de sentido as coisas do mundo e propde a reconfiguragdo
das condicdes de producdo de conhecimento com base na experiéncia
real. Considerando todos os fendmenos e condi¢des que contribuem para
a producdo de sentido, sem serem, no entanto, eles mesmos sentidos
como materialidades da comunicacgdo e a experiéncia estética como uma
combinacgdo alternada entre as dimensodes de presenca e de sentido,
a questdo central do paradigma destas materialidades se encontra no
interesse, na forma como a midia e elas mesmas poderiam ter impacto
sobre o sentido que transportam. Segundo Gumbrecht, é preciso que haja,
na experiéncia estética, uma simultaneidade dos efeitos de presenca e
dos efeitos de sentido, cujas formas poéticas ndo sejam sujeitas exclusi-
vamente ao sentido, mas se apresentem numa situacdo de tensdo e
oscilacdo entre ambos.

O autor detecta, assim, a contradi¢do das materialidades da comuni-
cagdo ao afirmar que os efeitos de sentido podem, de alguma forma e
muito frequentemente, reduzir os momentos de presenca, mesmo conside-
rando sua indissociabilidade. A redencdo se encontraria, entdo, nesse
estado a ser atingido pelo paradoxo do éxtase da presenca no mundo.
Esse éxtase poderia ser alcangado, talvez, pelo isolamento de sentimen-
tos antagdnicos individuais, como a alegria e a tristeza, por exemplo,
“concentrando-nos neles com nossos corpos e nossos pensamentos,
deixando que esses sentimentos diminuam a disténcia entre nos (sujeito)
e o mundo (objeto) até o ponto em que a distdncia possa transformar-se
subitamente num estado ndo mediado de estar-no-mundo” (Gumbrecht,
2010, p. 170).

E fato que o meio medidtico, apesar de alienar as coisas do mundo do
presente do individuo (capaz de se concentrar mais num rosto projetado
em uma tela do que no de alguém sentado a sua frente) tem, ao mesmo
tempo, o potencial de lhe devolver algumas outras coisas, como reduzir
distancias e permitir experiéncias independentemente do lugar ocupado por
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seus corpos. No entanto, é fato, também, que qualquer experiéncia (como
estar sentado a uma mesma mesa) ndo tem a ver sé com comunicagdo
ou com a simples “troca de informagdo”, mas expde conceitos importan-
tes e Uteis que permitem apontar o que é “irreversivelmente n&o concei-
tual” distanciando definitivamente, mesmo que sem dissociar, os efeitos
de presenca dos efeitos de sentido (Gumbrecht, 2010, p. 173).

Ao demonstrar o momento em que o desejo, o anseio e a necessi-
dade de dar sentido as coisas cedeu lugar a valorizagdo complementar
da presenca e seus efeitos, destituindo os poderes reinantes da razdo,
Gumbrecht ressalta a revelagdo, na era moderna, da importancia do papel
de quem observa como elemento-chave da sua relagéo com o objeto. Por
meio da redescoberta de seu corpo e dos sentidos como parte integral
de sua observacdo do mundo (Gumbrecht, 2010, p. 62), essa pessoa que
observa participa ativamente do ato de apropriacdo do meio pelos sentidos,
experiéncia e percepcdo. E pelo desejo de estar em sintonia com as coisas
do mundo, num processo de reconexdo que permite ser sensivel aos modos
como o corpo se relaciona com um ambiente, que acontecem os momentos
de presenca. Nesses instantes, isolados dos ruidos tecnoldgicos e episte-
moldgicos de seu tempo, o individuo permite-se ficar em sossego e total
consciéncia de seu corpo e de si mesmo em contato com o mundo & sua
volta. Segundo Dufrenne, “a obra de arte solicita o olhar que a converte
em objeto estético” (Dufrenne, 1981, p. 60), olhar que se verifica consti-
tuinte ao se dedicar a ela para realizd-la, compreendendo sua expressdo
no que o autor qualifica como um sentido afetivo.

E esse estado de entrega e dedicacdo que o teatro dito performa-
tivo demanda de um publico ativo, ao qual se apresenta e cuja dedica-
¢do requer o compartilhamento de momentos de presenca entre sujeito
(publico) e objeto (encenagdo e cada um de seus componentes cénicos),
sem renunciar, no entanto, a todo e qualquer conceito, sentido ou interpre-
tacdo, mas permitindo-se experienciar e viver atentamente o instante
proposto.

Estendendo os estudos da presenca para além do trabalho de atuacdo,
ou seja, atingindo todos os aspectos sensoriais implicados na ac¢do perfor-
mativa das artes da cena, entende-se, igualmente, a necessidade da
qualidade e habilidade de todos os elementos constituintes do espetdculo,
a exemplo da luz, para atrair a aten¢do do publico e estabelecer com ele
uma relagdo de troca e sentido. Para Joél Pommerat:

O ponto de partida da minha escrita cénica é a presenga; ndo
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é a palavra que vai sair da boca do ator, mas é o impacto da
presenca de uma silhueta ou de um corpo antes mesmo que a
primeira palavra seja pronunciada. E isso que me toca, e que faz
com que, em seguida, eu me interesse ou ndo pelo que serd dito.
E essa presenca no palco, ela soé existe gragas a luz (Pommerat
apud Ferrer, 2015, p. 73).

Em uma aproximagdo dessas reflexdes sobre a presenga no contexto da
iluminacdo cénica, fica evidente o entendimento de que a luz ndo apenas
seja responsdvel por revelar a presenga dos corpos em cena, mas que ela
também possa, por sua propria presenca, afetar e interferir na percepgéo
do publico, como defendido pela diretora e iluminadora teatral Cibele Forjaz:

Eu acho que a luz participa da agdo, quer seja com a interagdo
da sua materialidade, vibragdo, foco e sua escrita, mas também
na experiéncia de entrar em cena com lanternas ou pin-beams e
ser uma parceira presencial na atuagdo e de maneira corporea.
[..], tem muitas formas de explicitar e atuar ao vivo, e faz parte
da pesquisa do Oficina uma atuagdo que ndo é representativa ou
que simboliza, mas que presentifica, atua junto e é ao vivo (Forjaz
apud Luciani, 2020, anexos, p. 79).

Deste modo, fica clara a necessidade de desenvolver, igualmente, uma
capacidade que permita a efetivagdo da presenga cénica da luz. O iluminador
ou a iluminadora, como artista responsdvel pela criagdo de um dos elemen-
tos fundamentais do visual cénico, deve executar a construgdo, organizagdo
e elaboragdo da iluminagdo como expressdo artistica que requer, como todos
os demais componentes da cena, a aquisi¢do e o dominio de habilidades
e competéncias especificas para sua plena realizacdo. Essas competéncias
se estendem, ao contrdrio do lugar comum atribuido & atividade relacio-
nada & iluminacdo, para muito além dos aspectos tecnoldgicos, incluindo
questdes técnico-expressivas da luz voltadas para a presenca e pautadas
no desenvolvimento de uma materialidade (forma/cor/movimento), porque
ndo dizer, poética, passivel de ser comparada & corporalidade poética do
performer defendida por Biancalana, ambas igualmente voltadas para as
necessidades da cena. Segundo o conceito heideggeriano de presenca,
mais associado & nog¢do de existéncia do ser do que a presenca corpdérea
de objetos, podemos vislumbrar ainda a iluminagdo como manifestagdo da
presenca das ideias da criagdo que se fazem presentes pela materiali-
dade da luz. Segundo o fildsofo, ao significar sua existéncia, seu espirito e
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consciéncia, o ser humano pode se manifestar, mesmo ausente fisicamente,
ao se fazer presente por meio da existéncia de seu pensamento em agdo.
Desta forma, é possivel considerar a presenca cénica da luz como
manifestacdo da intencdo da pessoa responsdvel pelo projeto de criagdo da
iluminagdo, artista da luz, como habilidade para atrair a atengéo do publico
para a cena por meio de sua materialidade poética e para revelar, assim, o
visivel no invisivel, fruir no espago/tempo da performance, estabelecendo
uma comunicacdo imediata e ndo objetiva ou conceitual com o publico,
caracteristica principal e intrinseca da performatividade. E importante
considerar, no entanto, alguns fatores circunstanciais que podem interferir
na agdo e na qualidade dessa presenga como as caracteristicas do local,
as dimensdes do espaco, os ruidos, imprevistos, as relacdes estabelecidas
em cena e fora dela, a cultura, os contatos, as oportunidades, entre outros.
Com base no dominio das técnicas e das condi¢bes do espaco cénico, entdo,
ela é capaz de elaborar o meio pelo qual serd estabelecida a relagdo de
envolvimento entre a luz e quem a percebe ativamente. Com o objetivo
de efetivamente entender como isso pode acontecer, entdo, evidencia-se
a importdncia de um maior entendimento do préprio conceito de perfor-
matividade e a presumivel interdependéncia entre a performatividade da
luz e a performatividade do teatro ou do espetdculo propriamente dita.
Entre as referéncias e conceitos relacionados ao tema, com vistas
a aproximar seu entendimento da hipétese da performatividade da luz,
estd a prépria nogdo de performatividade. Segundo Ed Andrade (2021), a
nogdo de performatividade ndo se apresenta como um conceito estdvel ou
definitivo, mas “no rastro de uma palavra cunhada pelo inglés J. L. Austin —
‘performativo’ — estd um pensamento ainda em desenvolvimento, imerso num
processo de constante mutagdo, no qual, a cada nova apropriagdo, surgem
novos contornos a respeito da compreensdo do termo”. Este termo, segundo
Josette Féral (2015), seria o mais adequado para designar a prdtica teatral
fortemente influenciada pela performance realizada a partir da primeira
metade do século XX. E mais adequando também, segundo ela, do que
teatro pds-dramadtico, cujo conceito apresentado pelo critico e professor
alemdo Hans-Thies Lehmann (2007) o define como pura presentificagdo
que elimina toda ideia de reproducdo do real (Féral, 2015, p. 129). As teorias
sobre o pds-dramdtico, assim como as de performance e performatividade,
permitem analisar e compreender as rupturas ocorridas na prdtica teatral
a partir das vanguardas que caracterizaram o inicio do século passado.
Ao aprofundar o entendimento destes conceitos e caracteristicas de cada
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um, é possivel identificar e relacionar, no contexto cénico, dramatico e
espetacular, sua presenca nas produgdes contempordneas e seus diferen-
tes componentes da cena, entre eles a iluminagdo, retomando, antes, a sua
origem epistemoldgica.

A performatividade é um conceito linguistico que remete a capaci-
dade de certos enunciados em modificar a realidade e as prdticas que
designam. Em um conceito cldssico, a linguagem tem a fungdo de descre-
ver uma realidade, ao passo que, no conceito performativo, essa mesma
linguagem teria a fungdo de fazer surgir e emergir uma nova realidade.
No plano epistemolédgico, a performatividade se distingue dos estudos
tradicionais que consideram que o papel da linguagem é o de representar
uma situagdo objetiva que teria um fim em si mesma (Hacking, 1983). Ao
contrdrio desta concepcdo cldssica, a orientagdo performativa, conforme
apresentado por Latour (1984), convida a considerar a acdo ndo s6 em seus
principios (dimensdo ostensiva), mas também em suas prdticas (dimensdo
performativa). Ela considera que a realidade é uma construgdo que se
fundamenta nas intervencgdes concretas e situadas, mediadas por instru-
mentos ou pelos dispositivos usados.

Segundo Edélcio Mostaco, a nogdo de performance, com base nos
estudos de Richard Schechner, é derivada do verbo homénimo em inglés,
cujo significado mais corrente é o de fazer ou desempenhar (to perform).
Schechner aponta essas atividades como os hdbitos cotidianos automa-
tizados executados, muitas vezes, sem consciéncia ou reflexdo sobre a
perspectiva ou os modelos que os precedem (Mostaco, 2009, p. 16). No
entanto, com a influéncia de pensadores europeus, na maioria france-
ses, sobre o fazer teatral em meados do século XX, o termo passou a
ser empregado para designar agdes reais ou ficcionais como manifes-
tagdo artistica, inicialmente no dominio das artes pldsticas. Com o nome
de French Theory ou apenas Theory, os estudos desses tedricos france-
ses, a exemplo de Foucault, Derrida, Baudrillard, Guattari e Deleuze, entre
outros, propunham uma revisdo da performance art, que se diferenciava
da performance pelo cardter de “experiéncia corporal de natureza indivisa
e voluntdria do gesto na atitude e conduta do artista em uma situagdo
extra cotidiana [..] perpetrando um ato inaugural” (Mostago, 2009, p. 21).
Ed Andrade explica que a performance se define também pela sua “transi-
toriedade — elemento definidor da materialidade especifica da perfor-
mance que a transforma num evento” (Andrade, 2021, p. 33). Estes eventos
buscavam, segundo o Mostago, a transgressdo e a ruptura por meio do
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corpo do performer para, com sua originalidade, promover reviravoltas
sociais, politicas e culturais nos individuos e meios alcangados.

A partir dos escritos do antropdlogo Victor Turner, a atividade teatral
e performdtica foi relacionada as prdticas rituais e aos jogos, definindo
graus de personificagdo do ato performdtico em sua relagdo com a realidade
cotidiana (Féral, 2009, p. 60). Entre eles, o jogo codificado ocorre diante de
um sistema semidtico de referéncias, associado @ linguagem falada e escrita
por possuirem um vocabuldrio préprio e uma gramdtica que permitem a
compreensdo do que exprimem. Desta forma, esses jogos e performances
seguem, segundo Schechner, um modelo de processo dividido em 10 etapas
agrupadas em trés categorias: a protoperformance, anterior a perfor-
mance (treinamento, laboratdrio e ensaio); a performance em si (aqueci-
mento, apresentacdo e desarme); e a pés-performance (resposta critica,
arquivamento e lembranga). Todas estas etapas, das que antecedem as
que sucedem a apresentagdo, com seus significados, contextos e resulta-
dos, devem ser consideradas na atividade da performance, envolvendo
tanto o trabalho e a expressdo do ator ou da atriz quanto o de qualquer
performer envolvido/a na encenagdo.

Com base nas teorias de Schechner, a performance pode ser tudo o
que acontece em cena ou fora dela, ou seja, pode ser a agdo e o espago,
em diferentes estruturas, tipos e formatos, na relacdo que pode estabele-
cer com um publico. Ainda com base nas mesmas teorias, o resultado do
processo que o autor chama de living, acting, performing, quando engajados
num espetdculo, num jogo ou num ritual, implica trés operagdes principais:
being, o ser/estar em cena; doing, o fazer; e showing, o mostrar fazendo
(Féral, 2015, p. 117-118). A performatividade, diferentemente da performance,
& um processo. Ela ndo tem, segundo Féral, um fim em si mesma, nem é uma
realidade concreta ou acabada, mas € construgdo e reconstrugdo, mesmo
que de agdes ordindrias, quando impostadas como performance, diante
de um publico (Féral, 2009, p. 66). Schechner acrescenta, ainda, que “n&o
hd limites ‘teoréticos’ para a performatividade” e que mesmo agdes banais
podem ser consideradas performance, por meio da imposic¢do e realiza-
cdo de tais agdes como (“as”) performance (Schechner, 2002 apud Féral,
2009, p. 66), ou seja, pela consciéncia de quem as realiza e pela presenca
de quem as observa.

Austin e Searle encontram no fazer teatral o exemplo das situacdes
que, dado seu cardter ficcional, caracterizam a performatividade como
“atos ‘falsos’, destinados ‘a ilusé@o’, sem validade efetiva na construcdo da
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realidade através do que Searle chama de atos da fala” (Mostago, 2009,
p. 30). Os dois pesquisadores desenvolveram, a partir da teoria dos atos da
fala, o conceito de perlocucdo, declarando que o importante, na comunica-
cdo, seria se fazer entender, ou seja, produzir um efeito sobre o interlocu-
tor. Para Austin, o ato perlocutério representa o efeito ou reagdo ao ato de
pronunciar um enunciado em certas condigdes comunicativas com certas
intengdes, associadas ao seu significado, chamado de ato ilocutério. Os
verbos performativos, na condi¢cdo de atos da fala, devem estar ligados
a contextos e condicionados a uma consciéncia livre e presente em toda
a operacdo. Isso Ihes confere, segundo Jacques Derrida (1972), a capaci-
dade de expandir sua a¢do para outras dreas, inclusive o teatro.

Para Austin e Searle, as enunciagdes performativas sé podem acontecer
na vida real, em situagdes reais (criveis) de enunciacdo e ndo se realizariam
(fracassariam) na ficgdo. J& para Derrida, o performativo estéd em qualquer
processo de escritura, pois “a concretizacdo da enuncia¢do performativa
é aleatdria e ‘parasitdria’, ela é instdvel, ambigua e jamais univoca, cujo
risco e possibilidade de fracasso ndo a invalidam na ficgdo” (Féral, 2009,
p. 72). Neste mesmo sentido, Schechner resume que, entendido como
jogo, “o performativo ndo é ‘verdadeiro’ ou ‘falso’, ‘certo’ ou ‘errado’, mas
acontece” (Schechner, 2002 apud Féral, 2009, p. 72). Se a performance
diz respeito apenas aos atos reais, limitados ou ndo aos atos da fala, a
performatividade pode abranger atos ficticios, desde que arraigados, no
entanto, a realidade da experiéncia (Mostago, 2009, p. 30).

Historicamente, a partir da modernidade, os aspectos narrativo e
simbdlico do teatro foram preteridos pelas experiéncias pés-dramdticas e
performativas. Desde o final do século XIX, quando a visualidade da cena
adquiriu, por intermédio dos experimentos de Appia, Craig, Artaud e Jouvet,
entre outros, forte cardter significativo e constitutivo da Obra de Arte Total
preconizada por Wagner,? sua funcdo simbdlica foi sendo acentuada até
tornar-se parte indissocidvel da expressividade do espetdculo dramdtico.
Alguns anos mais tarde, com a conscientizacdo do importante papel
desempenhado pelo publico no ato de recepgdo e percepcdo teatral, a
representacdo cedeu espago, pouco a pouco, a experiéncia compartilhada

28 Emseulivro A Mimesis Performativa, o professor Luiz Fernando Ramos dedica parte do segundo capitulo
para apresentar argumentos que contestam a credibilidade do conceito de obra de arte total (gesam-
tkunstwerk) atribuido a Wagner, expondo criticas, principalmente de Nietzsche e Adorno, que atestam
o protagonismo do ator e a destitui¢io do carter autbnomo da musica em suas éperas. Ver Ramos
(2015, p. 52-57).
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entre palco e plateia; ja as agdes performadticas, em interacdo crescente
entre a cena e o publico, dotaram o teatro de seu cardter performativo.
Teatralidade e performatividade passaram a ser conceitos fortemente
investigados para explicar as diferencas existentes entre o teatro cldssico,
tradicionalmente textocéntrico e cuja condugdo concentra-se na regéncia
de uma pessoa responsdvel pela direcdo de elenco e encenacdo; e o teatro
performativo, normalmente fruto de processos coletivos, participativos ou
colaborativos de criagcdo dramaturgica e cénica.

Segundo Féral (2015), a teatralidade é o resultado do trabalho poético
de artistas, um jogo de ilusdes e aparéncias, cuja linguagem valoriza mais
a agdo do que a representagdo. Para ela, no entanto, performar é também
entrar no jogo, engajar-se no processo de criagdo para evocar, antes
mesmo da nocdo de teatralidade, a de performatividade.

Uma das principais caracteristicas deste teatro é que ele coloca
em jogo o processo sendo feito, processo esse que tem maior
importéncia que a produgdo final. Mesmo que essa seja meticu-
losamente programada e ritmada, assim como na performance,
o desenrolar da agdio e a experiéncia que ela traz por parte do
espectador sdo bem mais importantes do que o resultado final
obtido (Féral, 2015, p. 130).

O performativo seria, entdo, o tipo de teatro dramdtico que apresenta
uma nogdo de performatividade a qual é o centro do seu funcionamento e
que, “influenciado pelo conceito de performance, transforma um ator em
performer e uma representacdo em agdo cénica, cujo foco é deslocado
do texto para a imagem e a agdo, fazendo apelo d receptividade espeta-
cular do publico” (Féral, 2015, p. 113-114). Desta forma, o termo performa-
tivo traduziria, melhor do que o sentido de pds-dramdtico, esse teatro
que necessita de um evento ou ag¢do cénica que seria, d sua maneira, a
presentificacdo pura do teatro, apagando qualquer ideia de repeticdo
do real (Lehmann, 2007 apud Féral, 2015, p. 129). Definida por Dubatti
(2014 apud Andrade, 2021, p. 36) como a dimensdo executiva da teatra-
lidade, a performatividade é o ato de fazer que constitui o teatro e a
agdo cénica centrada em seu agente, que faz uso dos recursos disponi-
veis (as articulagdes do corpo e da voa, por exemplo) para inscrever uma
performatividade cuja agdo se torna um pressuposto fundamental e a
partir da qual uma nova realidade é instaurada e proposta ao publico.
Por natureza, a enunciacdo performativa é instdvel e ambigua, jamais
univoca, por isso depende da interpretacdo do publico durante o ato da
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recepcdo. A atencdo do publico é, entdo, colocada no gesto, na criacdo
da forma e da presencga, cuja estética revela-se como meio para estabe-
lecer uma relagdo com o publico, atraindo sua atengdo para a cena e
seus componentes.

Féral destaca ainda o sentido schechneriano da atuagdo de perfor-
mers ao amplid-lo para além do trabalho de um ator ou atriz, conside-
rando também um/a dramaturgo/a, um/a encenador/a, um/a cendgrafo/a
e a atitude consciente de cada participe do jogo realizado no aqui/agora
da realizacdo cénica (Féral, 2015, p. 93-94), dada & contemplacgdo frente
ao olhar que a aprecia. Este olhar, que Mostaco define como experiéncia
singular e elementar de um individuo, vetorizada pelas tensdes antagonicas
e disjuntivas do eu e do outro, é a base da performatividade encontrada
na realizagdo teatral pelo seu cardter dramdtico e performdtico.

[..] a teatralidade ndo estd “na coisa”, mas no olhar do especta-
dor; ela é um produto mental propiciado pelas percepgdes e, para
emergir, ndo depende de um palco, atores ou cenografia, mas t&o
somente de uma operac¢do de linguagem de linguagem interme-
diando um sujeito e um objeto, para ficarmos na distingdo cldssica
e que, ndo fortuitamente, remete também & metdfora objetual do
proprio espetdculo minimal: algo a ser visto, alguém para ver
(Mostago, 2009, p. 38-39).

Assim como Mostago afirma que a teatralidade ndo estd no objeto
ou na linguagem, mas na relagdo estabelecida com o receptor, Josette
Féral argumenta que a performatividade somente apresenta seu potencial
performativo na recepcdo participativa do publico (Féral, 2009, p. 65-66).
Ed Andrade complementa relatando que, dentro do universo complexo e
paradoxal que envolve as nog¢des de teatralidade e performatividade, tanto
Erika Fischer-Lichte quanto Josette Féral constataram a poténcia do disposi-
tivo cenografico como agente performativo, desvelando “o cardter performa-
tivo da teatralidade que se inaugura no século XX” (Andrade, 2021, p. 48).

A dualidade do mundo (afeto e dor, guerra e solidariedade, violéncia e
virtuosidade) é apontada por Mostaco (2009, p. 36) como correspondente
0 dualidade do ser e o espetdculo o faz confrontar esta realidade de forma
sensitiva e pungente. Os limites entre o real e o ficcional se tornam difusos,
assim como a separacdo entre palco e plateia, cena e publico, performer
e observador. A experiéncia compartilhada revela semelhangas, ressalta
diferencas, mas insere ambos num mesmo universo ficcional em que a
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realidade se faz presente na agdo. O teatro segue para além das dicoto-
mias de enfoque da performance na perspectiva das artes visuais, dado
seu cardter cénico, cuja performatividade estd na maneira de apresentar-
-se com consciéncia do que faz, énfase e destaque para o que dd a ver.
Erika Fischer-Lichte destaca a tensdo entre realidade e ficgéo que sempre
caracterizou o teatro, mas cujo centro de interesse migrou do ficcional
para o real, a partir da metade do século XX, intensificando a tensdo entre
ambas as esferas. “Neste novo contexto, o corpo real frequentemente se
sobrepde ao ficcional, de modo que a fronteira entre ambos fica ainda
mais turva” (Andrade, 2021, p. 37).

Os escritos de Féral permitem associar os conceitos de teatralidade
e performatividade ao expor o que seria, para ela, o cardter primordial do
teatro considerado performativo, um teatro que “acontece” em consondéncia
com a acgdo cénica, ambas dadas a percepcdo e experiéncia do publico. A
teatralidade presente no ato performativo demanda, além da disponibili-
dade para a percepgdo, que haja um saber que complemente esta experién-
cia. A teatralidade surge, segundo ela, deste saber do publico, de que ele
seja informado da intencdo do teatro em sua direcdo. Este saber modifica
seu olhar forcando-o a ver o espetacular e transformando em ficgdo o que
poderia parecer realidade ou acontecimento. Este saber semiotiza o espaco
em uma intencdo que, instituida pelo ato performdtico, deve ser comparti-
lhada entre aquele que contempla e aquele que desempenha (Féral, 1988
apud Zumthor, 2007, p. 41). Apesar de parecerem conceitos antagdnicos,
um impossibilitando ou rejeitando a realizagéo do outro, é a teatralidade
que permite, segundo Féral, a percepc¢do do fazer performativo.

Na dicotomia entre o teatro “teatral” e o “performativo”, quando do teatro
se extrai o texto, o roteiro ou a instrugdo, o que resta, segundo Elie During, é:

[..] uma presenca, e também uma acdo, ou um encadeamento de
atos que se efetuam, que sdo performados, num dado lugar e
num dado tempo. Essa execugdo € mais importante que o produto,
o resultado, o fim. [..] Tratar-se-ia, entdo, menos de encarnar a
ideia formulada por um enunciado ou uma instrugcéo, mas antes de
organizar localmente, através de um jogo de diferencas, o lugar
onde se desenvolveria esta ideia, ou a verdade que ela encerra
(Badiou; During, 2007, p. 26).

Para Badiou, o teatro é sempre uma mediagdo publica entre o artificio
e a vida e o/a performer estd no centro desta mediacdo, cuja dimensdo
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coletiva é primordial, na forma de ato partilhado. Segundo ele, “a experién-
cia performativa estd na juncdo da ideia de participagdo, de construgéo
de um novo coletivo e da importdncia da improvisagdo e do ‘deixar-vir’
fortuito” (Badiou; During, 2007, p. 25).

Ainda sobre a experiéncia do publico espectador, Clévis Massa afirma
que, neste processo, mais importante do que um eventual sentido prévio
elaborado pelo/a artista, é o que a obra provoca no publico receptor,
afirmando que “o que acontece com ele é o que efetivamente resulta da a¢do
cénica” (Massa, 2010, p. 30). Nesse mesmo sentido, Zumthor alerta para a
armadilha pragmdtica dos signos e seus interpretantes, que desconsideram
o instante da percepcdo e seu contexto, concentrando-se nos fatos sociais
e ignorando a experiéncia individual que, para ele, constitui a verdadeira
origem do ritual coletivo (Zumthor, 2008, p. 35-36). Para Zumthor, o que
o poético tem de profundo encontra-se na capacidade de ser percebido e
de gerar seus efeitos em face da presenca ativa de um corpo, um sujeito
em sua plenitude de existir no espaco e no tempo que ouve, V&, respira e
sente. Com isso, € possivel estabelecer um paralelo entre o teatro perfor-
mativo definido por Féral e a prdtica discursiva que Zumthor define como
“poética” para concluir que a performance, como um modo vivo de comuni-
cagdo poética, é a base do teatro dito performativo e da performatividade.

Uma terceira proposicdo de entendimento e denominagdo para as
recentes formas das manifestagdes da cena contempordanea foi feita por Luiz
Fernando Ramos (2015), em associacdo as diferentes nogdes da perspectiva
mimética das novas formas de acontecimento artistico. A partir da investi-
gagdo da ambiguidade que a transporta para além do conceito limitado
de imitagdo do jd existente, o autor apresenta a nogéo de mimesis perfor-
mativa como opg¢do aos conceitos de teatro pds-dramdtico e performativo
para dar conta dessa produgdo cénica mais inventiva. Com seu conceito
de mimesis performativa, Ramos propde um modelo alternativo de andlise
e conceituagdo para pensar as questdes do teatro e das artes perfor-
mativas hoje, que permite expandir, tanto o entendimento do espetdculo
teatral como um todo, quanto de seus componentes cénicos, individual-
mente. Ao testar seu conceito em diferentes exemplos artisticos, ele vai
além das questdes especificas de género para investigar profundamente o
sentido e a aplicabilidade das hipdteses levantadas em seu estudo sobre
as perspectivas de uma cena estendida, que agrega diferentes lingua-
gens em torno da postura antiteatral e antidramdtica, e que as caracte-
riza como performativas. Para tanto, o autor realiza...
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[.] o resgate de uma ideia muito antiga, mas ainda fértil, a fim de
operar o que, de uma maneira ampla, estd se reconhecendo como
a cena contempordnea. Entende-se por isso todas as manifes-
tagdes espetaculares no campo do teatro, da performance e das
artes visuais e pldsticas, principalmente aquelas que se langaram
em obras performativas e que passaram a partilhar com a cena
teatral o compromisso com um espectador atento, mas, ao contrd-
rio da convencdo teatral mais arraigada, recusam o dramdtico
(Ramos, 2015, p. 13).

Ao analisar a faceta espetacular da mimesis associada ao teatro e &
afecgdo do publico, Ramos explica que ela se define como ato performa-
tivo quando se opera a relagdo entre a obra e quem observa que é, no caso
especifico de seu estudo, relativa a afecgdo operada no publico, durante certo
tempo, pelas materialidades cénicas que confrontam, simultaneamente, o
apresentado e o ato da recepgdo (Ramos, 2015, p. 19). Operar esse resgate da
mimesis como antirrepresentacdo imitativa permite observar a forma como o
conceito foi reciclado sem deixar de lado a representagdo, da mesma forma
que o espetdculo antiteatral ou antidramdtico, mesmo negando as conven-
¢oes do teatro, permanece espetacular e performativo (Ramos, 2015, p. 23).
O conceito de mimesis apresentado por ele pressupde, essencialmente, a
dependéncia de um publico espectador que a reconhega e por ela se deixe
afetar. A exposigdo presencial a essa afec¢do é restrita a um tempo determi-
nado, existindo sempre a intencdo de afetd-lo de algum modo. Com isso, o
autor estabelece a condicdo intrinseca do espetdculo, ou seja, a expressdo de
sua materialidade como superficie que se dd a ver e que, tempo-espacial-
mente indissocidvel do aqui e agora, se apresenta em duragdo e movimento
“como poiesis de algo concreto, producdo de visualidade e materialidade
autdnomas de qualquer referente anterior” (Ramos, 2015, p. 24).

Seus estudos sobre a Poética de Aristételes permitem observar a defini-
¢do de mimesis como prdxis, ou seja, como agdo que permite o resultado
positivo da poiesis que acaba por conceder ao teatro um cardter espetacu-
lar. Esse cardter espetacular estabelece a tensdo entre a trama, seu aspecto
literdrio e narrativo, e a encenagdo, materialidade sensorial que constitui
o espetdculo. Desta forma, a trama narrativa e a encenagdo do espetd-
culo, mesmo que entendidas separadamente nos estudos mais recentes
sobre a cena pés-dramdtica ou performativa, jamais estardo, segundo o
autor, completamente dissociadas, mantendo sempre um vinculo insupri-
mivel (Ramos, 2015, p. 27).
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Finalmente, Ramos situa nos escritos de Gordon Craig, ainda no inicio
do século XX, a elaboragdo de uma “poética da cena” na qual a perspectiva
espetacular se torna central e permite a composicdo de agdes dramdticas
que possibilitam encenar algo sem qualquer mediagdo literdria (Ramos,
2015, p. 30). Futuramente, diferentes encenadores como Robert Wilson e
Gerald Thomas levardo a extremos esta cisdo, até que, finalmente, surgiram
propostas para reconciliar cena e drama, realizando o que Ramos qualifica
como “composi¢des dramdticas ndo necessariamente mediadas pela litera-
tura, mas articuladas como cenas” (Ramos, 2015, p. 33-31), ou seja, poéticas
simultaneamente narrativas e espetaculares, a exemplo das praticadas por
Romeo Castelucci ou Antdnio Araujo.

Destacando esse tipo de realizagcdo poética como caracteristica
dos processos criativos hegemonicamente colaborativos, cuja constru-
cdo distancia-se da literatura, mas guarda certo vinculo com uma trama
consequente de agdes dramdticas, ele observa um novo modo de operar
a construcdo dramaturgica. Nesta operacgdo, constitui-se “uma sintaxe
de superficies, tessitura de cores e imagens, apresentacdo de objetos
ndo previamente identificados” na qual ndo hd significacdo certa nem
“mensagens estdveis”, mas cuja percepcdo ocorre pelo “contato indiscri-
minado com as diversas materialidades que se alternam na composigdo
fisica dos elementos, ou pelas massas sonora e visual que se apresentam
como construgdes abstratas ndo narrativas” (Ramos, 2015, p. 31).

Ao contrdrio da nogdo de teatralidade de Féral, apresentada como
resultado do saber do publico da intencdo do teatro que permite a percep-
¢do do fazer performativo, visto que espetaculariza a realidade transfor-
mando-a em ficgdo, Ramos a declara incapaz de abarcar todas as complexas
relagdes implicitas na representagdo espetacular. Ele destaca a ambigui-
dade do termo, que, por um lado, se refere a narratividade da trama e, por
outro, d espetacularizagcdo da cena. Neste segundo aspecto, a tendéncia
de exacerbacdo do teatral como recurso para combater o ilusionismo na
primeira metade do século XX converge com a antiteatralidade que recusa
o dramdtico como sua razdo de ser, mas ndo rompe completamente com
as narrativas ficcionais em sua constru¢do dramaturgica. O teatro perfor-
mativo se confirma, assim, como campo de fricgdo latente entre a matéria
sensorial bruta que se apresenta em face da realidade de quem observa e
a acolhe, entre a ficcdo e o real, cujo leitmotif passa a ser, efetivamente,
a experiéncia do publico.

Ao definir o que chama de mimesis performativa, Ramos desenha uma

PERFORMATIVIDADE DA LUZ
137



LUZ ATIVA

proximidade entre as artes visuais e o teatro pela situagdo, comum entre
eles, de oferecer aos sentidos algo cuja leitura dependerd exclusivamente
do publico espectador. Nas artes visuais, quem observa entra em uma
sala onde hd uma instalagéo ou qualquer outro objeto a ser contemplado
e é colocado na “situagdo de ator ou agente produtor do sentido daquela
obra” (Ramos, 2015, p. 42). A presenca e a duragdo sdo condicionantes
indispensdveis do fendomeno espetacular, mas seu ato representacional,
sempre mediado por performers, dificulta a autonomia de referentes, a
exclus@o do aspecto mimético ou outras formas de abstra¢do ou negacdo da
realidade. Segundo ele, a inexordvel materialidade do teatro, que requisita
uma presenga em tempo real, mesmo que algumas vezes desmateriali-
zada em imagens virtuais, impde um aspecto mimético de sobreposicdo
ou duplicacdo da vida (Ramos, 2015, p. 40).

Por fim, Ramos credita sua no¢do de mimesis performativa a um
movimento de fuga dos significados estdveis em direcdo ao vago e ao
indeterminado, cuja transicdo do semdntico para o sintdtico demanda uma
disposicdo espago-temporal para se impor. Segundo ele, “é nesse lugar e
nesse tempo, partilhados entre a obra e quem a observa, que se trama uma
sintaxe ludica, um jogo de aproximagdes e distanciamentos, deslocamen-
tos no espago e no tempo que ndo constroem sentidos finais, mas consti-
tuem materialidades provisérias” (Ramos, 2015, p. 63). Num contexto de
antimimetismo e antiteatralidade, Ramos propde um novo modelo interpre-
tativo, no qual sobrevive uma pulsdo & mimesis e sua vocagdo performa-
tiva, atuando em formas mais abertas, cuja materialidade e presenca se
apresentam auténomas e livres de referéncias externas anteriores. Para
Ed Andrade (2021, p. 40-41), a realidade material de uma performance
aparenta sempre uma certa “ordem de presenca” provocada pelos corpos
inseridos no espaco de tensdo entre as esferas do real e do ficcional,
em trés tipos de presenca identificados por Fischer-Lichte (2014 apud
Andrade, 2021, p. 42): a fraca, simples ser/estar do corpo fenomenal no
palco; forte, quando mobiliza a atengdo e o olhar do publico, que sente
o poder que emana do palco; e radical, quando a energia e intensidade
do corpo fenomenal contamina e incorpora a prépria energia do publico.

Antdnio Aradjo (2008) aprofunda a discussdo sobre o tema com o
que chama, igualmente, de encenagdo performativa, ou seja, o trabalho
de mise-en-scéne de uma obra, na qual todos os elementos atuam, a
exemplo da qualificacdo que ele atribui, simultaneamente, a equipe e a ele
mesmo como encenador, na figura de performers-encenadores (Arad jo,
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2008, p. 254). Ele recorre a Renato Cohen (1989 apud Araujo, 2008,
p. 254) para explicar que o teatro performativo emancipa a atividade
teatral do trabalho de ator, instaurando o discurso da mise-en-scene,
na qual um ator ou atriz se torna uma parte, e ndo mais o todo, que é
composto também pela luz, pelo som e por outros elementos tdo importan-
tes quanto ele/a. Araujo destaca que esse tipo de encenagdo busca negar
a representagdo, chegando a caracterizar-se como uma ndo encena-
¢cdo, isentando-se da proposicdo de unificar, simbolizar ou interpretar
um texto ou a prépria realidade. A encenagdo performativa pretende,
entdo, instaurar um acontecimento cujo objetivo principal é a producdo
da experiéncia capaz de provocar uma interferéncia no publico especta-
dor a ponto de capacitd-lo para reagir e participar do processo que lhe
é oferecido a ver e experienciar.

Finalmente, Aradjo conclui que a vocagdo da encenacdo performativa
é deixar-se atravessar por sentidos, por linhas de forca e heterogenei-
dades materiais, discursivas e de linguagens, numa produgdo de presen-
cas. Essas presencas seriam pedacos de sentidos, postos em contato e
em movimento, criando friccdes entre a realidade e a ficgdo para “colocar
diferentes fluxos de desejo e de sentido em conexdo, deixando emergir as
diversidades, habitando em heterotopias e, por fim, desestabilizar as crista-
lizacdes de unidade”, participando de uma agdo em um devir permanente
(Araujo, 2008, p. 257). Esta agdo performativa aglutina todas as expres-
sbes materiais da cena, expondo o publico a uma experiéncia compartilhada
por todo o conjunto de performers-encenadores/as envolvido na agdo,
em cena ou fora dela, cujo processo performante se dd desde a elabora-
¢do até a exposigcdo da obra, que nunca é considerada como acabada ou
concluida, mas em constante processo, e cujo trabalho apresenta sempre
um aspecto inesperado e fendido, propenso a interferéncia e incursdo
externa no ato da recepcgdo.

2.4 PERCEPCAO E RECEPCAO ATIVA

Para Mikel Dufrenne (1981), o objeto estético é concreto, existe
plenamente segundo uma necessidade intrinseca, definitiva, na gléria
do sensivel, que se produz na convergéncia de quem sente e do sentido.
A arte, no entanto, exprime o liame do ser com a natureza, considerando
que a experiéncia artistica original reconduz o pensamento e, talvez, a
consciéncia, a origem. O sujeito é sensivel a experiéncia estética, que
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responde a algumas de suas tendéncias e satisfaz algumas de suas
necessidades por meio do objeto estético que, como obra de arte, sé pode
se realizar na percepcdo estética, na qual a estetizagcdo do objeto exige
entrega e atitude. O sentido, entdo, segundo o autor, s6 se manifesta
nessa experiéncia se todas as poténcias da consciéncia nela estiverem
presentes (Dufrenne, 1981, p. 26).

Segundo Anna Barros, a arte passou, a partir das tendéncias modernis-
tas do século XX, “a ser a percepc¢do e ndo mais o contexto ou os objetos
presentes” (Barros, 2010, p. 26). Pesquisas recentes sobre recepcdo e a
experiéncia do publico afirmam, igualmente, que as artes em geral, o teatro
e a performance so se realizam ou se concluem na recepc¢do, no contato
e na percepg¢do de quem observa ou assiste. Na verdade, a duvida que
emerge € se ndo teria sido sempre assim, ou seja, se efetivamente, em
algum momento, a realidade e o entendimento da arte e do teatro ndo tenha
acontecido somente na percepg¢do e na mente do publico e que ndo tenha
sido apenas o desejo de artistas e encenadores o que os fazia crer, ansiar
ou esperar que o publico percebesse, visse ou compreendesse exatamente
o que haviam imaginado ou planejado para suas obras artisticas.

Enfim, digressdes 4 parte, o importante é que hoje estd assimilado,
por quase todos os meios artisticos, a consciéncia de que é na recepgdo,
naquilo que o publico pode ou consegue perceber e absorver da obra com
seu proprio repertério, competéncias, habilidades e a partir da atencdo
que dedica ao que se lhe apresenta, que a obra ou o espetdculo cénico
finalmente se concretiza. Ao analisar a percepg¢do estética no campo das
artes cénicas num contexto dramdtico e ndo performativo, Mikel Dufrenne
a qualifica como uma percepcdo real, aquela que sé quer ser percepgdo
sem se deixar seduzir pela imaginagdo ou pelo intelecto que reduzem o
objeto a determinagdes conceituais.

A percepgdo estética opera a neutralizagdo tanto do irreal, quanto
do real: quando estou no teatro, o real — atores, cendrio, sala —
ndo é mais o verdadeiro real para mim, e o irreal — a estoéria que é
representada diante de mim — ndo € verdadeiramente irreal, visto
que, da mesma maneira, posso participar e por ela me deixar
envolver sem ser enganado, mas o que é real e o que “me envolve”,
é justamente o “fendmeno” que a redugdo fenomenoldgica quer
atingir: o objeto estético dado na presenca e reduzido ao sensivel
como, por exemplo, a sonoridade da palavra gjustada aos gestos
dos atores e aos encantos do cendrio dos quais a atengdo se
empenha toda em preservar a pureza e a integridade, sem jamais
evocar a dualidade do percebido e do real; o objeto estético é
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apreendido como real sem remeter ao real, isto é, a uma causa do
seu aparecer, do quadro como tela, @ mudsica como ruido de instru-
mentos, ao corpo do dangarino como organismo: ele ndo € outra
coisa que o sensivel em sua gléria, do qual a forma que o ordena
manifesta a plenitude e a necessidade, que traz em si e imedia-
tamente entrega o sentido que o anima (Dufrenne, 1981, p. 81).

Apesar de haver, no teatro performativo, maior interse¢do entre o
real e o ficcional, a abordagem de Dufrenne permite avaliar a demanda
de entrega e dedicacgdo do sujeito ao objeto artistico no ato da recepcdo.
Seria impossivel falar de recep¢do sem abordar dois grandes autores
cldssicos sobre o tema da percepgdo nas artes, Rudolph Arnheim (2012) e
Maurice Merleau-Ponty (1994), mas é na teoria de James J. Gibson (1986
apud Santaella, 2012) que foi possivel encontrar os fundamentos mais
relevantes para comprovar os efeitos da luz ativa na cena sobre a percep-
¢Go do publico. Foi a nogdo de ecologia da percepgdo e o conceito de
affordance que permitiram compreender a luz como elemento determi-
nante do ambiente cénico e sua influéncia sobre a percepg¢do humana.

Segundo Santaella (2012), o interesse pela questdo da percepgéo
se intensificou com a influéncia das novas prdticas artisticas e mididti-
cas sobre as faculdades perceptivas e cognitivas humanas a partir da
segunda metade do século XX. Com isso, surgiram inUmeras teorias da
percepcdo, muitas das quais concentradas exclusivamente em considerar
a visualidade, tendo em conta a predomindncia do sentido da vis@o nos
processos da relagdo do ser humano com o ambiente e sua orientagdo no
espaco. Em segundo plano estd a relacdo auditiva e, por fim, numa porcéo
muito menor, aquela desenvolvida pelo tato, olfato e paladar. A observagdo
dessa dominéncia dos sentidos visual e auditivo numa concentracdo dos
estudos da percepcdo a visualidade e a relacdo entre o objeto percebido e
o0 érgdo da visdo, em detrimento da estabelecida entre o que é percebido
e a mente de quem percebe (Santaella, 2012, p. 3). Segundo ela, mesmo
as teorias de Arnheim, que muito se dedicou a percepgdo nas artes, sdo
muito mais voltadas para o que ocorre no campo visual, sem observar os
processos mentais ou cognitivos que regem a percepcdo.

O proéprio Arnheim admite o fato de sua obra mais significativa
(Arnheim, 2012) ser limitada aos meios visuais e, entre eles, principal-
mente 4 pintura, ao desenho e & escultura, apesar de comentar, embora
com menos frequéncia, a fotografia e as artes da representacdo. Abordando
aspectos relativos & percepgdo como equilibrio, forma, espaco, luz, cor e

PERFORMATIVIDADE DA LUZ
141



LUZ ATIVA

movimento, o autor, mesmo sem ter a relacdo do publico com a cena como
seu intuito primeiro, acaba por explord-la profundamente. As forgas percep-
tivas, entendidas tanto como forcas psicoldgicas quanto fisicas, explicam
a busca e a necessidade humana pelo equilibrio, estado de forgas antagé-
nicas agindo sobre um corpo e compensando-se mutuamente (Arnheim,
2012, p. 11) e pela harmonia, encontrada quando o conjunto de elementos
de uma composicdo se ajustam num todo unificado (Arnheim, 2012, 338),
relacionando a percepc¢do com a satisfacdo plena do sentido da visdo.
No entanto, com o desenvolvimento de teorias mais holisticas, capazes
de abordar os vdrios aspectos do processo perceptivo, surgiram novas
possibilidades de enfoque das peculiaridades ontoldgicas, epistemoldgi-
cas, psiquicas, corporais e ecolégicas da percep¢do, mais adequadas ao
contexto atual das relagdes entre o ser humano e seu meio.

Foi na fenomenologia da percepgdo de Merleau-Ponty e na ecologia
da percepgdo de Gibson, além da semidtica da percepgdo de Peirce,
que Santaella (2012) encontrou parte das respostas requeridas pelas
novas questdes a respeito da percepgdo, mas foram nas duas primeiras
teorias que foi possivel fundamentar, mais especificamente, a pesquisa
sobre a relagdo perceptiva estabelecida entre a cena e o publico por
meio da luz. Numa retomada histérica das teorias da percepcdo, a autora
relembra o conceito grego da percepg¢do como um evento interior de
quem observa, questiona o realismo ingénuo da veracidade da percep-
cGo pela logica newtoniana e reavalia a diferenciagéo entre o mundo
percebido e o mundo descrito pela fisica a partir da teoria da relativi-
dade e da fisica quantica. O realismo direto, para o qual o mundo néo é
mais como parece ser, contudo é aquilo que é percebido, se tornou uma
tese ontoldgica, mas que ndo se sustentou ao reduzir o processo todo
ao papel desempenhado pela mente ou pela consciéncia. Nas versdes
do materialismo, o que prevaleceu foi o dualismo entre matéria e mente,
associando a percepcdo aos fatos fisicos, de onde se originou o realismo
indireto, que descreve a percepc¢do como “ontoldgica, epistemoldgica e
causativamente indireta” (Santaella, 2012, p. 5).

Segundo Gibson, “nossos érgdos sensoriais, ou sejd, nossos sentidos,
sdo meios pelos quais se estabelece a ponte entre o que estd no mundo ld
fora [..] e o mundo que, na falta de um nome melhor, chamamos de mundo
interior” (Santaella, 2012, p. 6). Esse processo se dd apenas pela estimulagdo
dos sentidos, o que ndo explica o que a percepcdo adiciona ao percebido e
que ndo estd la fora, no mundo fenoménico e que ndo faz parte, portanto,
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da estimulacdo. E quando acontece o que é chamado de compreensdo
ou significado, tanto do que estd Id fora quanto do que é produzido como
efeito, sintetizados pela mente ou consciéncia. Na passagem dos 6rgdos
sensoridis para o cérebro, algo se perde e algo se acrescenta e é ai que
estd, exatamente, a questdio da percepc¢do, estd no que ocorre dentro do
cérebro, e ndo apenas no ato fisico de perceber.

O nativismo e o empirismo tentaram resolver o paradoxo da contri-
buicdo da mente ao processo perceptivo: o primeiro alega que a sintese
mental é intuitiva ou inata, ndo pressupondo um aprendizado; e o segundo
afirma que ela é resultante de experiéncias anteriores. Para os empiristas,
os sentidos fornecem uma matéria bruta a ser suplementada pela mente,
que constréi o mundo de acordo com um potencial que lhe é préprio, uma
capacidade associativa inferencial. Uma teoria gestdltica atribuiu a sintese
mental a uma organizagdo sensorial, diferenciando sensacdo e percepcgdo
espontdinea da forma, também conhecida como teoria do campo (Gibson,
1986 apud Santaella, 2012, p. 9). Para Gibson, o estimulo é essencialmente
desestruturado e a mente é que constrdéi e elabora as formas. Para os
gestaltistas, igualmente, a percepcdo é fruto de uma organizagdo mental,
na qual o todo é maior que a soma das partes, e em cuja estimulacdo
sensoria jd ocorre uma sintese.

Em uma analogia desta teoria com a percepcdo teatral, o resultado
serd sempre maior do que a soma de todos os estimulos recebidos na
experiéncia teatral. Segundo Gibson, hd alguma coisa na percepcdo da
qual a soma ndo dd& conta, o que faz muito sentido na relagdo do publico
com o teatro, onde apenas o conjunto do que lhe é dado & percepcdo, e
ndo suas partes isoladas, o afeta efetivamente. Complementando estas
observagdes, Santaella destaca, ainda, que os gibsonianos acreditam que
a percepgdo consiste em captar estruturas significativas na luz por meio
de um processo de inferéncia determinada, de onde surgiu sua teoria
ecoldgica da percepcdo. Essa teoria, dentro dos par&metros apresenta-
dos a sequir, ajudam no entendimento da concepgdo epistemoldgica da
percepgdo que envolve um ambiente informativo e um percebedor ativo.

Antes de mergulhar na teoria gibsoniana, no entanto, com o objetivo
de demonstrar sua complementariedade, Santaella perfaz uma apresen-
tacdo sintética, por mais dificil que seja sintetizd-la, da fenomenologia
da percepcdo de Merleau-Ponty, exposta brevemente a sequir. A partir de
alguns antecedentes filosoficos, é possivel demonstrar, de maneira sucinta e
eficaz, a contribuicdo de cada parte da teoria de Merleau-Ponty, concebida
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nos intersticios do corpo vivo com a pulsacdo do mundo, para a constitui-
¢do do todo. Segundo Pardelha (2017 apud Santaella, 2012, p. 17), a percep-
¢do para Merleau-Ponty é como uma abertura primordial a uma existéncia
exterior, uma comunhdo com o que as coisas nos revelam sobre si mesmas.
E nesta comunhdo que o mundo se mostra em sua materialidade a quem
se encontra em poténcia de vé-lo no que ele revela, mas nunca por inteiro.

Nos estudos cldssicos da percepcdo, a sensacdo € o elemento primdrio
que, ao contrdrio da experiéncia vivida, resulta na percep¢do como um
conjunto de sensagdes destituidas de significado. Para Merleau-Ponty, no
entanto, tudo o que é percebido estd prenhe de ambiguidade e pertence
a um contexto que lhe dd forma, sendo, por isso, impossivel decompor a
percepcdo em sensacoes. Para ele, perceber ndo é recordar e ndo existem
forcas associativas que operam de modo auténomo. A experiéncia imanente
acessa um passado que a envolve, sendo a percepgdo o primeiro acesso
que temos as coisas e o fundamento de todo conhecimento. A reflexdo
fenomenoldgica esclarece as origens perceptivas da experiéncia real, ao
considerar a natureza do sentir em sua comunicacdo vital com o mundo,
aquilo que o torna presente. Isso se dd no campo fenoménico, um ambiente
ambiguo, no qual acontece a reflexdo de um individuo condicionado por
sua situagdo concreta no mundo.

Considerando a percepgdo como um fendmeno psicofisico, o corpo
vivo é incorporado em um sistema casual de estimulo e resposta, cuja
estimulagdo de um drgdo do sentido produz a percepgdo. O corpo se torna,
entdo, o ponto de encontro entre passado, presente e futuro, considerado
pela psicologia como um objeto afetivo, cujas sensagdes cinestésicas o
habilitam a reconhecer sua localizagdo espacial, posicdo e orientacdo.
Retornando & questdo da experiéncia, Merleau-Ponty busca a descri-
¢Go fenomenoldgica do corpo na investigacdo da espacialidade. O ser
€ seu corpo e dele tem uma “imagem corporal” como intencionalidade
encarnada, considerando a posi¢cdo do corpo em relacdo aos objetos
externos. Além disso, a consciéncia, o ser para a coisa por intermédio
do corpo, é insepardvel do mundo percebido. A espacialidade corporal,
no entanto, so6 é revelada pelos projetos aos quais o individuo se engaje
e que elucidam a sua existéncia espacial. O corpo habita o espago e se
projeta na direcdo de um mundo perceptivo, cujos sentidos sdo poderes
individuais que o estruturam em uma experiéncia unificada. O sujeito e
o mundo formam, assim, um todo organicamente relacionado. O corpo
vivo, para Merleau-Ponty, € uma unidade sintética de poderes sensorios
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que é atraido pelo sensivel e que sé é experienciado d medida que se
percebe algo. Para ndo cair no dualismo entre sujeito e objeto, é preciso
buscar na experiéncia a dialética na qual as coisas comecam a existir.
E criado, entdo, um fluxo primordial do que se torna significante quando
ela atrai o corpo e quando a significdncia da coisa e do corpo existem
conjuntamente, uma implicando a outra.

Quanto a expressdo, Merleau-Ponty afirma que a intencionalidade
genuina se encontra exclusivamente no pensamento traduzido pela fala. No
entanto, a fala ndo necessariamente pressupde um pensamento anterior, do
qual seria mera cépia, mas ela realiza o pensamento, ela é o pensamento
do orador. Ele relaciona a fala, o orador e o discurso de forma a traduzir
o encantamento pelo texto que ndo se chega a prever, mas pelo qual se é
possuido. S6 ao final desse encantamento é que é possivel refletir sobre o
discurso ou o texto. E preciso, para isso, estar atento ao siléncio primordial
no qual toda fala se origina. A fala constitui um gesto genuino, cuja comuni-
cagdo e compreensdo resulta de um ato de reciprocidade entre intengdes.
Ha uma presencga corporal primordial na qual expressdo e compreensdo se
realizam pelo ser-no-mundo do falante, cuja intengdo o ouvinte apreende
pela modulacdo do seu proéprio ser. Para Merleau-Ponty, a fala e o gesto
sé expressam o pensamento se o corpo jd for esse pensamento. E pelo
corpo que se compreende o outro e se percebem “coisas”, sendo essa a
maneira de se situar no mundo e de estruturar a experiéncia como subjeti-
vidade encarnada na qual mente, pensamento e corpo estdo enraizados.

Todo saber, segundo Merleau-Ponty, se instala nos horizontes abertos
pela percepgdo, sendo impossivel separar o conhecimento da experiéncia
perceptiva em que ele se origina. A sensagdo dessa experiéncia passa a
ser a estrutura do ser-no-mundo, cujo sujeito € uma poténcia que conasce
com um meio e se sincroniza com ele. A espacialidade vivida em uma
experiéncia integrada é insepardvel dos sentidos e da sensacdo. O sentir
surge da coexisténcia com algo, da entrega, do abrir-se a esse algo antes
de qualquer reflexdo ou ato pessoal.

E fdcil constatar na prépria experiéncia que ndo hd um ego
pensante atrds dos nossos olhos e corpo quando contemplamos
ao longe o azul profundo do mar unindo-se & luz azul do céu, ou
quando nos aconchegamos no calor tépido de um corpo amado.

Sentir é uma atividade andnima com final em aberto, anterior e
pressuposta por nossa existéncia pessoal (Santaella, 2012, p. 29).

Buscando capturar a génese do espaco, o sujeito é descrito,
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fenomenologicamente, como uma subjetividade encarnada, sendo que o
sujeito da experiéncia é o corpo fenoménico ligado ao mundo. O espago oscila,
entdo, entre ser parte do mundo ou ser um principio da unifica¢do entre o
sujeito e a experiéncia. A percepcdo espacial revela que ser é estar situado e
que vir-a-ser no mundo é o vir-a-ser de um ser que se orienta. A espaciali-
dade primordial é insepardvel do ser-no-mundo e a reflexdo sempre encontra
uma espacialidade jé& adquirida, indicativa de uma existéncia pré-pessoal
do corpo como um eu natural, andénimo e generalizado. Jd “o fundamento
primordial das dire¢des espaciais repousa na apreensdo compreensiva e
reciproca do corpo fenoménico com o mundo. Esse ancoramento do corpo
no mundo e a dialética corpo-mundo andénimo sdo a fonte da objetividade”
(Santaella, 2012, p. 32).

Considerando o envolvimento no mundo por meio do corpo, haverd
sempre uma relacdo entre uma atitude corporal particular e a aparéncia
dos objetos, chamada constdincia perceptiva. Essa constéincia das coisas,
como da cor em variagdes de luminosidade, por exemplo, estd fundada da
consciéncia primordial do mundo como base de todas as experiéncias. E na
medida em que a percepgdo é aberta ao mundo e ds coisas que se reconhece
a consténcia das coisas. Esse ancoramento no mundo é, simultaneamente,
finitude, incompletude e abertura, na constdncia do préprio corpo no mundo.

A percepcdo requer articulagdes formais e espaciais, a exemplo da
profundidade, que se origina na espacialidade viva do corpo fenoménico,
ou da luminosidade, que desempenha um importante papel no campo
perceptivo. As coisas tém, entdo, uma unidade intersensorial sintética dos
poderes sensdrios do sujeito encarnado. Essa unidade sintética retoma, ou
dd acabamento, a uma intensdo alheia ou, ainda, inversamente, realiza, no
exterior, suas poténcias perceptivas por um acasalamento de seu corpo com
as coisas. A riqueza da percepgdo envolve uma ambiguidade fundamental,
uma natureza com desfecho aberto e insepardvel da objetividade das coisas.
O mundo, assim como o teatro, ndo é um objeto acabado, ele tem fissuras,
lacunas, subjetividades. O sentido das coisas ndo sdo significacdes ofereci-
das a inteligéncia, mas estruturas opacas, cujo sentido Ultimo permanece
embaralhado. “Sé quando vividos, por mim ou por sujeitos tais como eu, é
que a coisa e o mundo existem, pois eles s@o o encadeamento das nossas
perspectivas, o mesmo tempo que transcendem todas as perspectivas,
porque esse encadeamento é temporal e inacabado” (Merleau-Ponty, 1994
apud Santaella, 2012, p. 33). E nessa ambiguidade e nas fissuras existen-
tes no objeto observado que se encontra a performatividade, na relagéo

PERFORMATIVIDADE DA LUZ
146



LUZATIVA

entre o sujeito e o objeto, nos vazios que ele preenche por meio de sua
percepc¢do a apreensdo do mundo.

Assim, a objetividade nasce na relagdo corpo-mundo e no poder
primordial do sujeito encarnado de se ancorar no mundo pré-objetivo, pelo
exercicio de seus érgdos sensorios. As coisas se tornam reais quando s@o
apreendidas como objetos intersensoriais. As coisas sdo insepardveis de
quem as percebe, pois nascem da sua apreensdo do mundo, mas também
objetivas e independentes. A identidade e a constdncia ndo sdo inertes,
mas fruto de uma existéncia dindmica resultante do convite e resposta
das coisas a exploracdo perceptiva. Assim, a cor e a luz ndo sdo qualida-
des fixas, mas tém a ver com o olhar de quem percebe e com a resistén-
cia que oferecem & percepgdo. A objetividade emerge no habitat do eu
natural e a apreensdo do mundo ndo se reduz ds coisas, mas também inclui
o “Outro” e o “mundo cultural”.

A percepcdo do Outro sé pode acontecer em uma situac¢do pré-re-
flexiva, na qual se revela o cogito (elemento puro, fundamento absoluto
do conhecimento) para que a subjetividade se torne uma intersubjetivi-
dade. A consciéncia é perceptiva, ela € uma existéncia que se caracte-
riza pelo didlogo, fazendo dos outros e da cultura partes da imagem
corporal jd compreendidas antes de qualquer reflexdo. O corpo é expres-
sivo e, por suad presenca no mundo, € o meio de comunicagdo entre o
Eu e o Outro. A experiéncia se refaz continuamente no tempo e o Eu e
o Outro se enredam nessa experiéncia ambigua e opaca. Para Merleau-
Ponty, o sujeito é subjetividade encarnada que sente prazer nos inters-
ticios orgdnicos com o mundo e com os outros, sem nunca ter dele uma
apreensdo completa, abrindo espaco para outras subjetividades encarna-
das num mundo social compartilhado.

Merleau-Ponty retorna ao cogito para buscar o direito relativo de
estar no mundo. Apesar da existéncia pessoal do sujeito ser ambigua,
inconstante, obscura e incerta, ele busca transcender essas condi¢des pela
reflexdo pura para, pela consciéncia, alcangar a claridade e a verdade. No
entanto, ele admite a ambiguidade, o erro e o engano como inerentes ao
conhecimento que emerge da experiéncia perceptiva primordial, refletindo
sobre as emog¢des verdadeiras e ilusérias numa esfera de ambiguidade. Em
relacdo a linguagem, ele explica que a fala ultrapassa o pensamento que
lhe funda e ultrapassa o pensamento que tenta entendé-la. Numa operagdo
paradoxal, ela tenta expressar, por meio de palavras, significagdes dadas,
uma intengdo que transcende e fixa o sentido das palavras pela qual ela
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se traduz. Assim, a concorddncia do ser consigo e com outrem € dada pela
fala resultante da expressdo temporal e iluséria, visto que é fundamentada
em um momento de vida fugidio.

H& um enraizamento do pensamento na consciéncia perceptiva cuja
espessura temporal e contingéncia ndo podem ser avaliadas. Ndo existe
uma reflexdo pura e o conhecimento, a certeza e a verdade revelam sua
condi¢do ambigua e opaca. Merleau-Ponty afirma que néo hd, para o sujeito,
separacdo entre o interior e o exterior. O mundo estd todo dentro dele e ele
estd inteiro fora de si mesmo. O cogito compativel com a sua experiéncia
vivida é a ambiguidade do sujeito de ser-no-mundo e ser-para-si numa
relacdo existencial como agdo e constante autotranscedéncia. Antes de
ser objeto de seu préprio pensamento, o sujeito precisa existir e fazer
existir o mundo a sua volta. O pensamento formal, entdo, estd “fundado no
pensamento intuitivo e é deste que brotam as certezas e as verdades. [..]
N&o hd conhecimento absoluto, nem erro absoluto, porque nossa experién-
cia da verdade é insepardvel do nosso ser em situagdo”. Assim, a concep-
¢do fenomenoldgica da verdade se afasta tanto do dogmatismo quanto
do ceticismo. “Estar na verdade é estar no mundo” (Santaella, 2012, p. 37).

A percepcdo é, por sua natureza, temporal, requerendo uma sintese
corporal cuja espacialidade e motricidade acontecem no tempo. E ser-no-
-tempo é ser-no-mundo, o sujeito é o préprio tempo. Sem fluir de um
lugar para outro, ele se constitui na sua relagdo viva com o mundo, numa
sintese entre o passado, o presente e o futuro. O presente, para Merleau-
Ponty, € um campo de presenca que se abre para o passado e o futuro
e conduz a uma inter-relagdo com essas dimensdes temporais. Husserl
(1994 apud Santaella, 2012, p. 38) fala do fluxo de consciéncia, no qual
cada experiéncia, cada percepcdo ou simples sensacdo é a ressondncia de
viver em continuidade. A experiéncia do tempo, entdo, é determinada por
uma instantaneidade que tem lugar na consciéncia. Para Merleau-Ponty,
o tempo é uma rede de intencionalidades que se sobrepdem e encontram
seu centro no sujeito-corpo. O sujeito e o tempo constituem, assim, uma
cadeia interconectada de campos de presenca.

Desta forma, o eu afeta, € afetado e se autoafeta numa subjetivi-
dade que ndo estd no tempo, mas que se confunde com a coesdo de uma
vida. Sujeito e objeto sdo momentos abstratos de uma totalidade concreta
Unica, que é a presenca, cujo corpo fenoménico e cognitivo € revelado pela
experiéncia de estar (presente) no mundo. Na relagdo entre liberdade e
engajamento, a presenca significa que ndo existe casualidade na conexdo
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do individuo com o corpo, o mundo e a sociedade. A liberdade, que nunca
é absoluta, requer um poder sustentando pelo engajamento, uma entrega
vivida na ambiguidade. A fenomenologia radical de Merleau-Ponty relaciona
a subjetividade corporal do sujeito em troca dialética continua com o
mundo e com outras subjetividades encarnadas. Ele propde um retorno a
experiéncia concreta, contrdria ao dualismo da objetividade e subjetivi-
dade, pela andlise do corpo, do pensamento, do tempo, da intersubjeti-
vidade e da liberdade sustentada pelo engajamento. Ele apresenta uma
consciéncia primitiva do sujeito, que encontra na percep¢do a sua operagdo
mais imediata, mais embriondria, cuja consciéncia constitui uma rede de
intengdes significativas que se abre ao mundo e ao outro. E é, finalmente,
da ineréncia primordial do ser-no-mundo que se abre caminho para a
visdo ecoldgica do ambiente vivido, da fenomenologia da percepgdo para
a ecologia da percepc¢do.

Ainda sobre a fenomenologia da percepcdo, Anna Barros (2010) expoe,
a partir da andlise das obras e experiéncias de James Turrell e Robert Irwin,
a arte como resultado da experiéncia que quem observa “leva” consigo e
na qual o artista assume a percepg¢do como meio de trabalho artistico.
Inspirado por Saint-Exupéry, Turrell explora a luz e o espacgo para “criar
uma arte cujo préprio meio € a experiéncia fenomenoldgica, principal-
mente pela visdo, tendo a luz como material” (Barros, 2010, p. 92). A autora
explica ainda que os textos de Irwin...

[.] sdo frutos da experiéncia ganha por meio de uma curiosidade
que se estende por vdrios dominios do saber. E essa penetra-
¢do em extratos da mente humana o que torna tdo auténtica sua
certeza do dominio da percepg¢do sobre a cognigdo como fonte de
conhecimento. Toda beleza e sofistica¢do desse logos nascente,
pleno de tudo o que se definiu por humano, é o que Irwin deseja
tornar consciente de uma arte que ndo oferece uma transforma-
¢do, uma re-apresentagdo de algo, mas sim a experiéncia direta
do que estd acontecendo no processo “do fenémeno” (Barros,
2010, p. 140).

Na busca de respostas aos seus questionamentos a respeito da
experiéncia artistica, Irwin (1979 apud Barros, 2010, p. 141) revela que “o
verdadeiro departamento da arte é a natureza de nossas percepgdes de
algo, esse algo que ocorre em cada um de nds e antes de qualquer coisa”.
Ele acrescenta, ainda, que o fendmeno artistico s6 se torna possivel pela
quebra da ideia de permanéncia, visto que € ao aceitar a impermanéncia
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que se abre a possibilidade para o fendmeno em si. Esse fendmeno que
pontua a arte do século XX, a exemplo da performance, é o que permite
uma percepcdo ndo objetiva da obra ou do acontecimento artistico.

Ferraz (2009 apud Santaella, 2012, p. 42) afirma que a atividade
perceptiva, segundo Merleau-Ponty, indica que o mundo néo é alheio &
subjetividade, mas sim um campo de eventos assimilados harmoniosa-
mente pelos poderes do corpo. Essa assimilagdo ocorre a partir de um pacto
estabelecido naturalmente entre o corpo e o mundo, no qual a percepgéo
apreende significativamente os eventos que encontra. Santaella entende que
esses argumentos insinuam o conceito de affordance, proposto por James
J. Gibson a partir de sua teoria da ecologia da percepcdo. Para desenvol-
vé-la, seu fundador elaborou, antes, uma teoria inédita dos sentidos como
sistemas perceptivos ativos, contrariando a ideia, tradicionalmente conside-
rada, do estimulo externo de sentido passivos. Em sua teoria da percep-
¢8o ecoldgica, o sistema perceptivo estd em sintonia com as variagdes e
as invariantes do ambiente, ativamente buscadas pela interacdo de um
observador em movimento.

Numa evolug¢do de sua visdo psicofisica, Gibson define a percep-
¢do como fungdo da habilidade de detectar informagdes, envolvendo um
processo ativo de ressondncia a informagdo. Ele afirma que os sistemas
perceptivos, em vez de serem estimulados, como se acreditava até entdo,
ressoam a informagdo. Essa ressondncia, que ele chama de informagéo
otica, realiza uma unidade na interface entre o animal (ser) com o ambiente
(meio), considerado ecoldgico por ser concebido como relativo ao animal
que nele habita. No conceito de ecologia da percepgdo, o ambiente ndo é
apenas o que é percebido, mas é, sobretudo, uma fonte de estimulagdo.

Para Gibson, os sentidos n&o sdo meros produtores de sensagdes,
mas mecanismos ativos de busca e sele¢do de informagdes. A concepcdo
ecologica e epistemoldgica da percepcgdo de Gibson demonstra como o
contato e a compatibilidade em ser percebedor e ambiente sdo possiveis,
por envolver um ser percebedor ativo e um ambiente informativo ou estimu-
lativo. Ao descrever fatores como movimento, forma e disténcia, Gibson
demonstrou se preocupar menos com d maneira Como ds Coisas aparecem
do que com o que hd para ser visto. A fenomenologia foi substituida, assim,
pela descricdo do ambiente como ponto de partida para a percepcdo,
rompendo com a ideia de que a percepgdo estd confinada ao presente
instant@neo e incorporando os conceitos de evento e de sequéncia de
eventos como fatos perceptivos.
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A ecologia da percepcdo é definida, entdo, como “uma realiza-
¢do epistémica ativa, voltada & sobrevivéncia em um ambiente estrutu-
rado e dindmico, ontologicamente relativo ao percebedor, na qual ndo
existe separacdo possivel entre mente e matéria, entre o percebedor
e o mundo” (Santaella, 2012, p. 49). O ponto de partida do conceito de
ecologia da percepcdo estd na reciprocidade dindmica entre animal (ser)
e meio (ambiente), cujo modo de vida (percepgdo e comportamento) estd
atrelado & ideia de entorno e ambiéncia. Para relacionar o ambiente com
o percebedor, Gibson destina boa parte de seus estudos a luz, conside-
rando que a informacgdo disponivel & percepcdo deve estar em um meio
iluminado, além de descrito. Ele esclarece que ndo se trata apenas de uma
luz que sirva para estimular os receptores, mas de uma luz cuja informagdo
possa ativar todo o sistema, diferenciando, para isso, a dtica cldssica da
otica ecoldgica. A dtica ecoldgica diz respeito, segundo ele, a informacdo
disponivel & percepcdo, atravessando a dtica fisica, a ética geométrica e
a otica fisioldgica, indo além delas. Ele distingue, ainda, trés tipos de luz:
a luz como energia fisica, a luz como estimulo para a visdo e a luz como
informacgdo para a percepgdo.

A sintese de Gibson ainda prevé que o ambiente e o processo da
percepcdo sejam descritos, introduzindo outra maneira de pensar a respeito
com diferencgas capitais no tratamento dado aquele que percebe e ao
ambiente percebido. A ecologia perceptiva de Gibson apresenta uma visdo
completamente nova dos processos perceptivos, para a qual o animal-ob-
servador e o ambiente fisico sdo reciprocos em um ecossistema integrado
e cujos conceitos se articulam em uma légica propria e particular. Segundo
ela ndo existe distingdo absoluta entre observador e mundo nem unidades
naturais ultimas; seus elementos ndo s@o contextualmente independen-
tes nem existem cadeias lineares dos processos perceptivos; espaco ndo
tem precedéncia sobre o tempo e esse ndo se configura como uma série
disjunta de instantes evanescentes; conhecimento e vida ndo sdo proces-
sos intrinsecos ao animal-observador.

O primeiro ponto abordado por Santaella na conceitualizagdo da
teoria de Gibson é a distincdo entre ambiente vital e espaco fisico. Para
ele, o ambiente é tanto aquilo que é percebido quanto fonte de estimu-
lagdo necessdria a percepgdo. No conceito cldssico da fisica, o ambiente
é dividido em matéria e energia, mas no nivel das relacdes ecoldgicas,
porém, ele é constituido por meios, substdncias, superficies e layout de
superficie. Os meios sdo basicamente os elementos que constituem o
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planeta: terra, dgua e ar, entendidos num conceito novo de percepcdo e
agdo. O mesmo meio em que o animal se move é também o meio para a
luz, o som e o cheiro. O movimento do animal é guiado ou controlado por
esses estimulos, informacgdes sobre as coisas detectadas pelo animal para
guiar e controlar sua locomocdo. Ainda numa ordem ecoldgica, a atmosfera
e a gravidade também sdo caracteristicas do meio, além das porcoes de
matéria em estado sélido ou semissélido, que ndo transmitem luz ou odor e
que n&o permitem a locomogdo, como as rochas, o solo, a areia, a madeira,
0s minerais, etc., chamadas substéncias.

As superficies sdo as interfaces entre os estados da matéria (sélido,
liquido e gasoso), como a terra-dgua no fundo de um lago, por exemplo,
a dgua-ar e a terra-ar, que Gibson chama de ground. Para completar o
ambiente, existem os layouts das superficies e o fluxo reverberante da luz
no meio, ou seja, o modo como a luz é absorvida e refletida nas superfi-
cies, dependendo da composic¢do das substancias.

O ambiente, para um observador, consiste de substdncias, o meio
e as superficies. A gravidade, a luz, o calor, o som e as substén-
cias voldteis preenchem o meio de modo que o observador estd
imerso em um mar de energia fisica, um mar flutuante que passa

por ciclos de mudanca, especialmente de temperatura e ilumina-
¢do (Santaella, 2012, p. 53).

O ambiente é o entorno dos organismos, animais que percebem e agem,
e ambos formam um par insepardvel, pois um implica o outro. O principio
fundamental da investigacdo ecoldégica de Gibson é que o ambiente acolhe
o animal e se oferece a ele. A ecologia trabalha com a nocdo de que o
ambiente para um organismo vivo difere do ambiente para um objeto fisico.
Todo animal é, até certo ponto, um percebedor e um agente, pois percebe
o mundo e age nele. O conceito de ambivaléncia indica que a informagdo
atua na reciprocidade entre o que é envolvido e o que envolve, denotando
como o ambiente circunda os animais a partir de uma propriedade ecolégica
relativa a criaturas que se movem. O conceito de ecossistema surge como
o ambiente que permite a vida animada, cuja mobilidade, trago essencial
do ser vivo, d& origem & dindmica bdsica do ambiente: o evento.

A teoria gibsoniana entende o espaco vazio como superficie e o tempo
vazio como evento, sendo as relagdes espaciais encarnadas em relacdes
entre superficies e relagdes temporais corporificadas em eventos particu-
lares. O animal em seu modo de vida ndo percebe o tempo, mas proces-
sos, mudangas, sequéncias, entdo o fluxo dos eventos ecoldgicos difere da
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passagem do tempo linear newtoniana, pois os eventos podem ser percebi-
dos, o tempo ndo. Os eventos fluem de modo heterogéneo e diferenciado, tém
comeco e fim, sdo fluidos e semieldsticos e possuem uma estrutura sequencial.

Considerando a énfase ecoldgica no ambiente constitutivo das
condi¢des nas quais a vida evolui, o conceito mais original e influente da
ecologia da percepcdo é o conceito de affordance, impossivel de traduzir,
segundo Santaella, sem perder a sutileza do seu sentido: “a vida evolui de
uma variedade de maneiras para tirar vantagem daquilo que o ambiente tem
para oferecer.” Para Gibson, a percepcdo é direta e os valores das coisas
sdo percebidos imediata e diretamente. As affordances ndo sdo propriedade
fisicas abstratas, mas Unicas para determinado animal e seus semelhan-
tes, devendo ser medidas em sua relagdo com aquele animal. Isso define
uma compatibilidade entre a vida e o ambiente, ou seja, o nicho ocupado
pelo animal, que difere de habitat por se referir mais ao modo como ele
vive do que ao lugar em que vive. Um nicho, entdo, é entendido como um
conjunto de affordances especificas para um determinado animal.

A percepcdo implica um ambiente significativo que se revela para um
percebedor e as affordances representam os significados dos tragos deste
ambiente, ou seja, tudo o que ele oferece ao animal, incluindo objetos,
perigo, alimento, protecdo, abrigo, suporte, aquecimento e tudo o mais que
possa ser relacionado as formas vivas e esteja ontologicamente atado ao
animal. Elas sdo fatos ecoldgicos pertencentes as fungdes do ambiente
relacionadas ao animal, sendo, portanto, reciprocas a ele. Elas existem como
oportunidades e, embora reciprocas, ndo sdo subjetivas ou contingentes
aos humores ou necessidades do animal, que pode se dispor a fazer uso
delas ou ndo. Elas se apresentam como um potencial para a interacdo do
animal com o ambiente. E ele que age, mas sé o faz por meio da utiliza-
¢do de uma affordance que, por sua vez, é indissociavelmente ligada a
ele. As affordances tém sempre por referéncia o animal e suas capacida-
des, podendo ser usadas como melhor se lhe aprouver.

O animal percebe o ambiente e detecta suas affordances no seu
patamar mais fundamental. A sobrevivéncia, em seu nivel mais elemen-
tar, depende da percepc¢do das affordances. Os animais vivem em nichos
ecoldgicos que s@o modos potenciais de vida oferecidos pelo ambiente,
ou seja, um conjunto de affordances que podem ser positivas ou negati-
vas. Ao mesmo tempo que o ambiente dd suporte a vida, ele também pode
oferecer elementos potenciais para destruir a vida, ou seja, affordances
em um ecossistema dindmico de vida e morte.
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Para Gibson, assim como para Merleau-Ponty, ambiente a animal,
objeto e mente, sujeito e mundo, sdo interdependentes e indissocidveis, sua
separacdo é inconcebivel em todos os niveis. Numa andlise associativa, o
sujeito em relagdo com a agdo cénica, seja como recebedor ou como agente,
é insepardvel do ato teatral performativo ao qual se dedica, cujo estimulo
informativo ativa sua percepcdo em diregdo ao seu ambiente perceptivo.
O mundo social compartilhado de Merleau-Ponty pode se assemelhar a
experiéncia do sujeito com a representacdo cénica, seu elenco e plateia,
sendo que ela sé pode adquirir consciéncia do outro e do que observa se
tiver plena consciéncia de si neste conjunto de relagdes que estabelece.
Ele acrescenta ainda que o sujeito sé pode se relacionar com o mundo se
ele préprio fizer existir esse mundo a partir de si mesmo, localizando-o
ao seu redor.

Ao analisar a classificacdo dos sentidos de Gibson como mecanis-
mos ativos de busca de informacdo, sinto-me inclinada a associar esse
conceito aos sentidos do publico, cuja percepgdo advém do seu interesse
e disposicdo ativa para estabelecer uma relagéo com o espetdculo. Os
tipos de luz detectados por ele também permitem certa analogia com as
fungdes da luz como instrumento de visibilidade e como elemento dado
a percepgdo, incluindo tanto o fenémeno fisico quanto o informativo da
teoria gibsoniana. A relagdo reconhecida pela ecologia da percepgdo entre
o ambiente e o percebedor pode perfeitamente ser adaptada & relagdo
analisada aqui entre o teatro e o publico, que percebe e age ativamente
no ambiente teatral que o estimula

Finalmente, é o conceito de affordance que mais parece atender ao
conceito do potencial performativo da luz como algo oferecido & percep-
¢Go do publico, para estabelecer uma relagdo perceptiva e informativa
entre ele e a cena. Parafraseando o conceito de Gibson apresentado por
Santaella, é possivel demonstrar como o ambiente significativo do teatro
se revela para o publico e a luz atua como uma affordance, cujos signifi-
cados representam aquilo que ele oferece a quem observa, ou seja, seus
aspectos fisicos, materiais e emocionais, suas caracteristicas e estimu-
los aos sentidos atentos e ativos. Ela estd diretamente ligada as funcoes
da luz no espetdculo, atada a ele e ao publico, com quem se relaciona
sensorialmente, sendo, portanto, reciproca a ele.

A luz cénica existe como uma oportunidade ndo subjetiva ou contin-
gente as necessidades do publico, que pode se dispor a fazer uso dela ou
ndo. Ela se apresenta como um potencial elo para a interagdo do publico
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com o espetdculo, considerando que, se ele age, s6 pode o fazer por meio
da iluminagdo. Lucas Amado?® relembrou, a esse respeito, uma impressdo
expressa pelo fotégrafo, iluminador e artista visual uruguaio Waldo Ledn
sobre a percepc¢do da luz e da iluminagdo no teatro, entendida por ele
como “a influéncia mais importante em nossa percepgdo visual do mundo”
(Amado apud Luciani 2020, anexos, p. 142). A luz, como affordance da cena,
vai ter sempre por referéncia as capacidades e caracteristicas do publico,
que percebe e detecta informagdes e estimulos contidos na visualidade
do espetdculo no seu patamar mais fundamental. Segundo o conceito de
affordance, a iluminagdo seria um dos elementos que o espetdculo tem a
oferecer para o publico como forma de ativagdo e subsisténcia da relagdo
estabelecida entre ambos.

Um possivel exemplo da agdo da luz sobre a percepcéo do publico com
base no conceito de affordance, ou seja, daquilo que o ambiente oferece a
percepcdo, pode ser dado pelo efeito criado para a coreografia principal do
espetdculo A Loucura de Bispo, dirigido por Octdvio Nassur e coreografado
por Patricia Machado, para a Cia. Hart Company em 2014. A um momento
dado e preciso, mais préximo do final do espetdculo, uma musica intensa,
crescente e presente invadia a sala e o palco, este dominado também por
um elemento cenogrdfico potente, eldsticos tensionados entre os quais os
bailarinos se enredavam com os movimentos de uma angustiante e violenta
coreografia. Os eldsticos eram agitados com tensdo e intensidade crescen-
tes, acompanhados igualmente pela musica produzida ao vivo. O desafio
foi descobrir como a luz poderia, com seus recursos, tanto mostrar os
finos e discretos eldsticos quanto corresponder e evidenciar toda a forca
e energia expressos pela musica e pelos movimentos intensos do elenco
de bailarinos e bailarinas.

A resposta surgiu ainda na sala de ensaio, durante o processo de
criacdo das coreografias, e concretizou-se ao chegar no teatro onde seriam
feitas as apresentacdes do espetdculo. Desde o primeiro contato com a
coreografia em questdo, ficou imediatamente claro que o publico teria
que sentir, de forma mais visceral e experiencial possivel, a manipulagdo
imposta pela coreografia a esses eldsticos, perceber sua vibragdo, acompa-
nhar seu movimento intenso e aflito. Essa a¢do, como expressdo da mente
perturbada da personagem titulo do espetdculo, um artista alucinado por

29 Em entrevista realizada como parte da pesquisa doutoral que deu origem a este livro. Disponivel em:
https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27156/tde-02032021-131705/publico/NadiaMorozLucia-
niVC.pdf. Anexos: p. 142-150.
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vozes, surtos de loucura e devaneios criativos, precisava ser comparti-
lhada com o publico.

A solugdo de usar sombras para projetar as imagens do elenco e dos
eldsticos, ampliando a percepgdo deste movimento por parte do publico, era
a mais plausivel, mas a dificuldade seria definir onde, num teatro ¢ italiana,
essas sombras poderiam ser projetadas. A resposta sé foi encontrada ao
adentrar o teatro e ver as paredes claras da plateia. Seria ali, envolvendo
0 publico e o afetando com sua presenca impositiva e marcante!

E foi, efetivamente, por meio de dois refletores instalados no chdo no fundo
do palco que foi possivel projetar as sombras dos bailarinos em movimento
nas paredes da plateia, ao longo de toda a sala quase que até o final dela. A
ideia, inicialmente, ndo foi bem aceita pelo coredgrafo e pelos bailarinos, pois
havia o risco de tropecarem nos equipamentos e até mesmo se machucarem,
isso sem contar o espago considerdvel do j& bem restrito palco que ocupavam.
No entanto, numa justa equacdo entre custo e beneficio, perdas e ganhos,
todos acabaram cedendo em face do resultado obtido. O efeito consistia
numa luz que, da mesma forma que o som, invadia igualmente palco e plateia,
projetando imagens e afetando a percepgdo o publico, contagiando-o com os
movimentos enérgicos, além da vitalidade e intensidade do som e da cena. Esse
efeito, identificado posteriormente como um tipo de “luz surround”, envolvia a
plateia no mesmo clima e ambiente em que se encontrava o grupo no palco,
permitindo o compartilhamento da mesma tensdo e a percepgdo, tanto por
meio de seus sentidos mais latentes, a visdo e a audi¢cdo, mas também com
todo o seu corpo, da pulsac¢do da musica & contagiante emogdo da cena
executada no palco e recebida na plateia.

Algumas destas experiéncias sensoriais com a iluminagdo permitem
conceber, entdo, uma diferente forma de recep¢do na qual o publico adquire
a possibilidade de uma participacdo mais ativa e presente. A experiéncia
do publico e as teorias da recepgdo tém sido tema recorrente e importante
campo de estudo de autores, tedricos e estudiosos do teatro. Ainda no inicio
do século XX, Edward Gordon Craig recusou a tradi¢gdio mimética do século
XIX para valorizar o vinculo que une o publico ao espetdculo. Segundo
Roubine, esse vinculo, para Craig, “é ainda mais forte na medida em que
o segundo mobiliza a atividade de imaginacdo e devaneio do primeiro”
e cabe & direcdo solicitar essa atividade, sem “saturd-la ou inibi-la com
imagens excessivamente precisas” (Roubine, 2003, p. 161). A partir da
metade do século passado, o publico assume um relevante papel na constru-
¢cdo e recepcgdo do fazer teatral, levando seus criadores e realizadores a
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considerar, em sua concepcdo, a relacdo estabelecida entre ela, cada um
de seus componentes e o publico que os acolhe. A participagdo do publico
adquire ainda maior importdncia no processo de andlise e entendimento
de uma luz percebida como responsdvel por estabelecer a relacdo entre
a cena e o publico com sua atuagdo performativa.

Mostaco explica que a teoria da recepcdo trabalha sobre trés eixos,
articulados como dngulos, para dar conta da complexidade dos fenome-
nos artisticos, cada qual relacionado a uma drea da produgdo e da fruigdo:
a poiesis, e aisthesis e a catharsis (Mostaco, 2017, p. 100). Ao investigar a
experiéncia estética como funcgdo da atividade humana, Jauss (1978) resume
sua eficdcia como atitude tornada possivel pela arte, tanto pelo prazer do belo
quanto do produzido por objetos trdgicos ou comicos, além disso apresenta
trés conceitos-chave da tradicdo estética: poiesis, aisthesis e catharsis.

Poiesis, entendida como “poder (savoir-faire) poiético”, designa,
entdo, um primeiro aspecto da experiéncia estética fundamen-
tal: o homem pode satisfazer, pela criagdo artistica, a necessi-
dade geral que ele tem de “se sentir parte do mundo e encontrar
seu lugar no mundo”: o homem “suprime do mundo exterior o que
ele tem de estrangeiro e de frio”, ele faz dele sua prépria obra e
alcanca, com isso, um saber igualmente distinto do conhecimento
cientifico, conceitual, e da prdxis artesanal puramente reprodu-
tora, limitada pela sua finalidade. Aisthesis designa um segundo
aspecto da experiéncia estética fundamental: a obra de arte pode
renovar a percepc¢do das coisas, desencantada pelo cotidiano; a
aisthesis permite, entdo, ao conhecimento intuitivo, seus direitos,
contra o privilégio concedido tradicionalmente ao conhecimento
conceitual. Enfim, catharsis designa um terceiro aspecto da
experiéncia estética fundamental; durante e por meio da percep-
¢do da obra de arte, o homem pode se libertar dos elos que o
acorrentam aos interesses da vida prdtica e se disponibilizar, pela
identificagdo estética, a adotar normas de comportamento social;
ele pode também recuperar sua liberdade de julgamento estético
(Jauss, 1978, p. 131, tradugdo da autora).°

30 “Poiesis, compris comme ‘pouvoir (savoir-faire) poiétique, désigne alors un premier aspect de
I'expérience esthétique fondamentale : Thomme peut satisfaire par la création artistique le besoin
général quil éprouve de ‘se sentir de ce monde et chez lui dans ce monde’+ : ’homme ‘dépouille le
monde extérieur de ce quil a d’étranger et de froid;, il en fait son ceuvre propre, et atteint de la sorte
a un savoir également distinct de la connaissance scientifique, conceptuelle, et de la praxis artisanale
purement reproductrice, limitée par sa finalité. Aisthesis désigne un second aspect de I'expérience
esthétique fondamentale: Fceuvre d’art peut renouveler la perception des choses, émoussée par
I'habitude; laisthesis rend donc a la connaissance intuitive ses droits, contre le privilege accordé
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A diretora, professora e pesquisadora Dodi Leal (2018) propde, a fim
de explorar aspectos receptivos das transgeneralidades, uma cartografia
visual de género na performatividade em trés categorias dialéticas relacio-
nadas as proposicoes de Jauss e suas reflexdes a respeito da estética
da recepgdo. Descrita como parte da experiéncia do publico, a poiesis é
definida como “atitude propositora do receptor ao se deparar com o objeto
estético, ou seja, a sua manifestagdo na co-autoria da obra” (Simées, 2010
apud Leal, 2018, p. 59). Para Simdes, a aisthesis “representa o conhecimento
sensivel em detrimento do conceitual e relaciona-se ao efeito provocado
pela obra de arte no receptor, ou seja, a mobilizagdo causada pelo contato
com a obra” (Simées, 2010 apud Leal, 2018, p. 61), ao passo que a cathar-
sis “representa a concretizagdo do processo de identificagdo que, por sua
vez, possibilita a assimilagdo da experiéncia sensivel como uma informa-
¢do acerca do mundo” (Simdes, 2010 apud Leal, 2018, p. 57).

A respeito da recepgdo estética, Luigi Pareyson (2001) introduz uma
importante reflexdo sobre a relagdo entre obra de arte e artista, quem
observa e a sociedade. Ao analisar forma, conteudo e processo, ele propde,
em vez de uma estética da expressdo e da contemplagdo, uma estética
da formatividade que distingue a estética e a poética que, tanto quanto
a obra de arte, é parte da experiéncia estética (Pareyson, 2001, p. 10).
Segundo Pareyson, existem trés defini¢cdes tradicionais da arte: como fazer,
como conhecimento e como expressdo filosofica (Pareyson, 2001, p. 24).
A primeira prevaleceu na Antiguidade com seu aspecto exclusivamente
executivo, fabril, manual; a terceira durante o Romantismo, cuja beleza da
arte consistia na sua expressdo, no sentimento e na contemplagdo; e a
segunda, que persiste ao longo de todo o decurso do pensamento ociden-
tal, afirma que a arte é interpretada como conhecimento, como linguagem
e visdo da realidade sensivel em toda sua evidéncia, realidade metafi-
sica superior ou realidade espiritual mais intima, profunda e emblemdtica

Ele afirma, com isso, que mesmo que a condi¢do de expressdo da arte
seja aceita como tal, ndo é isso que a caracteriza em sua esséncia. Alids,
tampouco é a de contemplagdo, que revela sua inadequagdo na exigén-
cia do fazer, realizar e executar que lhe é inerente. O autor defende que

traditionnellement a la connaissance conceptuelle. Enfin, catharsis désigne un troisié¢me aspect
de l'expérience esthétique fondamentale; dans et par la perception de I'ceuvre d’art, lhomme peut
étre dégagé des liens qui l'enchainent aux intéréts de la vie pratique et disposé par l'identification
esthétique a assumer des normes de comportement social; il peut aussi recouvrer sa liberté de
jugement esthétique”
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os conceitos da forma e da formatividade como os mais adequados para
qualificar, atualmente, a arte e a atividade artistica.

Ela [a obra de arte] é um tal fazer que, enquanto faz, inventa
o por fazer e o modo de fazer. A arte é uma atividade na qual
[.] concebe-se executando, projeta-se fazendo, encontra-se a
regra operando, jd que a obra existe sé quando é acabada, nem
é pensdvel projetd-la antes de fazé-la [..]. A arte &, portanto, um
fazer em que o aspecto realizativo é particularmente intensificado,
unido a um aspecto inventivo. Nela a realizagdo ndo é somente um
“facere” [..], mas um acabar, [..] de modo que € uma invencdo téo
radical que dd lugar a uma obra absolutamente original e irrepe-
tivel, filoséfica (Pareyson, 2001, p. 26).

Com isso, o autor permite compreender como a poética, objeto de
estudo da estética, dedica-se a compreender as formas de expressdo
encontradas pelo artista para se manifestar, e diferencia-se da estética,
filosofia que compreende a relac¢do perceptiva instaurada entre a obra
acabada e quem observa, no ato e resposta da experiéncia artistica que
a modifica e transforma num fazer permanente. Segundo Merleau-Ponty
(1999 apud Andrade, 2021, p. 181), existe uma indissociabilidade entre os
processos de percepcdo e de significacdo.

Pareyson apresenta, igualmente, a questdo da interpretacdo associada
ao ato de recepcdo, alertando para a sua infinitude, ou seja, o fato de ndo
haver interpretacdo definitiva nem processo de interpretacdo definitiva-
mente acabado. Ele afirma que sempre haverd uma nova forma de ver e
de interpretar a obra de arte relativa ao contexto ou das circunstdncias em
que se insere sua apreciagdo, variando conforme o sujeito e o0 momento
da contemplagdo, tornando-a infinita. O conceito filoséfico da inexaura-
bilidade da obra de arte (Pareyson, 2001, p. 228) revela a condigdo de
infinidade do processo interpretativo, qualidade maior da obra de arte
dialdgica, cuja relagdo poética com o interlocutor perpetua-se infinita-
mente nas novas possibilidades de leitura e na busca eterna por quem
recebe sua compreensdo.

Relacionado ¢ leitura do texto teatral, o tema da infinitude abordado
por Massa (2010) se estende d recepcdo dos elementos vivos da encena-
cdo. Ele associa as teorias de concretizagdo de Ingarden (Massa, 2010,
p. 17-18), de recepc¢do de Jauss (Massa, 2010, p. 20), de efeito de Iser
(Massa, 2010, p. 28-29) e dos diferentes modelos de espectadores de
De Marinis (Massa, 2010, p. 32-34) para demonstrar como a percepcdo
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e a compreensdo do espetdculo dependem intrinsecamente do estado,
da capacidade e do horizonte de expectativa do publico. A interferéncia
exercida pelo publico na interpretacdo da obra, conforme o contexto e as
condicoes de recepcdo, revela sua participagéo como cocriador do espetd-
culo a partir da experiéncia teatral. Segundo ele, ndo existe, na obra, um
sentido predeterminado, considerando que ela soé se constitui na conscién-
cia do publico, durante o ato da recepcgdo (Massa, 2010, p. 28-29).

Zumthor (2007, p. 35) destaca a influéncia direta da postura e forma
de recepgdo do leitor sobre as percepcdes e prazeres frente ao poético
da obra, considerando que, segundo ele, a qualidade poética da expres-
sdo estd em sua capacidade de provocar sentimentos, produzir efeitos e
proporcionar prazer. O mesmo se pode dizer da qualidade poética do teatro,
da luz ou de outras linguagens do espetdculo que, desde que afetados,
influenciados e modificados pela forma e contexto de recepcdo e percep-
¢do a que seu publico é exposto, produzem um determinado e diferen-
ciado efeito sensorial e emotivo.

Abordando mais especificamente a recepcdo no teatro performativo, as
novas configuragdes da condi¢cdo do publico frente ao espetdculo acabam
por deslocd-lo do seu lugar de conforto e passividade, confrontando-o aos
espagos ndo convencionais de representacdo, obrigando-o a questionar
e ressignificar os espagos em sua relagéio com a cena e com o publico:

Essas novas configuragdes que tencionam e fragilizam as fronteiras
das esferas do publico e do privado nos permitem repensar o teatro
e sua relagdo com a condicdo de expectagdo. Neste sentido, [..] é
proposto um teatro no qual se estabelece um jogo com o especta-
dor de forma que este é deslocado de sua condigdo confortdvel e
cotidiana para um terreno movedico e em permanente transforma-
¢do (Santos; Matos apud Carreira, 2009, p. 9).

Os processos de interferéncias mutuas de percepcdo da plateia em face
do espetdculo coloca em questdo a condi¢do do publico, por vezes em uma
posicdo desconfortdvel e de desequilibrio, ao fragilizar os limites entre ele
e a cena. Esse procedimento de transformar o publico em elemento funcio-
nal da cena é componente significativo de uma poética que toma espacgos
ndo convencionais para borrar “os limites dos territérios do publico e do
privado” (Santos; Matos apud Carreira, 2009, p. 10). Além disso, outro novo
aspecto a ser considerado é “a potencialidade do funcionamento corporal
dos espectadores como material dramaturgico a ser descoberta pelos

criadores da cena” (Carreira, 2009, p. 34). Carreira explica ainda que se
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0 espago ndo convencional condiciona a producdo e a recepcdo da cena,
as operagdes corporais do publico também impactam em suas linguagens,
cuja poética permite uma construgdo cénica que explora as possibilida-
des expressivas das suas reagoes.

Ao estar submetido a uma condi¢cdo de expectagdo que ndo
permite conforto nem descanso, o publico se transforma inevita-
velmente em signo ativo da cena. A abordagem do espago entdo
ndo pertence somente aos artistas que a propuseram, ela se faz
propriedade daqueles que se dispdem a criar tal situagdo desde
o lugar criativo da recepg¢do (Carreira, 2009, p. 34).

Em um outro viés, Dondis (2007), relaciona a questdo da recep¢do a
diferenciagdo entre: ver, fato natural e fisioldgico; e perceber, que pode, tanto
ser intrinseco e espontdneo, quanto resultar de um processo de capacitagéo
e aprendizado associado & habilidade para elaborar e interpretar informa-
¢Oes visuais. Benjamin (2014) analisa a percepc¢do da obra visual pelo publico
em relacdo com o prazer de ver e sentir da recepcdo explicitamente coletiva.
Esse tipo de recepcdo é associado a critica de novas formas de expressdo,
que sdo, segundo ele, a resposta da arte & demanda crescente de novidade
desse publico, cujo desejo maior é o de ser atingido pelo sensivel.

Marilena Chaui expde, a partir da nogdo de obra fecunda de Merleau-
Ponty, o conceito de leitura criativa, que acontece quando “..ndo vejo letras
ou sinais sobre uma pdgina, mas participo de uma aventura de significagdes
na qual o escritor me invade arrastando-me do instituido para o instituinte,
fazendo-me criador” (Chaui, 2011). Carmen Valdez também propde uma
investida semelhante ao apresentar o conceito de “espectador bricoleur da
cena” (Valdez, 2009), associando as no¢des de: bricoleur de Lévi-Strauss;
poés-dramdtico de Lehmann; obra aberta de Umberto Eco e semidtica da
recepgdo teatral de De Marinis. A pesquisadora reconhece uma proximi-
dade entre a percepc¢do teatral e o procedimento de bricolage pela possibi-
lidade de o publico elaborar conexdes e ressignificagdes proprias para os
elementos que encontra durante o processo de recepgdo.

Ao assumir o teatro pds-dramdtico como referéncia para se
pensar o novo lugar do espectador, destacam-se particularmente,
neste momento, os aspectos relacionados & construcdo de cenas
fragmentadas, sem o estabelecimento de uma narrativa linear e de
significados previamente estruturados por seu autor. Este recorte
parece estar diretamente relacionado & discussédo de Eco acerca
do que poderia ser assumido como “obra aberta”. Segundo ele,
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uma “obra aberta” estaria diretamente vinculada ao reconheci-
mento de uma determinada “relagdo fruitiva com seus receptores”.
Obras que oferecem espagos vazios para interpretagdes diversas
sem que haja uma intencdo por parte do autor de que o entendi-
mento da obra seja restrito as consideragdes que ele préprio
oferece (Valdez, 2009, p. 6).

Nesse mesmo sentido, Roman Ingarden também reconhece, segundo
Massa (2010, p. 19), a atividade cocriativa do publico. A partir de estudos
sobre a recepcdo literdria, ele desenvolve sua teoria da concretizacdo
para investir, igualmente, no processo de recepc¢do do espetdculo teatral.
Simdes (2017, p. 365) descreve o efeito estético de uma obra de arte e os
rastros do impacto desferido por ela para demonstrar como a experién-
cia promovida pode tornar-se fecunda. Féral explica, igualmente, como o
publico ativo performa, ao entrar e sair da narrativa, navegando ao sabor
das imagens oferecidas ao seu olhar, incitado a uma viagem no imagindrio
amplificada pelo que Ihe é dado a ver e que, longe de buscar um sentido,
deixa-se levar pela performatividade em acgéo (Féral, 2015, p. 120).

Boa parte destes estudos tedricos sobre a recepcdo vinculados & revisdo
e ao redimensionamento do fazer teatral tem sua génese no texto How to Do
Theory, de Iser, que afirma que sdo as teorias modernas que estabelecem a
relagcdo entre a arte, a pessoa que observa e o contexto em que elas estdo
inseridas (Mostago, 2009, p. 29). O teatro estético ocidental é considerado
como parte dos estudos performdticos que abarcam diversos outros niveis
de atividades sociais. Neste sentido, Mostaco destaca a fusdo, no perfor-
mdtico, entre a eficdcia (mais forte e presente em rituais ou representa-
¢Oes sociais) e o entretenimento (caracteristico das manifestagdes artisticas
e culturais), em busca de uma transformacdo social e politica. Esta cisdo
em uma manifestacdo teatral depende tanto do contexto e dos agentes da
acdo quanto das condicdes e estado da recepcdo, do olhar, da maneira
como esta agdo é vista, apreendida e compreendida pelo publico e de sua
entrega e disponibilidade para o evento. Mostago explica ainda que, ao
contrdrio do que se pensa, a experiéncia catdrtica do publico em face do
poético na experiéncia estética pode, nestas condigdes, ir “muito além das
simples percepcgdes e reagdes sensiveis provocadas pela obra artistica”
(Mostaco, 2017, p. 100), resultando em efeitos transformadores e perenes.

Inspirado também pela nocdo de ato de leitura, Desgranges explica
como o acaso, as circunstancias do presente e o inesperado interferem
nas bases do processo criativo colaborativo para possibilitar a artistas
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que “escrevam o ndo pensado” e oferecam ao publico o ensejo para que
“leiam o ndo escrito”, transbordando o processo criativo para o processo
receptivo (Desgranges, 2017, p. 32), enfatizando a necessidade de atuagdo
do publico no evento artistico. O publico é colocado em estado de improvi-
sacgdo criativa durante o ato de leitura, elaborando associagdes inusita-
das, tecendo um roteiro de leituras imprevisto, com rumos inesperados,
tanto para a expectativa inicial de artistas quanto para o publico, que pode
surpreender-se com o que consegue elaborar no curso de seu ato inventivo.
Ele explica que, neste processo, “os espectadores sdo instados a se colocar
em condigdes de efetivar uma leitura que se produza como ato artistico, se
concretize como gesto criativo, engendrando o que podemos compreender
como uma dramaturgia do espectador” (Desgranges, 2017, p. 32).

Desgranges complementa que a participacdo integrada e em situacdo
de igualdade das vdrias artes que compdem o espetdculo cénico em seus
diferentes dominios linguisticos, promove, pela autonomia das distintas
formas de linguagem, uma produgdo polifénica (ou mesmo cacofénica)
que “enfatiza a necessdria atuagdo do publico no fato artistico, ressal-
tando o cardter singular de cada ato de leitura” (Desgranges, 2017, p. 38).
Isso explica, entdo, como a escritura cénica sé se constitui como obra no
momento em que é processada pelo publico, determinando o cardter (co)
autoral do processo. Segundo ele, o que se espera do publico ativo é um
“esforco artistico” para “que estranhe os sentidos comumente atribuidos
a cada significante e que se disponha a empreender novas experiéncias,
a inventar outro modo operativo, subvertendo os regimes consensuais”.
Para isso, ele precisa recusar a instantaneidade na percepcdo do que lhe
€ apresentado, dispondo-se a uma nova leitura e abrindo-se para novas
possibilidades por meio das experiéncias sensoriais a que é submetido.
Neste processo, o publico é estimulado a elaborar um percurso préprio, no
qual “o pensamento se coloca em didlogo com o ndo pensamento, o dito
com o imprevisto, as relagdes concebidas racionalmente com as associa-
¢des involuntdrias” (Desgranges, 2017, p. 45).

No sentido da busca do envolvimento do publico, é possivel encontrar
na investida ética, moral e estética do ato responsdvel de Mikhail Bakhtin
(2010) a significagdio e expressividade do fazer teatral. Aplicadas a busca
de uma verdade que justificasse a realizacdo artistica, as teorias de
Bakhtin encontram a motivagdo e a razdo de ser da cena contempordnea.
Bakhtin explica que é indtil criar regras se ndo for possivel convencer as
pessodas d segui-las por sua prépria vontade. Isso pode ser traduzido, na
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representacdo teatral, ds convencgdes, como propostas ou acordos tdcitos
entre artistas e publico (palco e plateia) que permitem o jogo cénico e
a experiéncia como tradugdo ou possibilidade de verdade expressa na
criacdo. Isso tudo so6 se torna possivel como sintese do ato responsd-
vel do artista e o do observador, ambos engajados em uma Unica e real
experiéncia ritual da representagdo da vida, em comunhdo e cujo contel-
do-sentido é o pensamento como juizo de validade universal que se origina
em um e se realiza no outro, no ato de resposta do sujeito que permite
reconhecer, na veracidade do devir, uma categoria original do agir-ato,
uma atitude da consciéncia, na qual existe um sujeito moral sobre o qual
€ possivel se apoiar. Schechner se apropria justamente destes conceitos
para desenvolver o seu conceito de performance, em que performar é, a
priori, o fazer responsdvel do teatro em face de um publico, que dele se
serve para orientar sua existéncia e convivio em comunidade.

Marvin Carlson compartilha a preocupagdo legitima investigada por Jill
Dolan a respeito a capacidade do teatro de gerar uma comunidade engajada
e comprometida. Segundo ele, o teatro e a performance “permanecem um
local para o qual as pessoas viajam para ver e/ou experimentar alguma
coisa juntas”, para “se engajarem com o social em circunstdncias material
e fisicamente incorporadas” (Dolan, 1993 apud Carlson, 2009, p. 223).
Esta ampliagd@o do dmbito da atividade teatral como ac¢do social e cultural
levam, segundo Mostacgo, ao abandono do conceito tradicional de teatro
textocéntrico e encenado, no sentido da constatacdo de um novo teatro
performdtico que tudo abarca e tudo submete (Mostaco, 2009, p. 24-25).

A compreensdo deste novo teatro considera ndo sé o momento da
acgdo e o contexto em que se insere, mas também sobretudo a realidade
psicossocial e emocional dos envolvidos, agentes e observadores, ambos
participes. Sua temdtica aborda situagdes cotidianas, problemas sociais,
guestionamentos individuais e impde & agdo medos, posturas e realida-
des, solicitando o envolvimento de performers e publico em iguais medida
e profundidade. A real acdo social, politica, cultural e emocional desta
atividade teatral encontra-se aquém e além do momento da acdo, pois,
assim sendo, tem inicio muito antes da concepc¢do e elaboragéo do espetd-
culo, na experiéncia pessoal de cada agente, sua bagagem e repertério, e
avanga para muito apos seu término, com reflexos e consequéncias indivi-
duais e coletivas provocadas em todos os individuos envolvidos, inedita-
mente e com duragdo indeterminada. Segundo Biancalana:

A plateia é ativa em sua propria forma de assimilar o que acontece
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no palco. O publico também é ativo quando sua forma de recepg¢do
influencia o trabalho do performer, se ndo no que ele faz, ou seja,
na agdo realizada, através dos estimulos que envia a ele, influen-
ciando seu modo de fazer [..] se o fendmeno cénico acontece a
partir da relagdo de troca entre performer e espectador, quanto
mais profunda for a troca, quanto mais qualidade se estabelecer
nas relagdes, hd uma implicagdo direta da atuagdo performativa,
como uma espécie de estimulo (Biancalana, 2011, p. 141).

A cena teatral é percebida, entdo, como uma cena aberta, ndo tendo
um significado fechado que a anteceda ou mesmo presente durante a
emissdo. E somente na recepcdo que o publico bricoleur acaba por definir,
para si, individualmente, um sentido proéprio para o que acaba de experien-
ciar. Segundo Dufrenne, “o objeto estético significa certa relagéo do mundo
com a subjetividade, uma dimensdo do mundo [..]. O objeto estético resume
e exprime numa qualidade afetiva inexprimivel a totalidade sintética do
mundo” (Dufrenne, 1981, p. 53). Para Kant, a no¢do de afeto remonta ao
sentimento de prazer ou desprazer que impede chegar a reflexdo e, hoje,
remete ao componente emocional de uma experiéncia na dimensdo subjetiva
das emocgdes do publico de maneira ndo analitica (Aumont, 2012, p. 122).
Ed Andrade também relaciona a performance teatral com questdes de
presenca e afeto, afirmando que, segundo Austin (1990), o ato performa-
tivo é “como um encontro presente entre ag¢des, um ato de transformacédo
capaz de produzir afecc¢do, provocar uma resposta” (Andrade, 2021, p. 170).

Com base na “teoria do afetos”, que atribui as escalas e padrdes
musicais a capacidade de produzir sentimentos especificos no ouvinte,
Marcello Amalfi (2015, p. 209) sustenta que uma pequena alteragdo na
relag@o harmoniosa entre elementos simultéineos de natureza exclusiva-
mente acustica pode resultar em uma grande mudanga do ponto de vista
do conjunto sonoro, da escala e, também, de seu “afeto”. Numa mdusica,
composta por elementos de naturezas diferentes, qualquer interferéncia
ocorrida entre eles faz com que, mesmo que ndo haja nenhuma alteragdo
do ponto de vista sonoro, seja evidente a alteracdo do seu “afeto”, ou
seja, seu efeito sobre o ouvinte. Segundo ele, o mesmo pode acontecer
em um conjunto de diversos elementos simultéineos de uma encenacdo,
como a agdo cénica, a luz, o cendrio e as musicas, afirmando que “uma
alterag@o em apenas um dos elementos pode resultar numa mudanga
significativa em todo o conjunto” (Amalfi, 2015, p. 210). Como exemplo,
Amalfi apresenta uma situagdo na qual algumas caracteristicas cénicas
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como a predominéncia cromdtica do cendrio e da luz sdo mantidas em
uma mesma ambientag¢do sonora e que, pela simples transformagdo da
imagem ou da agdo cénica (nascimento ou morte, por exemplo), tem seu
afeto alterado. O afeto, ao mesmo tempo que designa um estado de alma
e um sentimento, implica “uma percepcdo sensorial ligada & fisicalidade”
(Andrade, 2021, p. 174).

No mesmo sentido, Eduardo Tudella usa o termo de origem latina
compdsita para explicar que “se vocé tirar um elemento daquilo ali, aquilo
se transforma em outra coisa. Quando vocé tira um elemento e coloca
outro, essa natureza que chamamos de espetdculo, de cena, serd entdo
uma arte compdsita, criando uma outra realidade, uma nova natureza”. Ele
complementa ainda, sobre esse conjunto, que “em um espetdculo, a cor de
um figurino, a textura de um cendrio, a musica que vocé vai usar, tudo tem
uma contribui¢do que s6 aquele aspecto pode dar” (Tudella apud Luciani,
2020, anexos p. 87).

Numa rela¢do mais especifica com a cenografia e cada um de seus
componentes, Pamela Howard descreve o conjunto de artistas visuais do
espetdculo como responsdveis pela visualizagdo de todo o espago usado
em uma experiéncia teatral ou performativa, no qual “os espectadores
sdo atores ndo falantes cuja participagdo ativa fecha o circulo cenogra-
fico” (Howard, 2015, p. 252). Segundo ela, a natureza do espago, a visibi-
lidade, a audibilidade, o conforto e a seqguranca sdo condi¢des prévias
para o publico, cuja maneira de ficarem sentados, em pé ou em desloca-
mento deve ser examinada para se encontrar a dindmica mais forte entre
o que ela qualifica como os dois elementos protagonistas do evento, um
como ator/atriz e outro como espectador/a. A autora acrescenta, ainda,
que o publico tem um papel a desempenhar, tanto observando obras de
arte quanto assistindo a uma produgdo cénica, pois preenche as lacunas
de indicios ndo precisos deixadas propositalmente por seus criadores
interessados em sua participagdo ativa.

Com a ideia de “espacos ritmicos”, criados para dar vazdo aos ideais
da cenografia como espaco criado prioritariamente para o uso por perfor-
mers, Adolphe Appia pretendia também privilegiar o estimulo & capaci-
dade de imaginagdo do publico pelo que chamou de “envolvimento pleno
no ato teatral”. Sequndo Angelo Passos (2018), por esse envolvimento,
deve-se entender uma participagdo ativa do publico, que constroi relagdes
e preenche frestas.

O publico, beneficiado por tal reforma, ndo deveria mais ser
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considerado como meros espectadores passivos, pois Appia
acreditava que os experimentos que seguissem as linhas que
sugeria, poderiam envolvé-los mais plenamente no ato teatral, a
fim de experienciar diretamente uma agdo vital e uma nova forma
de arte excepcionalmente eficaz (Beacham, 1985 apud Passos,
2018, p. 188).

Os espacos ritmicos desenhados por Appia para Dalcroze eram,
no principio, apenas a representagdo grdfica do desejo de uma
arquitetura cénica que possibilitasse e estimulasse o jogo dos
atores de uma forma mais complexa na relagéo como o espago.
Entretanto, no momento em que se tornaram possiveis — e vidveis
—, com a inauguragdo, em 1912, do prédio que abrigaria as ativida-
des de Dalcroze, passaram a ser a face concreta de um idedrio
que trazia em si uma defini¢cdo alternativa de arte, a qual Appia
abragou inteiramente. A partir dai, tudo o que Appia escreveu foi
baseado em uma mudancga de atitude fundamental e irreversi-
vel, a arte ndo devia ser contemplada passivamente, mas ser algo
em que se envolve ativamente. O teatro ndo era uma ilusdo que
se observa, mas um evento real que se experimentava (Passos,
2018, p. 189).

Jacques Ranciére (2012) questionou a oposic¢do entre ativo e passivo
que, no senso comum, considera passivo o publico que apenas observa
e escuta numa divisdo do sensivel que distribui, a priori, as posicdes e
capacidades implicitas nos dois termos opostos. Mesmo tendo destacado a
intencdo da performance de tirar o publico de sua atitude passiva, transfor-
mando-o em participante ativo de um mundo comum, criado para este fim,
ele alertou que desqualificar o publico que “ndo faz nada” é desconsiderar
sua capacidade de entendimento, construgdo de pensamento e reagdo ao
que se é dado & contemplacdo. O sentido de emancipagdo, segundo o autor,

[..] comeca quando se questiona a oposicdo entre olhar e agir,
quando se compreende que as evidéncias que assim estruturam
as relacoes do dizer, do ver e do fazer pertencem a estrutura da
dominagdo e da sujei¢cdo. Comega quando se compreende que
olhar é também uma agdo que confirma ou transforma essa distri-
buicdo das posicoes. O espectador também age [..]. Ele observa,
seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com muitas
outras coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de lugares.
Compoe seu préprio poema com os elementos do poema que tem
diante de si. Participa da performance refazendo-a a sua maneira,
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furtando-se, por exemplo, & energia vital que esta, supostamente,
deve transmitir para transformd-la em pura imagem e associar
essa pura imagem a uma histéria que leu ou sonhou, viveu ou
inventou. Assim, sdo, ao mesmo tempo, espectadores distantes e
intérpretes ativos do espetdculo que Ihes é proposto (Ranciére,
2012, p. 17).

A emancipacgdo proposta por Ranciére se opde & identidade de causa
e efeito que estd no cerne da relagdo dominante que pretende impor ao
publico uma Unica légica, levando artistas a produzirem apenas uma forma
de consciéncia, uma so intensidade de sentimento, apenas uma energia
para a acdo. Existe uma distdncia, inerente a toda performance, entre a
agdo do artista e a sensagdo provocada no publico. A partir dela se estabe-
lece, desde que comprometidos, uma terceira coisa, estranha a ambos,
sobre a qual nenhum deles tem dominio nem conhece o sentido e que
afasta qualquer identidade de causa e efeito. Marvin Carlson (2009) cita
os termos usados por Dolan para descrever o comprometimento dos que
ndo mais observam ou contemplam, mas participam ativamente de uma
atividade performativa de forma consciente e reflexiva. Segundo Carlson,

[..] o “papel” que se espera da audiéncia muda de um processo
hermenéutico passivo, de decodifica¢do da articulagdo, incorpo-
racdo ou desafio do material cultural particular do performer, para
tornar-se algo muito mais ativo, entrando numa praxis, contexto no
qual os sentidos ndo sdo comunicados, mas criados, questionados
ou negociados. A “audiéncia” é convidada e se espera que opere
como cocriadora de quaisquer sentidos e experiéncias que o evento
gere (Carlson, 2009, p. 223).

No entanto, tdo importante quanto compreender essa nova postura
ativa da audiéncia, € admitir, igualmente, a ocorréncia da outra atitude
descrita, a da observacgdo e contemplagdo. Esta conduta, que difere, eviden-
temente, da postura cocriadora do publico ativo, disposto e disponivel para
complementar a agdo cénica com suas percepgdes e impressdes, pode ser
nominada, num sentido oposto & recepg¢do ativa, de recep¢do contempla-
tiva. Esse observador contemplativo seria, entdo, um publico incapaz de
produzir o que Ranciére chama de terceira coisa inédita e desconhecida, ou
seja, um publico resistente e imune a qualquer efeito, reflexdo ou sentido
oriundo da acgdo proposta pelo espetdculo ou performance.

Combatente a este tipo de recepcdo, a vocagdo estética de artistas na
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busca do olhar de uma plateia € qualificada como poiesis por Ramos (2015,
p. 15), que analisa, com base em Kant, a relagdo entre a arte e o publico,
bem como os efeitos da obra artistica sobre quem observa ativamente.
Segundo o autor, a relagdo aberta entre quem produz e quem recebe gera
as liberdades de cada um para reconhecer-se ou ndo, a partir da proposi¢do
de uma articulagdo das categorias racionais com os aspectos imprevistos
da estética, qualificado como “o livre e harmonioso jogo entre a imagina-
¢cdo e o entendimento”™

O processo de recepg¢do requer d liberdade do agente receptor em
tomar ou ndo a obra que se lhe enderega como bela ou relevante, o
que, de algum modo, retira da obra a prerrogativa da afetagdo e, ao
contrdrio, a outorga alternativamente a quem a recebe. O estético
deixa de estar contido na producdo da obra, como algo que traz
jd suas poténcias de afetagdo determinadas, e passa a ser um
compartilhamento em que as laténcias poderdo ou ndo se explici-
tar conforme seus destinatdrios possam, livremente, assimild-las ou
ndo. Assim, a grande obra ndo é a que afeta mais, mas a que afeta
com menos intencionalidade (Ramos, 2015, p. 39).

Neste mesmo sentido, ainda sobre a estética da recepcdo, a teoria da
formatividade de Pareyson defende o operar humano como uma atividade
sempre pessoal de receptividade e atividade. Segundo ele, toda operagdo
humana remete a um estimulo, uma proposta ou ponto de partida que revela
a receptividade que se prolonga em atividade formativa (Silva, 2013, p. 209).
Sobre a formatividade, iris da Silva (2013) faz uso da filosofia para explicar
e fundamentar a experiéncia com a arte pelo estimulo, oferecido ao olhar
que se deseja fazer penetrante e profundo. Para Pareyson, “a matéria do
teatro é composta ndo apenas da voz, do corpo ou das luzes, bastidores
ou cendrios, mas também da presenca do publico que olha e escuta” (Silva,
2013, p. 195). Essa presenca se institui em elementos sensiveis, a exemplo
da divis@o entre palco e plateia, cena e publico, agente e recebedor/a.

Depois de dominar um determinado espaco por seus préprios conheci-
mentos e experiéncias, Josef Svoboda buscava transmitir ao publico o
espirito do espetdculo no qual trabalhava, criando atmosferas e climas no
que chamava de “espago psicopldstico”. Essa psicoplastia do espago era
destinada ao publico espectador, pensada para ele, e funcionava, algumas
vezes, de forma fugidia e imprecisa, fugaz, cujos denominadores comuns
eram capazes de se relacionar com o imagindrio de cada pessoa por meio
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do conceito de psicoplastia do espaco.® A cenografia, para Svoboda, néo
era uma ciéncia exata, mas uma ambiéncia que envolve o palco da mesma
forma que influencia e determina o que acontece em cena (Richier, 2019,
p. 203). Existem espacos que geram calma e alegria de viver, e outros
que levam & depressdo. Segundo o cendgrafo, é a cenografia que permite
tragar, no teatro, as grandes linhas de uma intengdo. Num encontro entre
filosofia e arquitetura, Svoboda “se vestia” do espago:

Quando eu me apodero de um espaco, é preciso que eu encontre
seu ponto central, seu centro de gravidade, [..] meu centro de
gravidade. Que é totalmente subjetivo, € claro.. Porque € meu, estd
ligado & minha percepgéo do espago, & compreensdo que eu tenho
dele, & atmosfera do momento, & luz e & minha maneira de ler
tudo isso, minha cultura, minha formagdo...?2 (Richier, 2019, anexo
1, p. B1, tradugdo da autora).

O que Svoboda entende por psicoplastia do instante é algo que estd
igualmente ligado aos humores, & percepgdo de um espago que, segundo
ele, serd diferente caso se tenha comido bem, dormido bem, esteja de bom
ou mau humor. No entanto, essa percepgdo do espago somente acontece se
houver disponibilidade para a entrega necessdria a percepgéo do conjunto
de volumes, proporcoes, cores e luzes pensadas para estimular o imagindrio
e colocar o espaco em cena para o publico (Richier, 2019, anexo 1, p. 106). A
psicoplastia do espaco &, para Svoboda, um desafio, um elo entre o espaco e
a emogdo da personagem, um reflexo da situagdo do habitante deste espaco,
de seus medos, sentimentos e sensagdes partilhados com o publico. O espago
psicopldstico de Svoboda é um espago que surge no imagindrio do publico
a partir da sua recepgdo ativa, da percepgdo do conjunto de componen-
tes da cena e suas interagdes com o drama, a narrativa ou a performance.

O espago que Svoboda qualifica de psicopldstico é um espago
cujas caracteristicas pldsticas estdo ligadas a uma dimensdo
psiquica, alguma coisa do espirito do drama, do invisivel, dado
a sentir pelo espectador. Pode-se pensar, aqui, na no¢do de

31 Alémde Svoboda, que se apoderou do termo para definir as caracteristicas do seu espago cenografico,
o pintor e desenhista italiano Alberto Martini também nomeou uma série de suas obras, realizadas
entre 1928 e 1934, de pinturas psicoplasticas (Richier, 2019, p. 203).

32 “Quand je prends possession d’un espace, il faut que je trouve son point central, son centre de gravité,
[..] mon centre de gravité. Qui est tout a fait subjectif bien sir... Parce qu'il est le mien, il est lié 2 ma per-
ception de l'espace, la compréhension que j'en ai, a 'atmosphére du moment, la lumiére et ma fagon
de lire tout cela, ma culture, ma formation..”.
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atmosfera desenvolvida por Charles Dullin: “uma coisa ao mesmo
tempo concreta e impalpdvel, precisa e difusa, potente e fugidia,
que veste o drama como uma estratosfera indispensdvel”3® (Dullin,
2011 apud Richier, 2019, p. 203, tradugdo da autora).

O conceito de affordance, de Gibson (1986 apud Santaella, 2012,
p. 56-57), que representa aquilo que o ambiente oferece & percepcdo,
pode ser associado d nogdo de espaco psicopldstico de Svoboda (Richier,
2019, anexo 1, p. 51), cuja dimensdo psiquica amdlgama o espago e a cena,
estimulando o imagindrio do publico. E possivel conceber, assim, que o
sentido final do espetdculo se dd pelo que é produzido como sensagdo pelo
conjunto da cena, que, finalmente, sé se realiza na mente de cada pessoa.
Finalmente, fica evidente que é por meio da iluminag¢do que isso ocorre,
ou seja, pela luz constituida como uma affordance da cena, que permite
o acesso do publico ao espaco psicopldstico, cuja presenca, segundo
Svoboda, ¢ sentida por ele: “E claro que o espectador ndo tinha necessa-
riamente consciéncia dessa presenca, ele ndo pensa dessa forma, ndo é
sua obrigagdo fazer isso, mas ele sente, ele sente essa dimensdo invisi-
vel” (Richier, 2019, anexo 1, p. 62, tradu¢do da autora).

A recepcdo ativa, ou criativa, como citada também por Nadiana de
Carvalho (2014), resulta do cardter dialédgico do teatro que se afasta do
sentido puramente representativo para tornar-se expressdo nas trocas
experienciais. Segundo a pesquisadora, o publico, “por meio das suas interfe-
réncias, interpretacdes diferenciadas e atos criativos [..] se torna partici-
pante ativo na construcdo do sentido da obra” (Carvalho, 2014, p. 76). Como
condigdo para a revelacdo do visual cénico, a luz se torna, entdo, o meio de
acesso do publico a experiéncia sensorial que o espetdculo pode propor-
cionar e, consequentemente, sua contribui¢géio como cocriador e participe.

2.5POTENCIAL PERFORMATIVO DA LUZ

Estudos mais recentes sobre a genealogia do teatro buscam valorizar as

33 “Lespace que Svoboda qualifie de psycoplastique est un espace dont les caractéristiques plastiques
sont liées & une dimension psychique, quelque chose de l'esprit du drame, de I'invisible, donné a res-
sentir au spectateur. On peut ici penser a la notion d’atmosphére, développée par Charles Dullin:
‘une chose a la fois concréte et impalpable, précise et floue, puissante et fuyante, qui habite le drame
comme une indispensable stratosphére””

34 “Bien slr le spectateur mavait pas forcément conscience de cette présence, il ne réfléchit pas de cette
fagon, ce nest pas son devoir, mais il le ressent, il ressent une dimension invisible.”
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etapas que precedem a apresentagdo de um trabalho teatral em detrimento
de antigos paradigmas de andlise do espetdculo pronto, conforme ressal-
tado pela pesquisadora Silvia Fernandes (2017, p. 214). As investigacdes
sobre os processos de criagdo cénica contempordneos conduzem a um
entendimento mais amplo do conceito de performatividade, primeira-
mente desenvolvido a partir do campo da performance, sobretudo nos
estudos da pesquisadora Josette Féral (2015). A performance, com base nos
escritos de Schechner, é uma a¢do que pode ser encontrada em diferen-
tes dominios, inclusive o artistico, mas sempre em processo, admitindo
que toda construgdo da realidade social traria em si um potencial perfor-
mativo (Fernandes, 2017, p. 217). Apesar da complexidade de analisar,
neste contexto, a vocagdo performativa da luz no teatro, esta concepgdo
do teatro contempordneo como arte performativa da presenca e os tragos
performativos detectados em sua linguagem permitem presumir e avancar
numa possivel concepcdo da iluminagdo cénica como componente ativo
do espetdculo e da luz como ato performativo.

Uma observacdo atenta do comportamento e agdo da luz, tanto em
projetos de iluminagdo préprios quanto em trabalhos criativos de colegas
de profissdo, permite vislumbrar e intuir o forte potencial performativo da
iluminagdo cénica. Da mesma forma, Ed Andrade (2021) buscou “compreen-
der como o arranjo espacial e visual de coisas, que se expressam no campo
da matéria, s@o capazes produzir agdes e reacdes, transformando-se
em agentes performativos” no contexto da cena (Andrade, 2021, p. 2).
A investigagdo dessa atuagdo performativa buscou fundamentagdo em
conceitos oriundos de diferentes dreas de conhecimento, cujos estudos
permitiram acessar diversos entendimentos a respeito do fendomeno da luz
na cena. As andlises do espetdculo e do processo criativo conceituaram
a iluminacdo como elemento estrutural e estruturante do espetdculo, da
cena e do conjunto de agdes desempenhadas pelos diferentes agentes e
performers, associados a ambienta¢des cenogrdficas sensoriais, princi-
palmente as visuais e sonoras. Os estudos da presenca, da percepc¢do
e da recepcdo revelaram que esta agdo ndo é, nem pode ser, isolada
ou fragmentada na recepc¢do pelo publico. Segundo a teoria da Gestalt,
a percepcdo é fruto de uma organizagdo mental que é maior do que a
soma aritmética de suas partes, e cujo todo ndo pode ser segmentado
no contato com o percebedor. Assim, confirma-se a indissociabilidade
das diversas partes do espetdculo, cujo conjunto de agdes ou elemen-
tos cénicos sdo dados & percepgdo, como totalidade, pela luz, elemento
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aglutinante e revelador, responsdvel por estabelecer a relagdo entre a
cena e o publico.

A tese de Cibele Forjaz (2013) apresenta o conceito de “scriptura do
visivel” como modelo dessa organizagdo estrutural do espetdculo por meio
da iluminagdo, cuja funcdo principal consiste, segundo ela, em “organi-
zar a ‘montagem-sonho’ através da articula¢do do tempo e do espago [..]
na prdtica do teatro expressionista” (Forjaz, 2013a, p. 342-343). Nesse
sentido, a luz se situa como meio entre a cena e a percepc¢do do publico,
que exposto aos seus efeitos é convidado a agir, igualmente, na formula-
¢do da agdo cénica, num sentido constante de mdo dupla. Entdo essa agdo,
que Appia, estimulado pelas novas possibilidades técnicas de seu tempo,
chamou de luz ativa, se aplica com base nos novos conceitos e prdticas
teatrais contempordneas e pés-dramdticas como uma ac¢do possivelmente
performativa da luz no teatro.

No &dmbito dos jogos relacionados por Schechner & atividade teatral,
€ possivel perceber como o papel desempenhado pela iluminagdo situa-se
na intermediagdo entre o que é dado pela cena e o que é apreendido pelo
publico, simultaneamente, pelo dar a ver, por sua atuagdo e pelas sensagdes
que é capaz de provocar. Considerando o conceito de performatividade de
Austin e os de performances studies desenvolvidos por Schechner, emerge
o entendimento de uma atuagdo da iluminagdo cénica que deixa de ser
informativa ou simbdlica para justificar, no fazer operante, sua expressdo
e manifestacdo como elemento performativo. Destarte, a partir da teoria
dos atos da fala de Austin, a luz é percebida como ato perlocutdrio pelo
desejo de produzir efeitos sobre o interlocutor, neste caso, o publico do
teatro. Esse efeito, ocorrido no ato de recepcdo, surge da confrontagdo
do que é dado, pela luz que incide sobre a cena, & percepg¢do da plateia.

Desta forma, confirma-se que...

[.] ailuminagdo é performativa porque é estrutural e estruturante
do espetdculo, das cenas, das agdes cénicas. Ela se explicita em
cena, em agdo, em atuagdo conjunta com os demais elementos
e seu discurso compartilhado com o espectador, que interfere e

constrdi igualmente a agdo, articulando tempo e espago, ator e
cendrio, numa afetagdo mutua e constante (Luciani, 2018, p. 174).

No entanto, a observacdo desta atuagdo possivelmente entendida como
performativa, apesar de percebida e analisada, com grande frequéncia,
em manifestacdes, espetdculos e no trabalho de coletivos teatrais ditos
pods-dramdticos ou performativos, ndo chega a constituir uma constante.
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Desvincula-se, assim, essa performatividade da luz da dependéncia de que a
acdo, o espetdculo ou o evento no qual ela se manifesta, apresente, necessa-
riamente, qualquer caracteristica performativa, ocorrendo, igualmente, em
outros tipos de acontecimentos cénicos, performativos, teatrais ou dramati-
cos. Dd-se, assim, a continuidade da andlise do que seria esse potencial
performativo e, a partir da observagdo e andlise do comportamento da luz
na cena, quais seriam as caracteristicas que configuram uma possivel agdo
ou ato performativo da luz no entendimento do proéprio fendmeno luminoso,
a propria luz-matéria como elemento em agdo sobre a cena e a percep-
¢do do publico. Finalmente, foi possivel verificar que a luz, como linguagem
autdonoma e independente, mesmo que inter-relacionada das outras lingua-
gens do espetdculo, participa, & sua maneira e por seus préprios meios,
para o resultado final da cena na percepgdo do publico, ou seja, ela pode
ser considerada, por si so, performativa, independentemente do meio em
que se encontra e age.

Segundo a pesquisadora Anna Barros, “a primeira das implicagées de
trabalhar com luz estd além do controle de quem quer que seja, mesmo
de um artista, e sua impregnagdo na psique humana é o que faz com
que dificilmente ela possa ser isolada de suas implicagdes arquétipas”
(Barros, 2010, p. 161). Confirma-se, com isso, a independéncia da agdo
performativa da luz da performatividade do teatro ou da manifestacdo
cénica na qual se insere, ou seja, a luz performativa, a luz que performa e
dialoga com o espetdculo e o publico, que age sobre e com a agdo cénica,
pode se apresentar em qualquer contexto, desde que espetacular e a um
publico atento, dedicado e igualmente ativo. Essa constatagdo redireciona
e amplia o universo de investigacdo e andlise do potencial performativo
da luz, permitindo vislumbrar um entendimento muito mais abrangente e,
ao mesmo tempo, bem mais preciso, do seu objeto de estudo: a luz em sua
natureza material e imaterial.

A presenca cénica da luz estd, entdo, na materialidade poética que
revela o invisivel no visivel e que, por sua fruicdo no espago e no tempo
da cena, estabelece uma comunicacdo imediata com o publico. E inegdvel
a participacdo da equipe de criacdo e realizacdo da luz de um espetd-
culo, pois sem essas pessoas ndo hd iluminagdo nem mesmo espetdculo
visivel, dirGo alguns, mas essa dependéncia é percebida e analisada aqui
a exemplo do que ocorre na relagdo entre a diregdo ou a encenagdo com
o trabalho do elenco ou com a construcdo da cena. Depois de meses de
trabalho, durante os quais elaboram, ensaiam e coordenam a colocagdo em
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cena (mise-en-scene) de suas ideias e conceitos, finalmente, no momento
da apresentac¢do, quando tudo acontece diante do publico, j& ndo tém mais
qualquer ingeréncia sobre o fazer cénico. Ao contrdrio, a partir daquele
instante, o que acontece em cena passa d estar concentrado exclusivamente
na relagdo entre o elenco e a plateia, sua presenga cénica e a percepgdo
do publico espectador, em intera¢do no espago comum que os abriga, sem
outras interferéncias que ndo o préprio fendmeno teatral e seus efeitos.

Assim sendo, é possivel afirmar que o mesmo ocorre com a luz, pois
a partir do momento em que o fader da mesa de luz € acionado e o facho
luminoso, isoladamente ou em conjunto, materializa-se no palco, estd posto.
A partir deste instante, jd ndo hd mais nada que possa ser feito, nem por
quem criou d luz nem por quem a opera. Ndo h& mais controle, ndo hd como
querer ou desejar que o publico veja, entenda ou sinta nada além do efeito
que a luz projetada tem sobre o que ilumina e sobre sua percepc¢do. N&o
se pode desejar nem mesmo que ele a veja ou perceba sua presenca na
cena. A partir desse instante, o que ocorre estd exclusivamente centrado
na manifestacdo fisica da luz e na percepcdo do publico, ou seja, entre a
luz-matéria em sua expressdo material e imaterial e o individuo, com seu
repertdrio, sensibilidade e disponibilidade. Sdo essas condi¢cdes que o fardo
ver e sentir o que lhe for possivel, nas condi¢gdes dadas e na dimensdo de
sua entrega e engajamento com o espetdculo.

A luz performativa intensifica o atrito entre ficgdo e realidade, um
facho luminoso pode ndo ser nada além de facho luminoso, mas
que provoca emogoes, percepgoes, identificagdes e reagdes no
espectador. N&o € um raio de sol, a luz que entra por uma porta ou
uma janela, a representagdo do sonho ou da paixdo, é apenas luz,
frequéncias luminosas e cromdticas que interagem com a cena, no
tempo da cena no espago dado. Ela tem consequéncias, respon-
sabilidades e atribuicdes relativas ao espetdculo e ao espectador,
cujo resultado afeta e é afetado pela cena e sua interagdo com o
publico. E linguagem e expressdo, ativa e atuante, age e reage no
tempo e no espaco da agdo (Luciani, 2018, p. 174-175).

Se a performance é considerada como “um ‘dar a ver’ o espetacu-
lar, considerando, quando relativo ao corpo do ator, sua poténcia gestual
e sofredora que expressa a dimensdo ativa do acontecimento” (Badiou;
During, 2007, p. 26), a poténcia expressiva da luz também pode ser tida
como performance quando se dd a ver como acontecimento espetacu-
lar. O potencial performativo se encontra, entdo, tanto na concepg¢do e na

PERFORMATIVIDADE DA LUZ
175



LUZ ATIVA

execugdo da luz quanto na sua expressdo e agdo cénica, mas é sua materia-
lidade poética que, integrada & agdo, efetivamente, resulta na verdadeira
relacdo estabelecida entre o publico e a cena. Ela acontece como ato perfor-
mativo no espaco e no tempo das acdes performativas de atores, dangari-
nas, musicos e demais artistas, numa relagdo direta e permanente com a
cena e com o publico, em seu cardter vivo e presente. Para Ed Andrade,
existe uma relacdo indissocidvel entre a cenografia performativa e a cena,
visto que ela depende de um processo de apropriagdo e experimentagdo
do dispositivo pelos performers e pelo publico. Desta forma, sua atuagéo
performativa ndo reside no projeto ou design concebido pela cenografia,
mas no fluxo de forgas que surge da interagéo com os demais agentes da
cena, incluindo o publico (Andrade, 2021, p. 230).

Segundo Josette Féral, “os corpos sdo, acima de tudo, corpos-matéria
marcados por intensidade energética e investimento no espaco” (Féral, 2018,
p. 138). Considerando que o jogo realizado nas estruturas cénicas, pelos
corpos em cena, é o que contribui para a performatividade, o conceito de
corpo-matéria de Féral permite compreender a luz-matéria como possivel
agente performativo que, assim como o corpo-matéria, é dado & percepcdo
do publico. A materialidade, a densidade e a presenca da luz, assim como
a dos corpos, sdo sentidas pelo publico como portadoras de um discurso
proprio, que se soma aos dos demais componentes da cena, do espago
e da narrativa. A friccdo e o didlogo entre corpos e lugar sdo destacados
por Féral como a génese da forca do impacto sobre o publico. Da mesma
forma, pode-se estender como essa noc¢do de percepcdo do espaco, de
materialidade dos objetos, do ambiente e da luminosidade que o habita,
permite compreender a luz-matéria performatica como ponto de referén-
cia e de acesso do publico & cena.

Afinal, dos elementos sensoriais da cena (principalmente os visuais),
a iluminagdo, para além do corpo presente, emerge seu potencial perfor-
mativo por sua luz, expressa como matéria, e pelo que revela ou oculta,
destaca ou atenua, por sua atuacdo e interacdo com a cena e com o
publico. A luz se materializa no palco, transformando cada efeito, feixe e
movimento de luz em presenca. Desta forma, é possivel afirmar que a luz
performativa se define como a luz que surge, brota do coletivo e emana da
acdo, no espago e tempo presente, sem codigos, enunciados ou instrugdes,
num processo de desconstruc¢do da realidade, dos signos, dos sentidos e
da linguagem. Inspirada pela descricdo de mimesis performativa de Luiz
Fernando Ramos (2015) e associada & atuacdo e desempenho da iluminagdo
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no teatro contempordéneo, performativo ou ndo, vislumbra-se, entdo, a
vocagdo performativa da luz, merecedora de uma verificagdo prdtica em
estudos de caso selecionados para, comprovados os argumentos tedricos
colhidos, confirmar sua hipdtese.

Com a consequente assimilagdo, a partir de conceitos especificos, do
potencial performativo da luz como elemento ativo e propositivo da cena
teatral, é possivel confrontar e confirmar algumas das hipoteses tedricas
levantadas com experiéncias e exemplos prdticos da iluminagcdo na cena
contempordnea. Esse processo se deu tanto em atividades profissionais
quanto de ensino, considerando ainda a andlise do projeto de ilumina-
¢cdo realizados em espetdculos cénicos contempordneos. Essas andlises
permitiram questionar e verificar os conceitos e os pressupostos tedricos,
revendo aspectos do potencial performativo da luz e finalmente consta-
tando e validando suas pertinéncias. Inicialmente mais estanque e atrelado
a nogdes rigidas como a dependéncia de se manifestar apenas em perfor-
mances ou espetdculos performativos, bem como o seu condicionamento a
acdo humana, a abrangéncia do conceito foi se ampliando até a compreen-
sdo, cada vez mais nitida, da manifestacdo e configurac¢do da performa-
tividade da luz na cena por meio de uma observagdo constante, em toda
oportunidade, do comportamento e do desempenho da luz em qualquer
manifestacdo, cénica ou ndo, como alteragdes da luz artificial em ambiente
fechados ou fendémenos da natureza com seus efeitos sobre a percepgdo.

Concentrando-se na atividade teatral como escopo, foram selecionados
alguns trabalhos, companhias e profissionais que permitissem, por meio da
andlise de suas obras, identificar tragos do conceito da performatividade
da luz. As escolhas privilegiaram objetos de estudo cujas caracteristicas
se encaixavam nos preceitos elencados como caracteristicos da luz perfor-
mativa e alguns coletivos de teatro e encenadores brasileiros considerados
como representativos de prdticas que priorizam a intensa colaboracdo da
equipe no processo criativo e a participagdo ativa do publico. Os trabalhos
de Cibele Forjaz e Guilherme Bonfanti com o Teatro Oficina e ao Teatro da
Vertigem, respectivamente, constituem bons exemplos na consolidagdo
das teorias e hipdteses levantadas nesta pesquisa.

Além disso, foram analisados, ainda, dois outros espetdculos cénicos,
um de teatro e um de dancga, ambos apresentando caracteristicas identi-
ficadas como representativas da hipotese de luz performativa. O primeiro
exemplo é o espetdculo teatral curitibano Um Ricardo Ill, com criagéo de
luz da propria autora do livro e cujo processo de cria¢do colaborativo e a
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execucdo precisa da luz motivaram sua andlise. O segundo, visto durante
o periodo do doutorado sanduiche na Franga, a performance Multitud, da
coredgrafa Tamara Cubas, permitiu confrontar com as pesquisas a experién-
cia sensorial como espectadora e identificar tracos notdveis da performa-
tividade da luz apresentada.

Observar as particularidades de cada trabalho, investigar seus proces-
sos criativos e identificar a participagdo da luz durante o espetdculo, sua
interacdo com o trabalho dos elencos, o som, o cendrio e outros elementos
componentes da cena, permite perceber de que forma a luz desempenha
seu papel de forma ativa e performativa, mesmo em espetdculos que ndo
se enquadram necessariamente numa proposta performdtica ou perfor-
mativa. Perceber como sua criagdo vincula-se & concepgdo e d génese do
espetdculo e como sua atuagdo, em muitos casos, independe da natureza
da encenagdo em que se manifesta, dd indicios de que, ao contrdrio, ela
se associa mais intrinsecamente & agdo e aos efeitos ndo objetivos ou
informativos sobre a percepc¢do do publico, que interage e pode experien-
ciar, intensamente, o que lhe é oferecido aos sentidos por meio da luz.

Um dos preceitos do conceito de luz performativa é sua concep-
¢do como resultado do processo participativo de criagdo da obra teatral
e sua interagdo com o publico. O trabalho da iluminadora, professora e
pesquisadora Cibele Forjaz, com o Teat(r)o Oficina Uzina Uzona e, princi-
palmente, ao diretor, ator, dramaturgo e encenador José Celso Martinez
Corréa revela muito sobre este conceito em sua agdo participativa, tanto
no processo de criagcdo quanto na operagdo durante os espetdculos,
principalmente pela natureza colaborativa caracteristica do trabalho
realizado no Teatro Oficina.

Parte da sua l6gica de operagdo, das ideologias que regem o Oficina
foram expressas pelo Zé Celso como um “teatro em devir permanente,
um teatro penetrdvel, no qual o rito acontece ao entrar e cujo desafio
surge no mesmo instante”.* Ele explica, também, os conceitos de suas
prdticas teatrais e a estrutura fundamental na qual baseia seu trabalho
que “se refere as pessoas, ¢ cidade e ao cosmos. O luxo maior da vida
€ o encontro de pessoas e o teatro é o lugar do encontro”. Para ele, o
teatro é devir e atuar é comungar o corpo energético regido pela poesia,
pela arte cénica. Assumidamente inspirado por Stanislavski, uma das

35 José Celso Martinez Corréa na “Conferéncia performativa de encerramento” durante o Simpdsio “Teatro
Oficina: seis décadas da cena radical brasileira” no Teatro Oficina em S4o Paulo no dia 24 de novembro
de 2016.
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suas mais importantes influéncias, o processo do Oficina é centrado no
desejo (“quero!”), que conduz & acdo, e no inconsciente, uma percepc¢do
do que so a arte pode transmitir. Estes sdo, para ele, “estados d’alma”
que “atravessam as paredes e vdo para o cosmos”.

A diretora Johanna Albuquerque®® relembra o apontamento de Erika
Fischer-Lichte para a virada performativa do teatro contempordneo na
Europa do pos-guerra, evidenciando uma analogia com o mesmo fenémeno,
ocorrido num Brasil pés-ditadura, no Teatro Oficina pds-exilio, com importan-
tes influéncias nacionais e internacionais, consagrando Zé Celso como “um
diretor alquimico, catalizador de energias, capaz de vislumbrar o individuo
no todo e propor um teatro de resisténcia”. A relacdo estabelecida, nas
montagens da década de 1990, entre teatro e performance, deu origem
ao TE-ATO, um ato de doagdo na agdo, de vida, de relagéo com o publico,
da extingdo da separagdo entre palco e plateia na encenagdo performd-
tica que une fic¢do e realidade em um mesmo contexto.

A dramaturgia do Teatro Oficina configura-se como uma atuagdo em
estado de permanéncia, pessoas compartilhando o aqui/agora de um
teatro processual, vivendo o momento (teatro = teat(r)o) de festas folclori-
cas, desfiles patridticos, atos singulares de apresentagdo e disponibilidade
de corpos e acgdes. A enunciacdo performativa no Oficina acontece tanto
em suas prdticas processuais quanto nos espetdculos levados a publico,
com verdade, intensidade e forca. Assim como proposto por Schechner, o
ato performativo do Teatro Oficina, como agdo, ndo é “verdadeiro ou falso,
certo ou errado, mas acontece” (Schechner, 2002 apud Féral, 2009, p. 72).
Todos os aspectos da encenacdo praticada no Oficina apontam para uma
tendéncia performativa, inclusas a exploragdo do espaco e a atuacdo da
luz. A performatividade, nesse caso, ndo apresenta um fim em si mesma,
nem é uma realidade concreta ou acabada, mas um processo, uma constru-
cdo (Féral, 2009, p. 66).

No processo participativo caracteristico do Oficing, os longos e ricos
ensaios geravam as demandas para a arquitetura da cena, surgida na
relacdéo com a cidade pelo teto aberto, os janeldes e os acessos secundd-
rios que acessam diretamente o terreno baldio ao lado do teatro, todos
empregados, alternadamente, em diversas montagens. Além do espago

36 Em depoimento realizado no debate com o tema “TE-ATO: a Virada Performativa do Teatro Oficina, o
encontro com o Living Theatre e Los Lobos e o estudo de caso de Cracias Sefior e As Trés Irmas, no inicio
da década de 1970” durante o Simpé6sio Teatro Oficina: seis décadas da cena radical brasileira, realizado no
Teatro Oficina em S3o Paulo, em 15 de setembro de 2016.
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urbano, a incorporacdo do publico & cena também faz parte fundamental
das concepgdes dramaturgicas do Oficina. Essa relagdo é expressa tanto
na disposicdo da plateia, que envolve toda a drea de atuagdo, quanto na
interacdo com o publico, proposta na totalidade das encenagdes realiza-
das pelo coletivo. Osvaldo Gabrieli*” destaca a maneira como, no Oficina,
era necessdrio fazer a matéria vir a tona, expondo toda sua brutalidade e
evitando ao mdximo o supermanufaturado. Ele afirma que é na materia-
lidade dos elementos brutos que se encontra a teatralidade. Da mesma
forma, o cendgrafo explicou como a exposi¢do do espaco cru, lugar de
passagem e de ocupagdo pela multiddo, faz entrever a fusdo entre cenogra-
fia e arquitetura cénica, revelada pela linguagem ousada de Lina Bo Bardi
na elaboragdo do edificio teatral e de seus cendrios.

Outra apropriacdo do Teatro Oficina, com influéncia direta sobre a
iluminagdo, é a exploracdo de novas tecnologias a caminho de um teatro
dilatado/expandido e das tendéncias hibridas rumo a espetacularizagdo.
Marcelo Denny®® relembra Baudrillard ao afirmar que o teatro jd nasceu
multimeios, em um mundo de muitas telas. Ele propds uma reflexdo a respeito
da natureza e dos métodos de uso da projecdo e diferenciou multimidia
(projecdo ndo problematizada) de intermidia (projecdo problematizada
por ela mesma), revelando a necessidade de integragdo de quem opera as
imagens no espetdculo, que ele chama de performer da imagem.

Com parte de sua reflexdo a respeito do uso da imagem virtual no
teatro, Denny tragou um panorama das transformagdes histdricas e aspectos
renovadores do teatro no século XX, iniciando pelo Teatro Total de Richard
Wagner, o trabalho com a imagem de Loie Fuller e a cineficagdo do teatro
por Meyerhold, que ele classifica em cineficagdo interna, mais teatral, e
externa, com o uso de proje¢des. Esse movimento permitiu, no palco, efeitos
cinematogrdficos como a multiplicidade de pontos de vista, o close up, o
plano detalhe, o corte, o movimento de cdmera, o zoom e o foco, dando
origem & atuagdo da luz e da imagem como montagem e edi¢do da cena.
Denny destacou o surgimento do terreiro eletronico do Teatro Oficina e a
necessidade, apontada por Zé Celso, de “plugar o teatro”, comparando a

37 Diretor de arte e cendgrafo argentino, cujo depoimento foi realizado durante o debate sobre “Diregdo
de Arte e Arquitetura”, durante o Simpésio Teatro Oficina: seis décadas da cena radical brasileira, realizado
no Teatro Oficina em Sdo Paulo, em 6 de outubro de 2016.

38 Professor e encenador em depoimento no debate sobre “Cena e Tecnologia: a iluminagio e o video no
Teatro Oficina Uzyna Uzona’”, com Cibele Forjaz, Igor Marotti Dumont e Marcelo Denny, durante o Sim-
pésio Teatro Oficina: seis décadas da cena radical brasileira, realizado no Teatro Oficina em S3o Paulo, em
27 de outubro de 2016.

PERFORMATIVIDADE DA LUZ



LUZATIVA

tecnologia a luz elétrica, cuja distingdo e, ao mesmo tempo, forte relacéo
entre o filme gravado e o video produzido com transmissdo ao vivo fez
surgir, em seus espetdculos, um novo performer: o videomaker, persona-
gem ativo nas cenas para a produgdo e projecdo simultdnea de imagens
dos espetdculos em um ambiente multimidia permanentemente instalado,
com diversas telas de projecdo de tamanhos variados, usados para projetar
imagens captadas e editadas ao vivo durante as apresentacoes.

Esse trabalho revela ndo apenas o aspecto performativo em si, mas
também intensifica a performatividade do elenco e da atuagdo, criando
novos planos, dngulos e pontos de vista para o publico, que por vezes
também é filmado e projetado nas multiplas telas.

Luiz Fernando Ramos®® localiza as atividades e prdaticas do Teatro
Oficina para além do pés-dramdtico ou do performativo, em uma dramatur-
gia particular e Unica. Segundo ele, Zé Celso passou, ainda nos anos 1970,
a escrever ndo mais como dramaturgo, mas como encenador, com rubricas
téo significativas quanto os didlogos, edificando suas cenas num processo
de escritura cénica original de exploragdo do espago e do coro, recuperado
por Zé Celso das tragédias gregas e inspirado em Brecht, cujo constante
estado de improvisagdo trazia a responsabilidade de estabelecer uma
relacdo direta com a plateia e cuja teatralidade desencadeava forte tensdo
entre texto e cena.

No que diz respeito @ iluminagdo, Zé Celso fala da abrangéncia da
palavra “ator” e diz que a luz deve ser totalmente ligada ao seu corpo,
acompanhando todo e qualquer sentimento minimo que dele emane. Para
ele, aluz ndo deve ser conceitual, mas ter poesia, ela deve inspirar elenco
e publico, centrada sempre na atuacgdo, no trabalho do “ator”. A encenacdo,
para Zé Celso, é regida pela poesia e o mais importante é a imaginagdo
poética do “ator” (e de toda a equipe envolvida no processo, bem entendido)
ligada & vida. Considerando a longa duragdo de seus espetdculos, alguns
chegando a doze horas, ele mesmo afirma que, para participar, é necessd-
rio viver para aquilo, entregar-se completamente e ter preparo fisico para
tal. Essa exigéncia do encenador em relacdo ao elenco estende-se também
a toda equipe, tanto durante o processo de criagdo do espetdculo quanto
nas apresentagdes, e igualmente ao publico, cujo engajamento, disponibili-
dade e entrega sdo fundamentais para que o rito aconte¢a a cada sessdo.

39 Professor e critico de teatro em depoimento durante a palestra “Dramaturgia de José Celso Martinez
Corréa. Estudo de caso de Cacilda!”, durante o Simpésio Teatro Oficina: seis décadas da cena radical brasilei-
ra, realizado no Teatro Oficina em Sao Paulo, em 11 de novembro de 2016.
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E nesse contexto que surge, no trabalho da Cibele, a figura de um possivel
“performer da luz”, de quem, criador ou ndo, se exige uma participagdo
ativa de interferéncia e condugdo do espetdculo por meio da linguagem
da iluminagdo cénica, seqguindo uma partitura preestabelecida ou a partir
de improvisos gerados na comunhdo com a atuagdo do elenco em cena e
as reagdes do publico.

Surge, assim, o ambiente para uma dramaturgia da luz diferenciada
e com caracteristicas nas quais é possivel detectar..

[..] a potencialidade performativa da luz, na agdo do criador/
operador que, em consondncia com a narratividade da cena
e dispondo de recursos proéprios a sua linguagem, constréi um
discurso cénico de ambientacdo, caracterizagdo e composic¢do do
espago e da imagem com tragos performativos, numa perspectiva
estética, ou antes, poética. Ela ajuda a vislumbrar um novo modo
de fazer e de expressar o futuro das artes cénicas, cuja revela-
¢do encontra-se na experiéncia que proporciond e nds sensagoes
gue provoca no espectador co-criador da cena, a partir de proces-
sos criativos multiplos e participativos, cuja experiéncia, acima
da demonstragdo ou exposicdo, encontra na vivéncia sua maior
expressdo e realizacdo (Luciani, 2012a, p. 100).

A performatividade, segundo Josette Féral, acontece quando um ator
€ chamado a fazer (doing), a estar presente, a assumir os riscos, ou seja,
“afirmar a performatividade do processo”. Nesse momento, “a atengdo
do espectador se coloca na execugdo do gesto, na criagdo da forma, na
dissolugdo dos signos e em sua reconstrucdo permanente”, quando se
instaura uma estética da presenca (Féral, 2015, p. 131). Essa presenca,
comum a todas as pessoas envolvidas na realidade cénica praticada no
Teatro Oficina, ndo é nem estanque nem necessariamente predeterminada
por um roteiro ou partitura, mas resultante de um processo, no qual se
constréi uma estrutura a ser seqguida durante as apresentagdes, flexivel e
susceptivel a todo tipo de imprevisto, adaptagéo ou improviso, desde que
integrado ao conceito de compartilhamento proposto. Além da concep-
¢do, a presenca constante do dramaturgo e encenador Zé Celso em cena
favorece a conducdo e a integracdo de todos os elementos componentes
da cena, sob seu olhar atento e participagdo intensa.

Abordando a questdo da iluminacdo e sua atuagdo performativa
por meio da operagdo durante os espetdculos do Oficina, normalmente
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realizada por ela mesma, Cibele Forjaz*° fala de uma luz diretora e encena-
dora, uma luz associdvel ao conceito definido por Patrice Pavis como
“luz enunciadora da encenacdo” (Pavis, 1999, p. 202). Ela explica essa
funcdo da luz como sendo o “jeito de fazer uma luz bdsica que dé conta
de contar a histéria e entender seus conflitos”. Esta acepg¢do de uma
suposta funcdo narrativa da luz, que pode parecer paradoxal e contrd-
ria a hipétese de uma luz performativa, na verdade a comprova, pois
demonstra a total interacdo do processo de criagdo e operagdo da luz com
o processo de elaboracdo e operacionalizagdo da encenagdo em todos
0s seus aspectos prdticos, cénicos e técnicos. Cibele destaca, ainda, a
importancia da plateia, que ela assume como “personagem principal das
pecas do Zé&”, elemento fundamental da politica do aqui/agora no Oficina.
Para essa integragdo da plateia ao espetdculo acontecer, é fundamen-
tal o envolvimento da luz e de um entendimento pleno do que é publico
na histéria, de distinguir as cenas publicas das privadas, o interno do
externo e apropriar-se da arquitetura, iluminando o espaco cénico e a
plateia, com o que ela chama de “geral do aqui/agora” e que o proprio
Zé Celso classifica como “quebra-barato”, por sua propensdo a retirar o
publico da zona de conforto e inseri-lo na acdo.

A iluminacdo também deve, segundo Cibele Forjaz, permitir a atores/
atrizes e espectadores/espectadoras o “jogo de entrar e sair da histéria”,
cujo desenho da luz precisa, para isso, definir planos abertos e fechados,
focos marcados e luzes gerais amplas. No caso do publico, a constdncia
da luz de plateia é indicativa de sua participagdo e permite a interagdo
do elenco com o publico: “de repente, as luzes da plateia se acendem,
todos os presentes se olham e temos um ator diante de um publico; nesse
momento, todos podem ser ou ndo ser Hamlet” (Forjaz, 2008b, p. 154).
Todavia, o movimento de luz na cena pode criar respiros e variagdes na
intensidade dessas participacdes, como é o caso dos pequenos canhdes
de luz, operados manualmente do palco e da plateia, que direcionam a
iluminacdo e o olhar do publico em movimentos precisos durante partes do
espetdculo: “um pin-beam (pequeno foco movel) ilumina de perto um solilé-
quio, e estamos dentro da cabega de Hamlet” (Forjaz, 2008b, p. 154). Cibele
chama os operadores e operadoras desses pequenos canhdes de “atores
da luz”, permitindo uma analogia, dada sua presenca na cena e atuagdo

40 Em depoimento no debate sobre “Cena e Tecnologia: a iluminagZo e o video no Teatro Oficina Uzyna
Uzona”, durante o Simpésio Teatro Oficina: seis décadas da cena radical brasileira, realizado no Teatro Ofici-
na em S3o Paulo, em 27 de outubro de 2016.
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performativa, com os “performers da imagem” citados por Marcelo Denny.

A'luz, para Cibele Forjaz, deve contar a histéria, editar a cena e articu-
lar tempo e espaco, mas cumprir com todas as demandas da encena-
¢Go complexa do teatro de Zé Celso nem sempre é fdcil com os poucos
recursos disponiveis. Poucos equipamentos e instalagdo precdria resultam
em solugdes criativas e no aproveitamento de todo e qualquer material
que se apresente, tecnoldgico ou humano. A precariedade é outra caracte-
ristica marcante do trabalho com iluminagdo no Teatro Oficina. Zé Celso
destaca a importdncia de trabalhar na precariedade radical, sob o risco
de ndo se produzir arte. Essa € uma das herancas da participagéo de Lina
Bo Bardi no Oficina, considerando a “brutalidade da matéria que precisa
ser trazida & tona”, o que acaba por se tornar uma grande especia-
lidade do trabalho no Oficina, com a exploragdo de recursos simples
para a criagdo de efeitos de luz precisos e bem empregados. Cibele
cita vdrios exemplos, em diferentes montagens, dessa luz “precdria” e
eficiente, como a sombra de Hamlet que se agiganta pelo movimento
manual de descida da set light que ilumina o ator, os canhdes seguido-
res feitos com pin beams ou loko lights e operados manualmente, as
paredes do teatro iluminados com Colortrans de 300 W reaproveitadas,
gerais feitas com paneldes de iluminacdo urbana com ldmpadas de vapor
de sédio e riders bdsicos de iluminagdo, como é o caso da iluminagdo de
“Ham-Let”,*? realizada apenas com a geral do publico, a geral da pista
(2 Elipsoidais), cinco focos, e quatro pin beams para os canhdes, mas
cujo roteiro preciso de operacdo dos canhdes e a movimentacdo desses
poucos recursos dava conta da complexidade dramattrgica do espetd-
culo de quase cinco horas de duragdo.

Num claro exemplo de atuag¢do da luz, Cibele Forjaz descreve a
experiéncia de sua estreia como iluminadora do Oficina numa primeira
leitura publica do processo de cria¢do de “Ham-Let”#, que a companhia
havia comecado a ensaiar apenas dois dias antes, sem que ela tivesse
participado destes ensaios*4. A primeira acdo performativa da luz se deu

41 Expressio usada por Osvaldo Gabrieli para definir a valorizagdo da arquitetura cénica e as diretri-
zes da diregdo de arte do Oficina no debate sobre Dire¢do de Arte e Arquitetura durante o Simpésio
Teatro Oficina: seis décadas da cena radical brasileira, realizado no Teatro Oficina em Sdo Paulo, em 6 de
outubro de 2016.

42 Montagem de Ham-Let, de Shakespeare, pelo Teatro Oficina Uzyna Uzona, estreada em 1993
43 Em1991, no Sesc Sdo José dos Campos.
44 No texto “A Linguagem da Luz Encenadora no Teatro Oficina Uzyna Uzona: estudos de caso da luzem
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quando Zé Celso, logo no inicio da leitura, “grita, do meio da escuriddo da
plateia: ‘Luz! Luz aqui”*® para fazer com que fosse acesa, de improviso, sem
que aquilo tivesse sido planejado ou combinado, a contraluz da aparigéo
do vulto do Fantasma do Rei, neste caso a luz “de servico” do fundo da
plateia do préprio teatro. Em seguida, nas palavras de Cibele:

Peguei um refletor plano-convexo, uma extensdo e corri até a
tomada mais préoxima. Com o refletor quente nas mdos sequi
Zé Celso por toda a parte, iluminando a plateia sempre que ele
se dirigia aos “vivos” ali presentes. Esse foi o comego de uma
parceria de 12 anos com o encenador José Celso Martinez Corréa
(Forjaz, 2013b, p. 13).

A iluminagdo de “Ham-Let” é descrita por Cibele como uma luz diretora,
cuja fungdo é conduzir o espetdculo articulando tempo e espaco, de desenho
simples, mas cujo movimento é “complexo, rdpido e preciso”, evidenciando
a importdncia do movimento como caracteristica da performatividade da
luz, uma das principais propriedades da luz que atua, interage e interfere
na cena. E neste contexto que nascem dois importantes conceitos de Cibele
Forjaz a respeito da iluminagdo: o de luz estrutural, criadora do espago que
revela “as vdrias camadas de significacdo imbricadas na encenacdo” e o de
editora da cena* pelas vdrias esferas existentes entre o palco e a plateia:

(i) o politico-publico; (ii) o privado-teatral, ou seja, a “trama de
teatros” que acompanha as peripécias do principe Hamlet em
|luta contra o seu tio, Rei Claudius; (iii) a esfera interior, onde a
subjetividade ganha primeiro plano e a encenagdo entra “dentro”
da cabega de Hamlet [..] e as “cenas de apari¢@o”, que pedem a
invencdo de um universo paralelo (Forjaz, 2013b, p. 14).

A principal luz da peca, reveladora, em grande parte, de seu cardter
performativo, é a luz geral, que além de poder iluminar integralmente o palco,
também permite dividi-lo em partes, conforme as necessidades da encena-
¢do, e desvenda a arquitetura do teatro com suas paredes, corredores e
dreas de circulagdo, teto, jardim, fonte, porta de entrada, beco, entradas
e saidas, expondo a estrutura de ferro e colocando o publico e a pista em

Ham-Let e Cacilda!” do volume anexo ao Livro de Ouro do Teatro Oficina A Bigorna Extraordindria, ndo
editado.

45 ld.
46 Aprofundados e desenvolvidos em seu mestrado e doutorado realizados no PPCGAC-ECA-USP e
conclufdos em 2008 e 2013, respectivamente.
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um mesmo plano, mesclando ficgéo e realidade, expondo a politica do aqui/
agora, mesclando o publico e o privado, provocando “quebras” e “estranha-
mentos” cénicos e sendo, ao longo da apresentacgdo, por vezes, o Paldcio
Elsinore, na Dinamarca, e noutras, o préprio Teatro Oficina, no Brasil.

Segundo Cibele, a Iédgica do movimento da luz neste espetdculo veio
do seu profundo conhecimento do espetdculo, das marcagdes de cena e
da movimentagdo no espaco, revelando mais uma importante caracteristica
da luz performativa e da atuagdo de quem opera ou executa os movimen-
tos da luz. E imprescindivel, para que essa performatividade aconteca, ou
seja, para a participacdo ativa da luz na cena e no espetdculo, bem como
sua interacdo com o elenco (e também com o publico, em muitos casos),
que tanto quem cria a luz quanto quem opera tenham pleno conhecimento:
das cenas e suas motivagdes; do pensamento da personagem aos estimu-
los que conduzem as agdes e movimentagdes no palco; das orientagdes da
direcdo e da encenacdo a respeito da construgdo das cenas e subsidios
da encenagdo; das concepcdes do cendrio; da sonoplastia; e dos outros
elementos cénicos, para dar conta, inclusive, como alerta Cibele Forjaz, de
“acompanhar a respirag¢do dos atores nas reviravoltas surpreendentes das
personagens de Shakespeare”.

A movimentacdo da luz na peca Ham-Let demonstra com clareza a
atuagdo performativa da luz no embate proposto por esta encenagdo entre
o teatro e a realidade, como, por exemplo: a quebra da luz geral, inclusa a
drea destinada ao publico, como elemento de estranhamento e revelagdo;
os focos, usados como “porta para dentro da subjetividade, que pode abrir
a cena para diferentes pontos de vista que, por sua vez, levam a mundos
diversos”; a luz focada no rostos das personagens em marcacdo livre,*
que permitiam a “inteira¢do e passagem rdpida (e clara) entre o plano da
subjetividade e o aqui/agora”; e a concretude das imagens simbdlicas
geradas pelas luzes “fechadas” em partes do corpo ou objetos da cena,
demonstrando a capacidade de criar efeitos de zoom e plano detalhe,
oriundos do cinema, na luz cénica.

No caso da operacdo de luz da peca Ham-Let, Cibele optou por
assumi-la, considerando a complexidade dos movimentos, a interativi-
dade entre a mesa de luz e seus “atores da luz” e a edi¢do, que fazia

47 Feitos com os pequenos canhdes de pin-beams operados por atores de dentro da cena, conforme des-
crigdo feita pela Cibele em depoimento realizado do debate sobre “Cena e Tecnologia: a iluminagio e
o video no Teatro Oficina Uzyna Uzona”, durante o Simp&sio Teatro Oficina: seis décadas da cena radical
brasileira, realizado no Teatro Oficina em S3o Paulo, em 27 de outubro de 2016.
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“0o vivo”, dos vdrios tempos e espacos propostos no espetdculo: interno/
externo, publico/privado, real/ficcional, metafdérico/explicito, presente/
passado, em sua mdaxima performativa. Um dos principios da performa-
tividade, que Féral descreve como “aceitar o perigo do desafio do que
pode ou ndo dar certo” (Féral, 2009, p. 72), € marcada pelo cédigo da
agdo por meio do qual o valor do risco e o fracasso tornam-se constitu-
tivos desse tipo de ato performativo que, no caso do trabalho da Cibele
com o Oficina, constitui o que pode ser perfeitamente qualificdvel como
a performatividade da luz.

Outra importante experiéncia de Cibele Forjaz como iluminadora no
Teatro Oficina foi a iluminagdo da peca Cacildal, tanto pela dramaturgia
quanto pela encenagdo:

“Cacilda!” mistura a biografia da atriz Cacilda Becker, com as
personagens e cenas das pegas que ela representou, a vida
teatral de Zé Celso e suas referéncias. Através desta justaposi-
¢do de representagdes, o autor/encenador reconta, @ sua maneira,
a histoéria do teatro brasileiro. Essa superposicdo de significados,
tempos, personagens e tramas é de tal monta, que o excesso de
significacdo faz do espetdculo um grande poema épico cénico,
misturando assim, os géneros lirico, épico e dramdtico. Sdo vdrias
histérias sobrepostas, assim como muitas camadas diferentes
de significagdo, de modo que a narrativa explode em um jogo
teatral onde as quebras e as transformagdes viram a regra de um
meta-teatro delirante. Imagens oniricas e mitoldgicas contrace-
nam com personalidades do teatro brasileiro e com as memarias
do Teatro Oficina e de Zé Celso e estas, por sua vez, multiplicam-
-se em personagens de pegas do repertdrio de Cacilda (Forjaz,
2013b, p. 14).

Apesar de Cibele falar em narrativa, significagdo, representacgdo e
géneros lirico, épico e dramdtico, esta sobreposicdo de linguagens cénicas
e estéticas teatrais ndo poderiam resultar em nada mais performativo, uma
“encenagdo, dentro da obra do Zé dos anos 90, que tem uma estrutura
explicitamente pds-dramatica” (Forjaz, 2008b, p. 162). “Cacilda!” é um
espetdculo composto de cenas tdo distintas entre si quanto todas as
vidas, pecgas e personagens do mito Cacilda Becker, realizado num espago
multidirecional com mais de 25 performers em cena. Coube & luz, entdo,
estruturar o espetdculo, conduzir a atencdo do publico, editar as imagens
e separar os diferentes planos das cenas simulténeas, determinando o
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que é fundo e o que é forma, o que é agdo principal e o que é comentdrio
critico, metdfora, sonho ou delirio.

Da mesma forma que o texto original, a luz adquire caracteristicas
simbdlicas, realistas, ilusionistas ou expressionistas, em linguagem lirica ou
épica, com forte inclinagdo & teatralidade e cuja performatividade latente
encontra-se justamente na capacidade de migragdo de uma linguagem a
outra, acompanhando cada passo, cada novo cendrio, cada movimento do
elenco pelo espaco e a atuacdo pontual em cada cena:

Quando comega o primeiro ato vemos a Ultima cena de “Esperando
Godot”. A luz é teatral, construida em dngulos perfeitos de 45
graus (como Ziembinski costumava usar) com fresnéis visiveis em
um pequeno teatrinho com rodas estacionado no meio da pista; a
representagdo termina, a luz de servico do grande teatro acende,
interrupcdo, café e respiro; de repente Cacilda tem um aneurisma, o
teatro todo se tinge de vermelho, ndo de refletores, mas de paneldes
de rua com ldmpadas de sédio, pintados por gelatina vermelha,
totalmente monocromatico, um Unico risco de luz incandescente
suspende Cacilda no tempo, comeg¢a uma “viagem fantdstica” rumo
a morte; Cacildinha-crianga brinca de amarelinha em um contraluz
quente que remete ao inicio dos tempos; os faréis da Barca do Céu
e do Inferno banham de azul o vermelho, como sirenes de ambulén-
cia, dividindo o Teatro Oficina em dois; Cacilda-Dama das Camélias
surge envolta por um foco de canhdo que a persegue; Cacilda-Godot
é levada para a UTI, em coma, morre ndo morre; instauram-se os trés
planos de Vestido de Noiva; um pldstico transparente de 50 metros
atravessa o teatro em uma grande diagonal, os panelées vermelhos
se apagam e o sangue derrama pela artéria de pldstico inundando a
pista (Forjaz, 2008b, p. 165).

A simbologia exacerbada das luzes que invadem cada cena confere
a luz uma performatividade explicita, que se lanca ao publico e o insere
no contexto do espetdculo. Segundo Cibele, o segundo ato, assumida-
mente pos-dramdtico, “mistura ainda mais diversos tempos e espagos,
ficgdes e realidade, pés-moderno com tropicalismo, delirios de conscién-
cia com cenas de teatro realista, viagem de dcido com simbolismo, pico
com Pop, anos 60 com século XXI, Zé Celso com Cacilda Becker” (Forjaz,
2008b, p. 168), tudo acompanhado por luzes psicodélicas, contrastan-
tes, imagens do inconsciente e recortes de luz para cenas especificas
destacadas do todo alucinado. A um dado momento da encenacgdo, Gerald
Thomas e Ziembinski interferem na luz, e Zé Celso, invadindo a cena,
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declara, como Cacilda: “Todos os teatros sdo meus teatros!”. “A ilumina-
¢do, inspirada por essa frase, multiplica luzes e linguagens em diferen-
tes planos de ag¢do, no teatro dentro do teatro e na relacdo direta com a
plateia” (Forjaz, 2008b, p. 170).

Cibele conclui que “a linguagem da luz no Teatro Oficina tem a fungdo
de editar a agdo cénica, articulando imagens no espago e no tempo e
criando uma partitura do visivel que contracena com o texto e as demais
linguagens da encenac¢do”™® e destaca a importdncia do movimento da luz
para transformar a percepcdo do espago e do tempo da agdo, provocar a
friccdo entre elenco e publico, ficgdo e realidade, inserir a plateia na agéo
ou mergulhd-lo na subjetividade das atmosferas oniricas pelo simples
“acender ou apagar de uma Iémpada”. Ela acrescenta, ainda, a proprie-
dade que identifica na iluminagdo, a partir destes projetos, de interrom-
per o fluxo “natural” da vida, criando uma fissura no tempo e, portanto,
conduzindo & destrui¢cdo da “realidade”, ou da “ilusdo da realidade”, ou
seja, a destruicdo da ideia da arte como mimese e @ inclusdo da plateia
como fator fundamental do espetdculo. Essa é, certamente, a interferén-
cia mais performativa atribuida & iluminagdo cénica, conferindo-lhe uma
capacidade de atuacdo e transformagdo na percepgdo da cena, cuja agdo
sobre o publico depende fundamentalmente de sua atuacdo e interagdo
ao vivo, precisa, realizada no momento da agdo cénica de forma integra,
composta e integrada.

Assim, fica comprovada, no trabalho de Cibele Forjaz com o Teatro
Oficina, a potencial performatividade da luz como fenémeno fisico auténomo
e atuante. Sua a¢do como um elemento intimamente relacionado a agdo
cénica e arecepcdo revela sua funcdo performativa em agdo conjunta com
todos os demais componentes da cena e na percepgdo do publico, participe
igualmente atuante na encenagdo. A importdncia do trabalho e da influéncia
da iluminadora no Teatro Oficina ficou expresso no depoimento do ilumina-
dor Guilherme Bonfanti“® que, em 2019, fez a luz para uma remontagem
do espetdculo “Roda Viva”. Ele se deparou com a forte heranca da prdatica
participativa de cria¢do do grupo e os hdbitos adquiridos no processo de

48 No texto ‘A Linguagem da Luz Encenadora no Teatro Oficina Uzyna Uzona: estudos de caso da luzem
Ham-Let e Cacilda!”, do volume anexo ao Livro de Ouro do Teatro Oficina A Bigorna Extraordinéria, ndo
editado.

49 Em entrevista realizada como parte da pesquisa doutoral que deu origem a este livro. Disponifvel em:
https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27156/tde-02032021-131705/publico/NadiaMorozLucia-
niVC.pdf. Anexos p.121-135.
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construcdo da luz desenvolvido entre Cibele e Zé Celso, que perduraram
ainda por muitos anos, mesmo depois da sua saida da companhia:

[..] o que aconteceu, quando eu cheguei, foi 0 encontro com
uma estrutura muito blocada, enquanto luz na cena. Existia um
fantasma que me rondava ld dentro que era a Cibele Forjaz (risos).
Ela ficou muitos anos ali dentro e o que se faz hoje no Oficina
€ o0 que ela descobriu e isso foi continuado.. O sistema RGB, o
vapor, d luz que ilumina o todo e ndo distingue palco e plateia..
O Zé (Celso) tem essa relagdo e a presenca da plateia é muito
forte o tempo todo. O que eu encontrei foram duas pessoas que
trabalhavam na equipe, com uma série de demandas para mim, as
quais eu tinha que cumprir. Tinha um check list: plateia tem que
ser iluminada, a drvore tem que ser iluminada, o coreto tem que
ser iluminado, o fundo tem que ser iluminado, a arquitetura tem
que ser iluminada. Eu fiquei louco com isso, porque isso significava
que eu, como criador, tinha que atender uma série de questoes
que jd estavam postas ali e eu entrei achando que aquilo era o
terreno da liberdade e da transgressdo (Bonfanti apud Luciani,
2020, anexos, p. 123).

A andlise do trabalho da Cibele com o Oficina permitiu um aprofun-
damento e continuidade na identificagdo dos aspectos e caracteristicas
da luz performativa, cujos preceitos se evidenciavam e revelavam sua
forca e intensidade. Ao contrdrio do trabalho realizado por Cibele Forjaz
com o Teatro Oficina, cujos roteiros de luz eram imprecisos e adaptd-
veis a cada apresentacdo ou situacdo, o trabalho do Guilherme Bonfanti
com o Teatro da Vertigem segue uma rigida partitura cénica, na qual o
desempenho da luz é cuidadosamente planejado, marcado e precisa-
mente realizado a cada apresentacgdo. Isso ndo significa, no entanto,
que ndo haja, nesta prdtica, preceitos performativos integrados a agdo
cénica, principalmente pela intensa participagdo na elaboragdo, concep-
cGo e idealizacdo dos espetdculos e encenacdes como um todo, desde a
escolha e arranjo do espaco cénico até a montagem da luz e a gravagdo
das cenas feitas com rigor e preciosismo técnico e estético, com especial
destaque para o processo criativo colaborativo e o uso de equipamen-
tos ndo convencionais.

Numa mescla de sua prépria prdtica criativa colaborativa e os
hdbitos preestabelecidos no processo participativo do Oficinag, o ilumina-
dor conclui que..
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[.] foi bastante dificil levar uma ideia de luz que fosse diferente
da dele, mas eu consegui levar minha pesquisa com os movings,
com os LEDs e consegui levar uma ideia de luz pré-organizada
e também que é uma pessoa sé que opera e ndo duas ou trés,
conseqgui fazer com que tivesse um desenho e que ele fizesse
parte da encenagdo, como mais um elemento de comunicagdo
com quem estd na plateia e que atendia todas as demandas de
iluminar a plateia, iluminar drvore, isso e aquilo (Bonfanti apud
Luciani, 2020, anexos, p. 125).

A maior caracteristica dos espetdculos realizados pelo Teatro da
Vertigem e que afeta profundamente o trabalho realizado pelo iluminador
Guilherme Bonfanti no grupo € o processo colaborativo de criagdo. Anténio
Araujo define o processo colaborativo como uma “metodologia de criagéo
em que todos os integrantes, a partir de suas fungdes artisticas especificas
tém igual espacgo propositivo, produzindo uma obra cuja autoria é compar-
tilhada por todos” (Arad jo, 2018, p. 14). Num trabalho que estimula ndo sé
a criacdo material de cada componente cénico, mas, principalmente, a
reflexdo critica sobre as escolhas estéticas e os posicionamentos ideol6-
gicos, cada participante do processo criativo colaborativo se converte em
um artista-pesquisador que deve articular sua linguagem artistica com o
grupo, propondo e acatando interferéncias dialdgicas entre linguagens
e transitando, incessantemente, das partes ao todo e do todo das partes.
Cada componente da equipe de criagdo elabora, individual e conjunta-
mente, a obra cénica total que serd levada a publico (Arad jo, 2018, p. 15).
No caso especifico do Teatro da Vertigem, o espaco de criagdo e proposi-
¢8o autoral ocupado pelo iluminador Guilherme Bonfanti é o que permite
a participagdo ativa da luz no espetdculo.

O primeiro espetdculo do grupo, O Paraiso Perdido, apresentado
na igreja Santa Ifigénia no ano de 1992 em Sdo Paulo, deu inicio as
atividades do grupo, a trilogia e, também, efetivamente, a carreira de
Guilherme Bonfanti como designer de luz, nestes termos, apesar de ele
jd ter realizado outros trabalhos de iluminagdo para shows e espetdculos
de dancga e teatro (Bonfanti, 2011, p. 110). O segundo espetdculo, O Livro
de J6, realizado no hospital desativado Umberto Primo, trés anos depois,
representou a continuidade da elaboragdo do processo criativo empregado
no primeiro trabalho. Apocalipse 1,11, cuja montagem foi realizada no ano
de 1999 no presidio desativado do Hipdédromo, também em Sdo Paulo,
encerrou o primeiro ciclo de trabalho do grupo (Turbiani, 2012, p. 35).
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Em 2006, aconteceu a estreia BR-3, espetdculo montado e apresentado
no leito do Rio Tieté, um grande rio bastante poluido da capital paulista,
marcando a retomada do grupo depois de concluida a trilogia, seis anos
depois. Mais seis anos se passaram, nos quais foram realizadas diversas
produgdes, entre uma montagem e outra, depois da estreia da peca Bom
Retiro 958 metros, cuja ocupacdo de diversas ruas do bairro Bom Retiro
em Sdo Paulo, além do interior de um shopping center e de um antigo
teatro desativado, confirmam a caracteristica do grupo de utilizar espacos
ndo convencionais, também conhecidos pelo conceito de site specific. O
termo, empregado a partir dos anos 1960 para qualificar espacos néo
convencionais usados na realizacdo de espetdculos cénicos ou obras de
arte,>® se tornou prdtica constante dos espetdculos do Teatro da Vertigem
desde seu primeiro espetdculo, vindo a ser uma das mais importantes
caracteristicas de sua produg¢do cénica.

Além da coeréncia dramaturgica com cada montagem, existe um
movimento de provocacdo, aventura e pesquisa na configuragdo politica,
estética e critica do site specific, na qual a ocupagdo do espago publico se
pretende o resultado de um processo problematizado de criagdo de todos
os elementos envolvidos na elaboracdo dos espetdculos da companhia.
Antonio Duran (2018, p. 46) afirma, a respeito do pensar e do fazer como
arte critica e arte de resisténcia, que “Hd uma dimensdo estética envolvida
em todo o trabalho artistico que se deseja critico”. Segundo ele, a dramatur-
gia do espaco, da encenacgdo, do texto e da iluminagdo é resultado de “um
pensamento critico em processo”, cujas partes colaboram mutuamente na
construcdo de obras densas e profundas cuja temdtica se relaciona tanto
com o espago quanto com o imagindrio e a experiéncia vivida pelo publico.
Essas experimentagdes coletivas em espagos publicos sdo destacadas por
Silvia Fernandes como caracteristicas dos trabalhos do Teatro da Vertigem,
que ela considera como “teatros processuais, gestados na imperfei¢cdo”
(Fernandes, 2017, p. 222).

A ressignificacdo do lugar e o papel desempenhados pelo publico
nesta relac@o com o espaco urbano utilizado pelo Teatro da Vertigem tém

50 O conceito de site specific se refere a obras artisticas e intervengdes em espagos urbanos ou naturais em
intensa relagdo com o meio, também conhecidas como environmental art. Estas obras configuram uma
situacdo espacial especifica considerando as caracteristicas e nio podendo acontecer em outro espago
que ndo o local escolhido para sua realizagao. Quando empregado no teatro, refere-se a realizaggo de
pecas ou espeticulos cénicos pensadas e realizadas especificamente para e/ou em um local em relagio
intensamente dial6gica com o espago e suas caracteristicas, histdria, contexto e/ou carga energética.
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impacto direto no trabalho criativo de Guilherme Bonfanti e na luz perfor-
mativa que ele realiza para cada um dos espetdculos da companhia. Sobre
o espacgo usado para a montagem da peca Apocalipse 1,11 no Festival de
Curitiba em 2000, Guilherme declarou: “é um presidio e tem um elemento
ficcional acontecendo, a luz cria uma atmosfera e é ébvio que ela ndo estd
s6 iluminando a cena, mas ressignificando o espago também, porque a
funcdo dele muda” (Bonfanti, apud Luciani, 2020, anexos p. 130). Além da
transformacdo radical dos cédigos da cena empregados pelo grupo, essa
prdtica revolucionou as formas de recepcdo e impds novas realidades para
a condicdo do publico, confrontado com situagdes reais e experiéncias
perturbadoras e limitrofes, deslocando-o de sua posicdo passiva e confor-
tdvel para um terreno instdvel, incémodo e perturbador, como o descrito
por Gumbrecht como “um observador condenado, mais do que privilegiado,
a observar a si mesmo no ato da observacdo” (Gumbrecht, 2010, p. 62).
Desgranges destaca a forma como esse publico “se vé langado em terreno
previamente demarcado e explorado, mas ndo esgotado, pelos artistas [..] e
se sente provocado a partir em busca exploratoria pessoal, a partir de seus
interesses, anseios e desejos” (Desgranges, 2017, p. 27). Sendo assim, o
aspecto politico e estético da ocupacdo do espacgo interfere fortemente no
resultado luminoso e no uso da luz como elemento performativo e atuante,
responsdvel por estabelecer uma relacdo critica do publico com a cena a
partir de sua experiéncia estética.

As criacbes de Guilherme Bonfanti para o Teatro da Vertigem foram
analisadas pela relagdo estreita com as caracteristicas do conceito de
performatividade de luz, tanto no que diz respeito ao processo colaborativo
de criacdo teatral, com intensa participacdo do profissional e sua equipe,
quanto no uso de materiais e equipamentos alternativos em profunda
relagéo com: o meio/ambiente do espetdculo; a experiéncia e participa-
¢do do publico; a escolha e o uso de um espaco urbano ndo convencional;
e a relacdo estabelecida, no processo de criacgdo, entre a iluminagdo e os
espagos, explorando a relagdo do espetdculo com a cidade, a sociedade
e os ambientes dispares selecionados.

Segundo Desgranges, a motivacdo axial do trabalho do artista é “a
producdo de uma subjetividade que enrique¢ca de modo continuo a sua
relagdo com o mundo” (Guattari, 1992 apud Desgranges, 2017, p. 26),
transferindo essa produgdo para o espago coletivo. Esse € o espirito que
envolve e caracteriza o trabalho realizado por Guilherme Bonfanti e a
atuacgdo performativa da luz criada por ele para as encenagdes aqui
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comentadas do Teatro da Vertigem.

Foi em 1991, com o surgimento do grupo, que teve inicio, a partir da
mecdnica cldssica aplicada ao movimento expressivo da atuagdo, a pesquisa
que resultou no repertdrio de treinamento que deu origem d montagem
do primeiro espetdculo da companhia, estreado no ano seguinte. Bonfanti
jd era integrante do grupo desde esse primeiro movimento e, como tal,
participava da maioria dos encontros, inclusos os processos de treina-
mento e preparacdo de elenco.

Além do trabalho metodoldgico de elaboragdo dramaturgica dos
espetdculos, Bonfanti sempre colaborou, principalmente, com a concep-
¢cdo cénica dos espetdculos, tendo importdncia capital na escolha e defini-
¢do dos espacos a serem ocupados a cada montagem, considerando suas
caracteristicas fisicas, espaciais e técnicas para a iluminagdo, inclusive,
e ainda com mais énfase, nas situagdes de adaptacdo das pecas para
novos espacgos nas remontagens e apresentagdes em festivais e turnés.
Essas adaptagdes, a exemplo de O Paraiso Perdido, que permaneceu em
atividade durante cerca de 12 anos com diferentes temporadas em Sdo
Paulo e apresentagdes em festivais no Brasil e no exterior, conduziram ao
que Guilherme chama de “projeto aberto”, ou seja, um projeto que pode
ser revisto e modificado indefinidamente, tanto em seu conceito quanto
nas solugdes técnicas encontradas conforme as diferentes condicdes,
espacos e situagdes.

Partindo de pesquisas imagéticas, que permitissem relacionar a luz
com as diferentes arquiteturas as quais as montagens do grupo eram
confrontadas, Bonfanti langcou mao, principalmente, de sua intui¢do para
vivenciar os espacos e explorar ao mdximo suas potencialidades. Ele
entende que:

[..] se olhamos do ponto de vista académico ou do desenvol-
vimento da linguagem, o trabalho do Vertigem é muito mais
rico e me possibilita muito mais coisas, porque me coloca em
situagdes que me obrigam a dar saltos para poder conseguir
vencer essas situagdes que aparecem. Nos outros trabalhos, é
um ou outro que me coloca em uma situa¢@o como essa, mas a
maioria ndo, sdo trabalhos com solugdes mais simples e mais
obvias, no sentido de ndo ter grandes invencgdes (Bonfanti apud
Luciani, 2020, anexos, p. 122).

As primeiras inquietacgdes para a definicdo do tipo de equipamento

e da presenca discreta da luz, que permitiria a criagdo das atmosferas
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desejadas para as cenas, estdo na origem das reflexdes de um trabalho
que, apesar de coletivo e colaborativo, tinha, para ele, muito de pessoal
e solitdrio pelos desafios e incertezas que o acompanhavam em todos os
trabalhos. Intuitivamente, ele percebia a importdncia do aspecto sensorial
que os espagos ocupados pelo grupo deveriam proporcionar ao publico.
Era fundamental, para ele, definir um caminho estético da luz que favore-
cesse a experiéncia proposta ao publico pela encenacgdo. Guilherme conta
que, desde o primeiro espetdculo do grupo as solugdes, resultantes de
incansdveis experimentagdes e referéncias estéticas, foram surgindo e se
consolidando como procedimentos que viriam a ser usados, novamente,
nas proximas montagens. Sua escola foi o processo de tentativa e erro,
entre acertos e incertezas, assim como a aprendizagem decorrente de
cada trabalho, que o habilitou, progressivamente, para a continuidade do
seu desenvolvimento profissional.

Guilherme Bonfanti ressalta a caracteristica principal do trabalho
colaborativo do Teatro da Vertigem como um importante disparador para a
criagdo da luz. Ele explica que somente nesse tipo de processo é possivel
acompanhar os ensaios, experimentar novas fontes luminosas que intera-
jam com o elenco e as cenas de maneira integrada e coerente e descobrir,
a cada experiéncia, novas formas de iluminar, de migrar do todo para as
partes e vice-versa, resinificando os espagos e conduzindo o olhar e o
deslocamento fisico do publico. As caracteristicas dos espetdculos e dos
espagos arquitetdnicos ou urbanos utilizados impunham novos desafios
na descoberta de materiais e na construgdo artesanal de equipamentos
alternativos, como lanternas, instrumentos hospitalares, postes de luz,
entre outros, explorados com maestria por Bonfanti e suas equipes a cada
montagem. As solugdes encontradas para resolver cada desafio surgiam
naturalmente e se tronavam procedimentos assimilados como procedi-
mentos para os desenhos de luz dos novos espetdculos do grupo. Com
projetos em constante transformacdo, como o caso alguns espetdculos
que tiveram longas trajetdrias, o processo de experimentacdo e pesquisa
de campo também foi se consolidando como processo fundamental para
as criagdes de luz no Teatro da Vertigem.

Para realizar a iluminacdo de O Paraiso Perdido, Guilherme Bonfanti
precisou absorver toda a carga imagética e conceitual do processo
desenvolvido pelo grupo no campo dramaturgico, ligado a fé e a religiosi-
dade, e espacial, relacionado ao templo sagrado, integrando-se, de forma
intensa e consistente, ao método, & temdtica e a ocupagdo do espago
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desenvolvidos pelo coletivo na elaboragdo do espetdculo.

O processo de elaboragdo de “O Paraiso Perdido” comecou no final
de 1991 e se estendeu até novembro de 1992. No espetdculo, a
companhia trata de questdes metafisicas, como a perda de contato
com plano divino, a nostalgia do paraiso e a busca de uma religa-
¢do com o sagrado. Para tanto, inspira-se em relatos mesopotdmi-
cos da criagdo, na génesis biblica e em textos apécrifos do livro de
Addo e Eva e na obra de John Milton, “Paraiso Perdido”, poema que
deu origem ao projeto (Araujo et al,, 2018, p. 315).

Ao entrar na igreja Santa Ifigénia, local escolhido para a montagem de
O Paraiso Perdido, primeiro espetdculo da companhia, Guilherme percebeu
que tudo o que havia aprendido sobre iluminagéo até entdo o ajudaria
muito pouco (Bonfanti, 2015, p. 9). O conhecimento ligado & tradi¢cdo do
palco & italiana, com a estrutura da luz fixa no teto com varas e circui-
tos elétricos destinados a acomodar e esconder os equipamentos de luz
do olhar do publico, ndo teria muita serventia naquele templo, no qual ele
ndo poderia usar ou expor os equipamentos tradicionais. Além disso, era
importante valorizar a arquitetura e as caracteristicas do local, principal-
mente os vitrais, mas sem interferir ou adulterar o ambiente. Foi preciso
estudar e entender essa arquitetura com seus nichos, alturas e dngulos
numa pesquisa, que ele classifica como empirica, do espago e suas potencia-
lidades. A prdtica de ficar observando o lugar por um tempo, deixando-se
absorver por sua atmosfera, é descrita por Bonfanti como um processo de
imersdo e absorcdo das caracteristicas e energias fornecidas pelo lugar
ocupado a cada encenacdo:

Meu trabalho sempre foi contaminado pelo espago e minha presenga
nele. Fico por muito tempo olhando a cena e o espago, pensando
nas possibilidades que ele me dd, sem saber que luz vou fazer, mas
num processo de assimilagdo da atmosfera que ele tem, e a partir
desta vivéncia e de um convivio com os ensaios vou construindo
meu projeto (Bonfanti, 2012, p. 258).

De forma semelhante, o cendgrafo e iluminador tcheco Josef Svoboda
também relata, a respeito da sua relagdo com o espaco:

E 0 espaco vazio do palco que me fascina mais. Eu o vejo a cada
vez de forma diferente [..] Quando eu chego num teatro que eu
ndo conheco, eu pego ao diretor técnico para deixar a cortina
aberta depois do ensaio, me sento na orquestra e olho o espaco.
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E um momento formiddvel. Ndo acredite que eu penso [..] eu so
olho, olho para o buraco. Da forma mais banal. Quem sabe haja
algo a dizer sobre essa mania, mas eu ndo consigo me desven-
cilhar dela. Eu tenho a impressdo de que se eu ndo o fizer, ndo
vai funcionar.." (Svoboda apud Richier, 2019, anexo 1, p. 77,
traducdo da autora).

As inquietagdes de Guilherme a respeito do ambiente e de sua integra-
¢do com a encenagdo da pega tiveram inicio quando ainda ndo havia
nem texto nem dramaturgia definida para o espetdculo. Considerando sua
ocupacgdo como site specific, ele relata que “olhava para a igreja e achava
que o publico ndo podia entrar e ver refletores, os técnicos ou qualquer
estrutura teatral. O publico tinha que vivenciar uma experiéncia, mesmo
sabendo que era teatro” (Bonfanti, 2015, p. 9). Foi assim que surgiu uma
caracteristica estética importante para essa e outras luzes de Bonfanti
para o Vertigem: todo equipamento ou artefato luminoso que fosse visivel
tinha que fazer sentido, dialogar, interagir e mimetizar-se no espaco. E
quase como se fosse feita uma transposi¢do do conceito para o universo
da iluminagdo, buscando fazer uso somente de equipamentos, fontes e
efeitos luminosos proprios ao ambiente ou local determinado para a encena-
¢do. Além disso, todo equipamento tradicional, quando usado, deveria ser
camuflado e escondido em nichos, frestas, colunas, no altar, nos confes-
siondrios, entre outros. A luz passaria a ter, assim, a sua especificidade
relacionada & cena e a experiéncia do publico espectador.

Guilherme destaca que foi a arquitetura do espago e a temdtica do
espetdculo que conduziram as escolhas técnicas e estéticas da iluminacdo.
0 desenho da luz de O Paraiso Perdido, criado com inspiragdo nas ilustra-
cbes de Gustave Doré, foi criado com luz predominantemente sem cor,
cujos fachos luminosos cortavam a igreja vindos de muito alto, ampliando
a dimensdo e a grandiosidade do sagrado que emana do templo religioso.
0 uso da fumaca e da luz branca (sem filtro), inspiradas no trabalho de
Gerald Thomas, permitia, pela grande variedade de intensidades, a criagdo
de diferentes coloracdes da luz, cuja temperatura tendia para tonalidades

51 “Cest l'espace vide de la scéne qui me fascine le plus. Je le vois chague fois différemment [..] Quand
jarrive dans un théatre que je ne connais pas, je demande au chef plateau de laisser le rideau de scéne
ouvertaprés les répétitions, puis je m'assois a l'orchestre, et je regarde l'espace. Cest un moment formi-
dable. Ne croyez pas que je pense [..] je regarde, je regarde le trou. Tout a fait prosaiquement. Peut-étre
y aurait-il a dire sur cette manie, en tout cas je narrive pas & men débarrasser. Jai limpression que si je
ne le fais pas, ¢a ne marchera pas..”.
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mais ou menos quentes, resultando num ambiente majestoso e impres-
sionante, em contraste com as tonalidades mais frias, a exemplo das
lanternas usadas no brago do anjo caido, que “colocava-o em outro plano,
criando uma diferenca estética entre sua figura e as demais personagens”
(Bonfanti, 2015, p. 12).

Das ambientacdes gerais, Guilherme migra para a iluminagdo pontual
de zonas espaciais, revelando parcialmente o espaco, na intengdo de
ressignificd-lo, conduzindo o olhar do publico, num efeito que ele nomina
como “revelacdo controlada”, ou seja, uma “desconstrucdo da légica do
espaco” para fins dramaturgicos e narrativos (Bonfanti, 2015, p. 11). Além
de ocultar as fontes luminosas das vistas do publico, Bonfanti também
busca encontrar ou criar os materiais e as luminosidades adequadas para
cada momento cénico. Numa persistente pesquisa prdtica, ele experimenta
diferentes recursos com o objetivo de alcancar os efeitos e resultados
desejados, cujo impacto estético corresponda ao imaginado por ele e por
toda a equipe de criagdo.

Fabrizio Crisafulli (2019) atribui um uso performativo aos equipamen-
tos e fontes luminosas alternativos. Em sua classificacdo da luz ativa em
diferentes modalidades, ele consagra a ultima delas a esse tipo de recurso.
Segundo Crisafulli, uma dessas modalidades diz respeito as fontes lumino-
sas usadas como objetos e elementos especificos e essenciais a constru-
¢Go do espetdculo. Em seu uso teatral, essa modalidade adquire destaque
quando a importancia dada a um equipamento ou fonte luminosa é oriunda
das motivagdes ligadas as escolhas poéticas fundamentais da pega. Resulta
dessa importdncia, também, a definicdo da posi¢do das fontes luminosas no
espaco e sua relagéo com a agdo, ndo sé de performers, mas também dos
cendrios e objetos cénicos, cujo uso € elaborado no contexto da encenacdo,
de forma a atribuir ao proéprio equipamento um papel dramaturgico (Crisafulli,
2019, p. 152). A exemplo do que é feito por Bonfanti em seu processo criativo,
Crisafulli destaca, principalmente, o uso de equipamentos alternativos e
objetos luminosos ndo teatrais como caracteristica do teatro que ele chama
de teatro de pesquisa, no qual a busca por novas fontes e recursos resulta
de investigagcdes dramaturgicas ligadas a esséncia de cada trabalho. Ao se
apropriar das caracteristicas arquitetonicas e emocionais de um determi-
nado espaco, normalmente parte do cotidiano ou do imagindrio de uma
cidade e seus habitantes, o Teatro da Vertigem se apropria do conceito de
site specific, no qual Bonfanti consegue estabelecer uma profunda relacdo
entre os objetos luminosos que emprega e a cena.
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Dedicado ao estudo sobre o emprego de equipamentos ndo conven-
cionais no teatro, o professor, iluminador e pesquisador Francisco Turbiani
(2012) ressalta o valor investigativo da experimentacdo de fontes luminosas
diferentes e desconhecidas, nem sempre podendo prever seus resultados
estéticos. Essa busca, realizada por “um artista investigador ou iluminador
pesquisador”, como ele chama, tem também o objetivo de descobrir novos
usos para equipamentos luminosos preexistentes. O processo de criagdo
artesanal decorrente desta busca conduz a resultados unicos e exclusi-
vos, muitas vezes com alto potencial performativo, pois que diretamente
vinculados & cena e a concepgdo do espetdculo em questdo, mas cujo
contraste é imprevisivel e sujeito tanto a bons quanto maus resultados.

O iluminador, ao trabalhar com equipamentos luminosos ndo-tea-
trais, sejam ldmpadas desenvolvidas para o uso doméstico,
industrial ou comercial, ou mesmo refletores criados a partir de
restos de sucata, lida com algo novo, cujo resultado ndo pode
ser antecipado com total precisdo. E somente através da avalia-
¢do de seus experimentos prdticos que apreende conhecimento
sobre esses materiais e seus possiveis usos na cena (Turbiani,
2012, p. 13).

O uso de equipamentos alternativos é, segundo Bonfanti, um dos
principais responsdveis pela interacdo entre a iluminagdo e a visualidade
dos espetdculos do Teatro da Vertigem (Bonfanti, 2018, p. 26). A busca da
coesdo e mimetizacdo das fontes e dos equipamentos luminosos utilizados
em cada um dos seus trabalhos com o grupo constitui fator fundamental
e estrutural da criagdo dos seus projetos de iluminagdo.

0 segundo trabalho realizado pelo grupo, O Livro de Jé, baseado em uma
passagem biblica, narra a histéria do protagonista Jé, homem abencoado
com riquezas, filhos e prosperidade. Devido a uma aposta entre Deus e
Satands, J6 terd sua fé testada e sucumbird & peste, substituida, nessa
montagem, pela Aips, o que justifica o uso de um ambiente hospitalar como
site specific.

Espetdculo realizado a partir da adaptagdo de Luis Albert de
Abreu do texto biblico homénimo do Antigo Testamento. “O Livro
de J&” foi desenvolvido com a perspectiva de aprofundar elemen-
tos vivenciados anteriormente, mantendo um processo criativo a
partir dos depoimentos pessoais dos atores. A dramaturgia mais
formalizada de Abreu trouxe ao grupo o universo da palavra. A
exploragdo do movimento coral abre espago para a construgdo
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de personagens e as experimentagdes corporais sobre as leis da
fisica transformam-se em treinamento de estados internos do
ator. Foi a partir de determinadas constatagdes/inquietagdes do
grupo que surgiu a ideia de encenar o texto biblico em um hospital,
espaco por exceléncia do pathos, do sofrimento, € uma espécie de
lugar-tabu, lugar-purgatério que se elegeu para o enfrentamento
da morte para a constatagdo inapeldvel da fragilidade humana
(Aradjo et al., 2018, p. 316).

Segundo Turbiani (2012, p. 35), “a decisdo de realizar o espetdculo
dentro de um hospital desativado determina radicalmente a natureza da
experiéncia cénica proposta e é fundamental para a compreensdo das
escolhas feitas pelo desenho de luz”. Quando o grupo toma este tipo de
decisdo, muitas vezes abre mdo de possibilidades e facilidades cenotéc-
nicas e arquiteténicas em nome de significagdes subjetivas simbdlicas,
histdricas e institucionais de espacos ndo convencionais, mas cuja relagdo
dialégica com a temdtica e construgdo do espetdculo potencializa as
questdes propostas pela encenagdo e justificam a escolha por expor o
publico & concretude arquitetdnica e ao imagindrio do lugar escolhido.

Estes par@metros acabam por impor, igualmente, a toda a equipe
de criagdo, um mesmo rigor conceitual na busca da verossimilhanca
entre a realidade do publico e a situacdo abordada pelo espetdculo.
Bonfanti revela que, nestas circunstdncias, as fontes luminosas do
ambiente hospitalar, no espagco compartilhado igualmente por cenas e
publico, ndo poderiam ser outras que ndo os equipamentos hospitalares,
naturais aquele ambiente. Era importante, conceitualmente, que elenco e
publico sentissem a atmosfera do espago sem que sua teatralidade fosse
denunciada ou evidenciada por equipamentos de luz visiveis pelo publico.
Segundo ele, “a partir do momento em que J6 percebe e reconhece a sua
doenca, ele adentra o universo da Aips” e precisa, assim, ser absorvido
e envolvido pela arquitetura hospitalar. O mesmo deve acontecer com o
publico, possibilitando que ele “entre” na cena, sentindo-se parte dela e
compartilhando-a com o elenco.

Essa forte preocupacdo, despontada no processo criativo de O Livro de
Jé, acabou por determinar, segundo ele, uma estética constante em todos
os trabalhos seguintes do grupo, cuja ambientacdo e marcagdo das cenas
seria sempre acompanhada por maneiras especificas de iluminar, pela
exploragdo da arquitetura local e pelo uso de fontes luminosas cuidado-
samente escolhidas ou criadas para permitir a interagéo da luz com o
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espaco e as agdes cénicas do elenco. Somente a participacdo constante
nos ensaios e o profundo conhecimento das caracteristicas, intencdes
e configuracdes da encenacdo, no todo e em cada uma de suas partes,
poderia permitir tal engajamento, integracdo e atuacdo performativa dessa
luz que, segundo o préprio Guilherme, ndo somente ilumina o espago como
“se torna o préprio espaco”.

Para ele, “os materiais acabam sendo uma ‘imposicdo’ do espaco,
uma necessidade de dialogar com cada arquitetura e, a cada uma delas,
responder com diferentes materiais/equipamentos” (Bonfanti, 2015, p. 6). A
tentativa de aproveitar as experiéncias realizadas na igreja Santa Ifigénia
no hospital Humberto Primo revelaram, para Guilherme, que ndo existem
férmulas prontas e que nada é dado no tipo de trabalho desenvolvido com o
Vertigem. Segundo ele, é preciso sair da zona de conforto e buscar, a cada
vez e a cada experiéncia com um novo espaco, diferentes fontes luminosas
e solugdes originais adaptadas & atual situagdo. Bonfanti afirma que “é
esse encontro com o novo, com uma realidade desconhecida, com a falta
de preparo técnico para enfrentar as situagdes que se apresentam, que
vai resultar em um projeto exitoso” (Bonfanti, 2015, p. 12).

“O Livro de J&” tinha um primeiro segmento que se passava no
deserto, onde os personagens eram apresentados e a cena se
desenvolvia até o momento em que Jé era banhado em sangue
e se reconhecia doente. Propus para a cena uma iluminagdo com
muita fumaga, tentando repetir algo que havia “dado certo”™ fachos,
atmosfera onirica, distor¢do da arquitetura. Errado: Anténio Arad jo
imediatamente me alertou para a importdncia de que pudésse-
mos ver o espago e entender que aquela agdo se passava em
um hospital. O publico ndo poderia perder aqueles elementos
de vista em nenhum momento. O espaco deveria estar presente
desde o inicio e sem camuflagem. Comegava ali um duro aprendi-
zado: o que eu poderia trazer do espetdculo anterior para aquele?
Procedimentos sim, mas ndo os resultados estéticos alcancados
(Bonfanti, 2015, p. 12-13).

Ao transformar equipamentos hospitalares luminotécnicos descober-
tos no ambiente hospitalar em refletores cénicos, Guilherme fazia com
que, do mesmo tempo que iluminassem, eles e seus efeitos de luz também
interagissem visualmente com o elenco e com as cenas. Foram utiliza-
dos negatoscépios, olhos cirdrgicos, lumindrias flexiveis, entre outros
materiais encontrados abandonados no pordo do hospital desativado.
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Alguns equipamentos foram usados na sua forma e com a fonte luminosa
(I&mpada ou outro tipo de luz) original, enquanto outros tiveram que ser
transformados e adaptados para corresponder ao efeito desejado. Foram
feitas trocas de ldmpada para aumentar ou diminuir a luminosidade, para
direcionar ou difundir o facho luminoso e para atender melhor as necessi-
dades das cenas.

Tudo se dava de maneira muito simples: as cenas iam transcor-
rendo e eu ia distribuindo equipamentos pelos corredores,
iluminando a cena, avaliando os resultados obtidos. Foram trés
meses de correria e muito trabalho, trocando ldmpadas, fios,
soquetes e adequando as lumindrias ds necessidades do trabalho
(Bonfanti, 2015, p. 13).

Bonfanti explica que aparelhos normalmente utilizados para ver
radiografias, iluminar intensamente partes do corpo ou realizar procedi-
mentos cirdrgicos passaram a iluminar a cena e a exercer a fungdo de
refletores (Bonfanti, 2002 apud Turbiani, 2012, p. 42-43).

Turbiani ressalta que

[..] na luz criada por Bonfanti para “O Livro de J6”, os equipamen-
tos utilizados eram, em sua maioria, ndo teatrais. Alguns refletores
de teatro até eram utilizados, porém sempre buscando que somente
seu efeito luminoso fosse visivel pelo publico através de janelas ou
portas, mas nunca o refletor em si (Turbiani, 2012, p. 39).

Com o objetivo de ndo criar ruidos visuais com equipamentos tradicio-
nais, Bonfanti utilizou ainda [dmpadas comumente usadas na iluminagdo
arquitetonica como IGmpadas dicroicas, PAR30 ou fluorescentes tubula-
res adaptadas e instaladas discretamente, algumas ocultas e outras as
vistas do publico, mas sem que isso representasse um contraste com o
aspecto visual geral do espetdculo. Além disso, a luminosidade produzida
por essas ldmpadas resultava, pelo seu ndice de Reproducéo de Cor (IRC),
numa atmosfera fria, impessoal e asséptica que conferia, tanto a perfor-
mers quanto espectadores/as, uma mesma aparéncia pdlida e doentia.

Tanto as solugdes luminosas tradicionais quanto as alternativas
encontradas, no entanto, nunca eram definitivas, pois a adaptagéo da luz
para novos espagos representava, sempre, a necessidade e a oportunidade
de redimensionamento dos materiais e efeitos. A cena final do espetdculo,
quando J6 caminha ao encontro de Deus, por exemplo, feita na primeira
montagem com muita fumaca e uma bateria de 24 PARG64 adaptadas em
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uma lumindria cirdrgica, cujo efeito o fazia desaparecer no excesso de luz,
foi substituida, numa remontagem, por um refletor HMI de 5.000 W, cuja
luz intensa dispensava o uso da fumaga. Ocupar novos espacos também
permitia descobrir novos materiais, como as lumindrias flexiveis, encontra-
das em um hospital chileno no qual o espetdculo foi apresentado, que
substituiram as dicroicas com cano de cinefoil, usadas em diversas cenas,
que eram bastante dificeis de fazer e instalar.

Além da materialidade performativa da luz representada por todos
esses artefatos luminosos, a realizagdo sutil e discreta da operagdo da
luz do espetdculo, sem que o publico pudesse ver ou ter consciéncia da
presenca do operador da luz, contribuia para a conduc¢do orgdnica do
publico pelos corredores e salas do hospital adaptado para a encenacgdo.
“A movimentagdo do publico pelo hospital e a via-crucis de Jé sdo guiadas,
passo a passo, pela luz. No fim, sem sabermos se em redencdo ou maldicdo
extrema, Jé se encaminha para a luz e é engolido por ela” (Forjaz, 2010
apud Turbiani, 2012, p. 48). Segundo Turbiani, a luz criada por Guilherme
Bonfanti para a peca consegue traduzir os principais conceitos propostos
pela obra. Ela cria uma ambientagdo favordvel a participagdo do publico
que, envolvido pela cena, ndo percebe racionalmente as mudancas de
luminosidade, sendo simplesmente conduzido pelo acender e apagar das
luzes numa “experiéncia fisico-sensorial na qual os limites do real e do
ficcional se tornam turvos” (Turbiani, 2012, p. 48).

A realizacdo do terceiro espetdculo da Trilogia Biblica representou
a consolida¢do de muitos procedimentos descobertos durante a criagdo
da luz das duas pecas precedentes. Apocalipse 1,11 permitiu a aplicacdo
de conceitos e prdticas dramaturgicas recorrentes como a exploracdo do
espago, a interagdo direta com o publico e a exploragdo de uma temdtica
atual e pungente.

No segundo semestre de 1998 o Teatro da Vertigem deu inicio a
seu préximo projeto, a criagdo de “Apocalipse 1,11” a partir do texto
biblico O Apocalipse de Jodo. O final do milénio parecia indicar o
fim dos tempos e o inicio de uma nova era, o terror da aniquila-
¢do total e a utopia de uma nova civilizagdo. Dai o interesse em
investigar essa zona de tensdo, em que atos terroristas, crimes
em massa, guerras étnicas estdo na ordem do dia. A violéncia
gratuita langa o grupo na regido do absolutamente incompreen-
sivel e do confronto com a questdo do Mal. A crenga no fim dos
tempos parece dizer respeito ndo apenas a ansiedade provocada
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por uma data no calenddrio, mas & nossa prépria condigdo indivi-
dual. A percepcéo subjetiva da passagem do tempo, do envelhe-
cimento e da morte que cada um de nds vivencia, mistura-se um
sentimento coletivo, uma consciéncia universal sobre o confronto
com d transitoriedade. Um final de milénio parece nada mais fazer
do que intensificar e ampliar essas percepg¢des, quando o Teatro
da Vertigem entra em choque turbulento com o imagindrio da
prisdo (Araujo et al., 2018, p. 317).

Guilherme e sua equipe conseguiram, neste terceiro trabalho da
companhia, repetir prdticas usadas na iluminagdo dos espetdculos anterio-
res como a utilizagdo de fontes alternativas, camuflagem dos equipamen-
tos tradicionais, ndo visualizagdo pelo publico dos materiais, da instalagdo
e da operagdo da luz, entre outras. Para a realizacdo do projeto de luz do
Apocalipse 1,11, foi criado um grupo de trabalho multidisciplinar essencial
para o cardter experimental e investigativo do trabalho, exercitado nas
pesquisas de campo realizadas. O processo foi iniciado com visitas a locais
relacionados com a nova temdtica como motéis de alta rotatividade, boates
decadentes, tribunais e delegacias. Dessas visitas surgiu a fundamenta-
¢do conceitual do projeto de iluminagdo. Exercicios e experimentos lumino-
sos com diferentes materiais e fontes eram testados nos ensaios com o
elenco e o restante da equipe de criagdo, ao mesmo tempo que eram
propostos, pelas equipes correspondentes, aderegos, figurinos e elemen-
tos cenogrdficos.

O espetdculo BR-3 foi produzido exatamente seis anos depois da
conclusdo da trilogia biblica e da consequente consagracdo da companhia,
firmando o processo criativo colaborativo exercitado pelo grupo nas trés
primeiras realizagdes como uma de suas mais importantes caracteristi-
cas. Guilherme Bonfanti e a luz jé estavam presentem no processo desde
o primeiro encontro, realizado para definir o tema deste novo projeto.
Guilherme descreve a encenacgdo de BR-3 como sendo “um dos trabalhos
mais complexos da companhia: do inicio até a estreia foram exatos trés
anos de preparacgdo, sempre tendo a luz presente e atuante” (Bonfanti,
2011, p. 112). Ja no inicio da pesquisa tedrica, ele definiu uma equipe de
colaboradores voluntdrio, estagidrios e aprendizes, como se tornou comum
em suas criagdes posteriores, nas quais o trabalho em equipe e o processo
de aprendizagem passaram a ser bastante valorizados. A pesquisa de
campo permitiu conhecer os lugares a serem retratados pela dramaturgia
do espetdculo, sua luminosidade e atmosfera.
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O conceito de precariedade que norteou boa parte do processo de
criacdo da luz emergiu do convivio estabelecido durante um ano com o
bairro paulista da Brasilandia, onde Guilherme realizou também uma oficina
de luz. A precariedade, para Bonfanti, “passa por materiais, estrutura,
condi¢des financeiras, preparo técnico e natureza dos espagos ocupados
nos espetdculos” (Bonfanti, 2015, p. 6). Intercaladas com a experiéncia no
bairro da Brasiléndia, foram realizadas visitas as duas outras cidades do
projeto, Brasiléia e Brasilia, das quais ndo interessava a Guilherme...

[..] reproduzir uma copia fotogrdfica, mas sim poder olhar para
essa realidade e transformd-la em linguagem de luz, luz para
teatro, feito na cidade, ndo em um palco. [..] Meu foco e interesse
estavam voltados para conhecer esses lugares que ndo habito,
Brasilia e Brasiléia, uma vez que jd estava trabalhando em
Brasilandia. Desses fins de tarde, vendo o pdr-do-sol no eixo
monumental em Brasilia, da ida ao Vale do Amanhecer, da visita
ao congresso, do céu com sua visibilidade absurda, muito azul e
branco, do caminhar sem destino certo, surgiu a luminosidade de
Brasilia. No Acre, tinhamos a floresta e o desmatamento como um
dos elementos mais fortes. Desta convivéncia surgiu o verde como
simbolo do Acre. No meio disso tudo, a fé, presente nos crentes
evangélicos da Brasilandia, nas comunidades misticas de Brasilia
e no Santo Daime, no Acre (Bonfanti, 2011, p. 112-113).

No inicio da fase que ele chama de construgdo dramaturgica da luz,
mais do que jd ter em mente um projeto de luz definido, eram as inquieta-
¢bes com a realidade do pais, a impoténcia e a consciéncia das dimensdes
e diferencas existentes que ocupavam seus pensamentos. Incorporando,
neste momento, o grupo de estagidrios que participaria do processo de
criagdo e montagem, Guilherme iniciou um processo de workshops com
o restante da equipe de criagdo, fez registros fotogrdficos, em videos e
textos e realizou reunides, discussdes e experimentos prdticos com fogo,
carbureto, LEDs, lasers, espelhos, sombras e outros materiais. Paralelamente
0 esse processo aconteciam os ensaios com o emprego de algumas dessas
experiéncias.

Guilherme destaca como fundamental para os resultados alcanga-
dos a abertura, concedida pelo diretor Anténio Aradjo, para a participa-
¢8o da equipe de iluminagdo desde o inicio do processo de elaboragdo do
roteiro da peca, realizado com o elenco, o diretor e o dramaturgo. Assim, as
experiéncias com equipamentos e fontes luminosas passaram a acontecer
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de maneira diretamente associada ds cenas em desenvolvimento, ainda na
sala de ensaio, para sé depois serem levadas para o espago onde efetiva-
mente seria realizado e espetdculo.

Isso nos trouxe alguns problemas, pois nosso olhar j& tem que se
materializar em algum espago, temos que iluminar uma cena. [..]
Em compensagdo, objetivou a pesquisa e a direcionou. A vivéncia
na sala de ensaio nos trouxe uma intimidade com o roteiro e um
conhecimento mais aprofundado das cenas (Bonfanti, 2011, p. 114).

Para resolver essa dificuldade de visualizagdo do espaco real da cena,
a equipe de iluminagdo visitou o local definitivo da apresentagdo do espetd-
culo, cujas impressdes e sensagdes provocadas pelo primeiro passeio pelo
rio Tieté, realizado propositalmente no periodo noturno, foram relatadas
por Guilherme:

Tudo o que choca na visita diurna, aqui toma outra dimensdo.
O rio vira poético; sim, € isso mesmo, navegar em suds dguas
fedorentas e borbulhantes traz o mistério de navegar em outro rio
qualguer. Na medida em que o barco desliza tomamos contato com
uma cidade que néo conhecemos, observada por uma perspectiva
nunca experimentada até entdo. O rumor dos carros em alguns
pontos fica bem distante, a luminosidade é varidvel, de uma
penumbra quase sem luz a uma penumbra clara. Tudo num tom de
amarelo, um sépia do vapor de sédio. A mistura da escuriddo das
dguas com o vapor de sédio cria uma atmosfera de mistério. Os
Carros que passam sem parar criam um outro rio, € um movimento
constante de fardis de veiculos. Variam suas luminosidades e
cores, suas alturas (caminhdes, carros de passeio). Existem alguns
pontos de observacdo em que a sensacdo € de dgua corrente,
em forma de luz. Os reflexos da cidade nas dguas criam imagens
distorcidas, alongadas e algumas absolutamente definidas. Os
postes com o vapor de sédio sdo linhas que se repetem ao longo
do rio. Alternam-se com estas linhas desenhos brancos/azulados,
verdes de neons, prédios se projetam na dgua reproduzindo
imagens das margens. Ao passar embaixo dos viadutos temos um
outro universo. Siléncio e escuriddo se aliam @ monumentalidade
de algumas linhas que cruzam o céu, linhas de concreto. Umas
claras, outras escuras, negras. Ainda embaixo dos viadutos temos
nichos que revelam outro mundo, sdo nichos, planos, buracos.
Neles hd sinais de vida, alguém recentemente habitou este lugar,
ou ainda habita (Bonfanti, 2011, p. 115).

PERFORMATIVIDADE DA LUZ
206



LUZATIVA

Apesar de ainda ndo estar exatamente concentrado na definicdo do
projeto de iluminagdo propriamente dito, Bonfanti sentia que havia um
certo delirio de sua parte, um pensamento muito grandioso, que ia além
das condicbes de produgdo do espetdculo. Neste momento, ele percebeu
com que elementos da iluminagdo, existentes no local, a atuagdo da luz
que ird criar deverd dialogar. Essa relacdo, a ser estabelecida entre esses
dois fendmenos luminosos, o local e o criado, € um dos cardteres perfor-
mativos mais intensos da iluminag¢do do espetdculo BR-3, pois além de
contracenar com o elenco e o publico, ela estabelece uma forte interagdo
com o entorno, que Schechner chama de environment e que envolve todos
os participes, voluntdrios ou ndo, da encenagdo.

A luz urbana presente nesse entorno ndo so6 teve que ser conside-
rada, quanto explorada na criagdo da luz do espetdculo. Efeitos como a
iluminacdo de vapor metdlico e misto da iluminagdo publica, as luzes dos
veiculos, em constante movimento, as ldmpadas que iluminam as embarca-
¢Oes, os leitos do rio e as atividades de limpeza e manutencdo, a silhueta
dos prédios desenhada pelos postes das ruas, os viadutos e as fogueiras
feitas por seus moradores com seus reflexos, formas, imagens e movimentos
projetados nas dguas do rio sdo alguns desses elementos com os quais a
equipe teve lidar e interagir. Bonfanti conclui que o ambiente urbano estd
dado e é nele que serdo construidas as imagens do espetdculo, “a cidade
€ nosso pano de fundo, nosso cendrio, e ja vem iluminado, cuidemos da
cena” (Bonfanti, 2011, p. 118).

A permeabilidade e as fronteiras difusas entre as diversas dreas de
criagdo do espetdculo, como a prépria diregdo de cena, a dramaturgia, a
atuacdo, os figurinos e a sonoplastia € um outro aspecto caracteristico
do desempenho performativo a ser exercido pela iluminagdo. Segundo
Guilherme, a influéncia mutua e transversal entre artistas e suas criagdes
se prolonga para além do trabalho de pesquisa e avanga para a fase de
definicdo das cenas que compdem o espetdculo, resultando num periodo
muito intenso e de muita criatividade. Com essas definigdes, a luz finalmente
comega a ganhar forma, através de ideias que se consolidam em ativida-
des prdticas de criagdo de novos equipamentos, experiéncias e pesquisas
sobre materiais, eletricidade e diferentes tipos de ldmpadas que poderiam
ser usadas na construcdo artesanal de novos artefatos luminosos. Alguns
conceitos nortearam os proximos passos da criagdo, revelando a preocu-
pacdo da equipe em relacionar fortemente os efeitos de luz com as agdes
cénicas, determinando assim sua atuagdo performativa durante o espetdculo.

PERFORMATIVIDADE DA LUZ
207



LUZ ATIVA

O principal argumento era dado pela inter-relagcdo entre os trés Brasis
retratados no espetdculo: Brasiléindia, que nasce da destrui¢do, mas é delirio
expressionista; Brasilia, que nasce destruindo; e Brasiléia. A partir deles,
cores e formas foram se definindo na relagdo com os lugares, persona-
gens e situagdes, a exemplo: da sombra da Helienai, que a acompanha;
do laser vermelho para Wanda; dos reflexos para Douglas; da necessidade
de destaque para algumas cenas; do acompanhamento de determina-
das trajetdrias; e assim por diante. Sem se deixar levar pelo belo e pelos
efeitos gratuitos, Guilherme procurou elaborar um repertério de possibi-
lidades, analisando o que dialogava com a direcdo de arte e com o texto,
pensando sempre no que era essencial para criar a atmosfera de cada
cena. Foram mais oito meses de montagem e instalagdes para adaptar
as ideias elaboradas & realidade do rio e da cidade. O espetdculo, cujo
inicio acontecia numa embarcacdo que recebia o publico e acompanhava
a saga dos personagens pelas dguas turvas da aventura, impressionava
e surpreendia, a cada apresentagdo, tanto o publico quanto os artistas
envolvidos no processo.

Ao final do periodo de criagdo das quatro primeiras pegas, entre 1991
e 2006, Bonfanti relata ter encontrado o método de trabalho que se tornou
“um procedimento que consolidaria uma maneira de pensar e atuar nos
processos de criagdo de luz da companhia” (Bonfanti, 2011, p. 110). Alguns
elementos sdo destacados por ele como elementos constitutivos deste
processo, cujos principios e caracteristicas sdo: construgdo artesanal dos
equipamentos e materiais luminosos, procedimento de experimentacdo e
testes, observagdo do funcionamento e do contraste entre a luz natural e
a luz artificial e uma extensa pesquisa tedrica e prdtica de campo e dos
materiais a cada nova situagdo.

Outro ponto importante destacado por Bonfanti (2011, p. 111) € a constru-
¢do de uma dramaturgia da luz, cuja pretensdo, segundo ele, estd na busca
da criagdo de uma linguagem autéonoma para a iluminagdo, com base numa
verossimilhanga no uso de artefatos luminotécnicos especificos, na nogdo
de risco caracteristica dos trabalhos do grupo, da instabilidade dos proces-
sos, da conducdo da agdo e do olhar e da luz como elemento ativo da cena.

Essa fungdo dramaturgica da luz, também presente nas criagdes da
iluminadora Nadja Naira para a companhia brasileira de teatro (Naira apud
Luciani, 2020, anexos, p. 178), tem seu surgimento, segundo a iluminadora
e pesquisadora francesa Christine Richier (2019), nas ultimas décadas
do século XX, com o surgimento, na Franca, de uma primeira geracdo de
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profissionais como André Diot e Jean Kalman. Ela destaca que, apesar
do termo “dramaturgia da luz” comecar a ser empregado por artistas e
tedricos e ndo se ter, na época, uma noc¢do exata do que contemplava,
ele certamente “elevava o profissional da iluminagéo ao mesmo nivel do
cendgrafo e do diretor na equipe artistica da produgdo de um espetdculo,
mais do que o associar d equipe técnica como no restante da Europa”?
(Richier, 2019, p. 2, tradugdo da autora). Guilherme Bonfanti conquistou,
com seu trabalho e intensa participagdo criativa, desde o surgimento da
companhia, esse lugar de capital importdncia no grupo e em cada um de
Seus processos criativos.

O ultimo espetdculo do Teatro da Vertigem analisado é a peca Bom
Retiro, 958 metros, um espetdculo que invade as ruas do bairro paulis-
tano do Bom Retiro em um percurso de 958 metros de distdncia percorri-
dos pelo publico. A encenacdo retrata, em relagdo direta com a cidade e o
espago urbano, o trabalho, as angustias e a situagdo de vida de imigran-
tes legais e ilegais que o habitam em didlogo com temas como a moda e
a sociedade de consumo.

O trabalho tem como ponto de partida o desejo de fazer do espago
urbano um campo de experimentagdo artistica. O que se compar-
tilha com o publico é uma criagdo dramaturgica e cénica resultante
da experiéncia de imersdo do grupo no bairro do Bom Retiro. Na
fase de preparagdo, deram-se os primeiros estudos tedricos e
foram realizados trés ciclos de palestras abertas ao publico. Em um
segundo momento foram realizadas as visitas de reconhecimento
e as derivas, bem como as entrevistas e o trabalho prdtico, com
improvisagoes e workshops, que compuseram a etapa da pesquisa
de campo. Tal percurso foi revelando e, simultaneamente, delineando
os principais eixos de investigagdo do trabalho: a moda, a imigra-
¢do, o consumo e as relagdes de trabalho no contexto do bairro que
se destaca por exercer, ao longo de sua histéria, o papel de signifi-
cativa porta de entrada da cidade. Trata-se de uma drea geogrdfica
que, além de ser lugar de passagem, singulariza-se pela combina-
¢do e pela tensdo entre as diferentes etnias que ai permanecem e
coabitam, sobretudo judeus, coreanos e bolivianos. A medida que
se intensifica a vivéncia do grupo no bairro e a experiéncia ganha
expressdo em forma de material cénico, tal fricgdo produz esbogos

52 “.hissait le praticien de la lumiére aux c6tés du scénographe et du metteur en scéne dans l'équipe ar-
tistique de la production d’un spectacle, plutét que de l'attacher 4 [équipe technique comme dans le
reste de 'Europe”
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de personagens, imagens e situagdes que criam o substrato
dramaturgico a ser desenvolvido na confeccdo do texto. No espetd-
culo, que € ao mesmo tempo, intervengdo e deambulagdo cénica, o
publico se desloca pelo bairro e o grupo partilha com ele um pouco
de suas descobertas e incertezas (Arad jo et al., 2018, p. 324).

Guilherme Bonfanti relatou algumas das suas inquietagdes, nada
surpreendentes, por comecar um novo projeto da companhia. Ele destacou
as semelhancas e os pontos em comum relativos & iluminagdo, especifica-
mente, entre o novo projeto e outros realizados anteriormente, destacando
a proximidade, relativa as circunst@ncias de ocupacdo da cidade, com BR-3,
sendo que uma diferenga crucial que separa os dois: em BR-3 o espago
urbano e suas luzes agem como pano de fundo e cendrio para as cenas
vistas pela janela do barco no qual se encontra o publico, j& em Bom Retiro
958 metros, o publico caminha por esse cendrio, ou seja, pelas ruas do
bairro onde se encontra, com os performers, “dentro” do espago cénico.

Paul Zumthor (2014 apud Desgranges, 2017, p. 49) defende a nocdo
de performance como uma abertura para que o entorno possa se tornar
atuante no processo de criagdo e recepgdo da obra. Segundo ele, a composi-
¢do formada pela totalidade dos elementos que compdem a experiéncia
artistica é que revela o cardter performativo do espetdculo, ampliando a
poténcia estética do acontecimento teatral. Este cardter performativo faz
com que a substdncia presente seja integrada ao momento da experiéncia
criativa, que insere o ato ficcional no entorno real do mundo que o circunda.
Nesta montagem do Teatro da Vertigem, todos estdo “em cena” e ndo ha,
segundo Guilherme, como esconder ou camuflar os equipamentos. “O que
mais me inquietou no projeto Bom Retiro, 958 metros foi a questdo ‘rua’™.
Pensar um projeto de luz para o shopping ou para o Ta®® estava dentro de
experiéncias, que de certa forma, nds ja tinhamos vivido, o ‘site specific’, mas
até ent@o em edificios fechados” (Bonfanti, 2012, p. 256). Silvia Fernandes
descreve a “experiéncia imersiva a que o espectador € submetido, sensorial
e corporalmente. O resultado € que o centro de forca se desloca para uma
dramaturgia que se constréi na fricgdo aguda da cena performativa com
o ambiente implicado na travessia” (Fernandes, 2017, p. 223).

53 O TaIB (Teatro de Arte Israelita Brasileiro), localizado no subsolo de um prédio no bairro Bom Retiro
em Sdo Paulo, foi fcone do teatro paulistano nas décadas de 1960 e 1970. Em declinio a partir dos anos
1980, foi finalmente fechado no comego dos anos 2000. Com suas estruturas minimamente preserva-
das, voltou 4 atividade por volta de 2003 e hoje estdo sendo criadas campanhas para restaurar e trazer
0 espago novamente para a efervescéncia cultural da cidade.
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Além de dialogar e interagir com a luz urbana, Guilherme relata ter
sentido a necessidade de fazer uso, de interferir e de explorar esses
recursos como fonte luminosa e de efeito para as cenas. Esse desejo de
intervencdo, no entanto, apresentou dificuldades completamente diferentes
das encontradas até entéo em seu trabalho, pois, para poder utilizd-los,
seria necessdrio, também, poder controld-los. Foi importante, ainda, pensar
d luz da rua de maneira totalmente diferente de como se pensa a luz no
teatro, quando a decisdo sobre a posi¢do do refletor para se conseguir o
angulo ideal de incidéncia da luz sobre o que se pretende iluminar é parte
integrante do processo de criagdo. Tarefas 6bvias como conduzir o olhar do
publico ou concentrar a luz e a atenc¢do do publico em determinado objeto
ou personagem se tornaram grandes desafios nesse novo contexto. Essas
dificuldades de didlogo com o ambiente urbano, que ndo se restringiam ao
trabalho com a luz, mas atingiam toda a equipe, consumiram boa parte do
processo de ambientagdo e ajuste ao entorno da criagdo dramatdrgica. Os
atritos, o confronto e as negociacdes necessdrias ao processo de ressig-
nificacdo da cidade exigiam de todos uma entrega e imersdo profunda
nas conjunturas e realidades do lugar e do tempo que deveriam compar-
tilhar, em diferentes camadas, com demais artistas, habitantes, especta-
dores e transeuntes®*.

Durante os ensaios, realizados nas ruas do bairro durante a noite,
Guilherme percebia atmosferas, contrastes, escuriddo, risco, tensdo, medo,
solidd@o. Muito jd estava dado no ambiente noturno da cidade semiadorme-
cida, na qual trabalhadores, errantes e um pequeno trdfego noturno indica-
vam o ambiente com o qual o espetdculo teria que conviver e provocavam
na equipe o desejo e a necessidade de entrar e controlar esse ambiente.
Era preciso, também, controlar sua luz, direcionar, conduzir os efeitos e
luminosidades colocando-os a servi¢o da encenagdo. Com a definicdo dos
espacos escolhidos para cada cena, Guilherme pode comecar a refletir mais
objetivamente sobre as particularidades da luz jd existente que poderia
empregar e das que teria que elaborar para complementar o quadro. Para
a cena da rua por onde o espetdculo caminha, jé& havia “uma configuragéo
de postes que, de certa forma, ajudava muito, mas a questdo é que tudo

54 Considerando que a companhia do Teatro da Vertigem assinou um termo de responsabilidade com a
Prefeitura e a Secretaria de Trinsito da Cidade de S4o Paulo; assumindo, como condi¢do para a autori-
zagao da realizagdo do espetaculo no espago urbano do bairro, que nao haveria interrupgao, reorien-
tagio, desvio ou interdicio, durante as apresentagdes, do fluxo de pedestres e veiculos nas vias e locais
implicados na montagem.
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estava aceso ao mesmo tempo. Como conseguir, entdo, desvendar a rua
QoS poucos, como terminar uma cena e abrir a luz de outra?”, questionou-
-se Guilherme (2012, p. 257).

Tentando evitar efeitos mirabolantes e teatrais, o iluminador buscava,
na observagdo da rua e de seus elementos postos, luzes que pudessem
compor com as cends que vinham sendo criadas, com a coisificagdo das
personagens, com as mdquinads, 0s manequins, as vitrines, aquela produgdo
de moda falsa, simulacro do chique e do sofisticado. Apesar de perceber
ser impossivel e até desnecessdrio, naquele cendrio urbano, esconder ou
disfarcar fontes luminosas, ainda existia o desafio de mostrar as cenas
realizadas na penumbra e que mal podiam ser vistas pelo publico (Néspoli,
2015 apud Ramos, 2019, p. 54). No entanto, os experimentos com fontes de
luz mdveis e direciondveis revelaram uma discrepéncia muito grande com
o conceito geral da encenacdo e sua relagcdo com o espago. Observando e
vivenciando o ambiente das ruas durante os ensaios noturnos, Guilherme
finalmente se deu conta que a solugdo para a iluminagdo da pega estava
ali, pronta para ser usada.

Depois de definir que “a luz da rua seria dos postes. Nada de foco,
nada de seguidor nas personagens que caminham pelo espacgo. A luz da
cena é a luz da cidade, e o teatro se apropria de um elemento que é de
uso urbano e passa a ser luz de cena, a servi¢co da dramaturgia da luz”
(Bonfanti, 2012, p. 258), ele deu inicio as suas experiéncias de adaptagdo
e uso dos préprios postes de luz urbana com suas ldmpadas de vapor de
sodio de 400W. Com o objetivo de explorar os postes como refletores e
base para a luz de todas as cenas externas do espetdculo, foram realiza-
das pesquisas sobre as possibilidades de controle dessa luz. Era importante
poder acender e apagar os postes, mas fazer isso ndo seria tarefa fdcil,
principalmente por eles serem equipados com I&émpadas de descarga
que ndo acendem imediatamente depois de apagados. Além disso, havia
algumas exigéncias especificas para determinadas cenas que precisavam
ser minimamente atendidas, como a troca de cor ou a concentragdo da
luz em uma drea um pouco mais restrita, isso sem considerar a proépria
conducdo das cenas pelo percurso definido para o espetdculo.

A partir desses problemas relativos ao controle da luz de boa parte
dos 27 postes existentes no percurso a ser iluminado, a equipe de ilumina-
¢dio comecou a buscar solugdes para resolvé-los. Considerando a impossi-
bilidade de interromper o fornecimento de energia dos postes e o tempo
necessdrio para que eles pudessem ser acesos novamente, a Unica solugdo
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seria por meio de um recurso mecdnico, que ficou conhecido como “traqui-
tana” e permitiria “acender” e “apagar” as luzes dos postes de rua. O
aparato atuaria como um dimmerizador mecanico da intensidade luminosa
da ldmpada pelo abrir e fechar de “abas”, a exemplo dos shutters usados
para graduar a luminosidade dos refletores HMI. Dotado de um mecanismo
operado manual e individualmente pelos “operadores de poste”, como
Guilherme passou a chamar cada um dos profissionais responsdveis por
acionar o mecanismo que cobria e descobria a Iémpada do poste ao ser
icado por uma engrenagem de roldanas e cabos de ago. Foram adiciona-
dos filtros coloridos ao corpo dessas traquitanas de controle de intensi-
dade para alterar a cor da luz emitida e recortes para limitar a abrangéncia
do facho luminoso. Concretizava-se, assim, o mais importante recurso de
integracdo entre a encenagdo e o ambiente urbano pela mediagdo da luz
potencialmente performativa que passaria a atuar, pela sua configuragdo
e movimento, tanto sobre as cenas quanto sobre a percepgdo do publico.

0 estudo de Lucia Galvéo Ramos (2019) a respeito do potencial perfor-
mativo da luz em contextos urbanos associa a obra da artista pldstica
Eleonora Fabido e o trabalho criagdo de Guilherme Bonfanti para o espetd-
culo Bom Retiro, 958 metros, com o objetivo de investigar a atuagdo da
iluminacdo na expressdo artistica e na percepcgdo do observador nos dois
contextos. Com foco na relacdo estabelecida entre olho humano, luz e
espaco, além do entendimento da arte como experiéncia compartilhada
entre obra e publico, a pesquisadora investigou a relagdo com o ambiente
por meio da luz em obras que estabelecem, segundo ela, “fissuras na
tessitura da experiéncia urbana”. Destacando o protagonismo do projeto
de iluminagdo de Bonfanti na linguagem do espetdculo “Bom Retiro, 958
metros”, ela dd especial atengdo as tdticas e operagdes de agdo direta do
iluminador sobre a cidade (Ramos, 2019, p. 50-55).

Ldcia Ramos destaca a questdo do deslocamento como um ponto central
desta e de outras encenacgdes do Vertigem, cujo publico é impulsionado a
algum tipo de percurso fisico (Ramos, 2019, p. 52). Neste caso, a ilumina-
¢do e o uso das traquitanas, que iam acendendo e apagando a luz dos
postes, é que direcionavam o publico pelas ruas do bairro. Segundo ela,
a luz, como elemento potencial de articulagéo do espago urbano, realiza
grande efeito sobre o publico espectador: “Ruas inteiras foram apagadas
e coloridas e isso gerou um efeito extremamente potente, e o fato de
que a manipulacdo dos contrarregras acontecia de maneira explicita ao
publico e no aqui e agora, também teve um enorme impacto na recepgdo
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do espetdculo” (Ramos, 2019, p. 55).

O cardter espacial e transitério do espetdculo jé era indicado na
retirada do ingresso, quando os espectadores recebiam um mapa
do bairro com o circuito a ser realizado. O espetdculo se iniciava
em frente a um centro comercial e logo ocupava seus corredo-
res internos e lojas. Depois o publico ia sendo conduzido pelos
muros da estrada de ferro, pelas ruas vazias das quais observava
as cenas nas vitrines e marquises das lojas, até chegar em frente
ao Instituto Cultural Israelita Brasileiro para adentrar as ruinas do
Teatro de Arte Israelita Brasileiro. Ao final, a peca era encerrada na
calcada em frente do teatro, a poucos metros do ponto de partida
(Ramos, 2019, p. 53).

Além da luz dos postes de rua, efeito da iluminagdo reconhecido como
0 mais impactante para o publico,*® Bonfanti ainda usou, em seu projeto
de iluminacdo, alguns refletores convencionais de teatro, moving-lights,
projecdes mapeadas e de imagens sobre o elenco e as fachadas, diversos
materiais de LED, lampadas fluorescentes, lanternas, fogo, carcacas de
velhos refletores com Iémpadas adaptadas, pisca-piscas, entre outros,
de acordo com a dramaturgia da luz, criada a partir da necessidade e do
aspecto sensorial que elaborava para cada cena, conforme o relato feito
apos um ensaio corrido do espetdculo.

Tinhamos uma luz, um desenho, uma dramaturgia de luz neste
corrido, pois tinhamos uma sequéncia de efeitos, a luz estava
dialogando diretamente com as propostas da diregéo, com o
espago, com os atores e com a musica, a operagdo de efeitos, ou
cenas, tinha uma dindmica que auxiliava na narrativa, havia um
didlogo com o tempo e o espaco. Ajudava a produzir sensagdes
em quem assistia, e criava uma relagdo de reconhecimento e
ressignificagdo do espago, em alguns momentos dificultando o
deslocamento e provocando um estranhamento na relagdo com o
espaco, ou seja, o incomodo colocava as pessoas em um constante
estado de alerta, o que provocava reagdes absolutamente subjeti-
vas em relagdo ao que se via. Cada cena tinha um tratamento e
cada personagem uma situagdo diferenciada de contraste e cor
(Bonfanti, 2013, p. 21).

A efetiva realizacdo do potencial performativo da luz criada por

55 Segundo uma série de entrevistas realizada como parte da pesquisa realizada para a tese de doutorado
de Elizabeth Néspoli, em 2015, na ECA-USP (Ramos, 2019, p. 50).
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Bonfanti, em atuagdo conjunta com as luzes da cidade oriundas da ilumina-
¢Go publica, lojas, semdforos e outras interferéncias da luz urbana no
espetdculo e vice-versa, foi constatada em depoimentos de pessoas da
plateia selecionadas por Ramos (2019, p. 56-58), nos quais foram relata-
dos efeitos de luz cuja previsibilidade e intencionalidade foi questionada
pelas pessoas entrevistadas: o efeito produzido pela luz do semdforo que
colore alternadamente de vermelho e verde elenco e publico; a luz dos
postes que piscavam, apagavam ou tinham suas intensidades diminui-
das; e o fato de fazer, por meio do efeito de luz, a cidade “atuar”. Ramos
conclui que “o projeto de iluminagdo desenvolvido por Guilherme Bonfanti
conseguiu penetrar no tecido da cidade e, com isso, conduzir o publico
pelo percurso proposto de maneira sutil, mas muito precisa, e colocando-
-se como parte fundamental para o sucesso da proposta de encenacgdo do
espetdculo” (Ramos, 2019, p. 60). A partir dos relatos, foi possivel perceber
que os efeitos e recursos empregados funcionaram como agentes capazes
de ressignificar e potencializar as experiéncias do cotidiano, reposicio-
nando a plateia em relagdo ao espaco publico da cidade e acionando sua
capacidade imaginativa de atuagdo no espaco.

Existe uma preocupacgdo crescente e uma tomada de consciéncia
da existéncia, pertinéncia e importdncia da iluminagdo para a cena e a
relagdo estabelecida por ela entre a equipe de criagdo, considerando os
diversos componentes do espetdculo e cada espectador/a, ou seja, entre
a cena e o publico, tanto no espetdculo performativo, mas ndo apenas
nele. A luz performativa pode se manifestar em todo tipo de aconteci-
mento ou espetdculo cénico, a exemplo da peca de teatro Um Ricardo Il
um espetdculo inspirado na obra homoénima de William Shakespeare que
pode, por diversas razoes, ser classificado como pds-dramdtico ou perfor-
mativo, mas ndo necessariamente. A materialidade poética da sua luz, no
entanto, age sobre o palco e a plateia de maneira inegavelmente perfor-
mativa, exemplificando a performatividade da luz-matéria como elo entre
a cena e o publico.

A equipe de criacdo do espetdculo (formada pelo diretor Rafael
Camargo, as atrizes Pagu Leal e Chiris Gomes, os atores Zeca Cenovicz e
Bruno Rodrigues, e a iluminadora Nadia Luciani) foi responsdvel por toda
a concepgdo do espetdculo, desde a adaptacdo do texto até a criagdo do
visual cénico, com a participagdo de todos os membros em todas as etapas
do processo. A excecdo da iluminacéo, todas as demais linguagens foram
resultado do processo de criagdo coletiva, como a sonoplastia, o cendrio
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e o figurino.

A peca Um Ricardo 11l foi encenada a partir de uma modificagdo radical
da obra original do dramaturgo inglés William Shakespeare, a comecar
pela reducdo significativa do texto para menos de 50 minutos de espetd-
culo e pela linguagem adotada, atual e acessivel, facilitando a compreen-
sdo da complexa trama shakespeariana. Sequida pela diminui¢do drdstica
do numero e a distribuicdo irregular e inconstante dos personagens entre
os dois atores e as duas atrizes, inclusive a da prépria personagem
titulo, Ricardo Ill, interpretada por eles e elas em diferentes momentos
do espetdculo.

As diferencas em relagdo a outras montagens mais tradicionais inclui-
ram ainda a transformagdo do espago, completamente adaptado para
integrar elenco e publico em um mesmo ambiente e fazé-los partilhar e
acompanhar a dificil e sangrenta intriga em busca do poder. O resultado
obtido s6 foi possivel gracas ao processo colaborativo de criagdo, partilhado
por toda a equipe. Iniciado com o entendimento e a decupagem do texto
dramdtico, a ocupacdo do espaco veio em seguida e, por fim, a idealizacdo
do figurino e da sonoplastia, inteiramente realizada pelos préprio elenco
com instrumentos especialmente escolhidos para os efeitos desejados: um
didjeridu (instrumento de sopro aborigene feito de madeira) e dois sinos
tibetanos (instrumento de som intenso e constante muito usado para a
meditacdo).

O ndmero original de personagens foi reduzido das mais de seis
dezenas do texto original para menos de dez. Por ordem de participa-
¢do na pecga, os primeiros personagens foram os fantasmas do Principe
Eduardo; do Rei Henrique VI; de Hastings; de Anne, mulher de Ricardo
[Il; de Buckingham e do Duque de Clarence, seu irm&o mais velho, que o
assombram antes da sua morte. J& com isso € possivel perceber ainversdo
temporal feita na montagem, que comeca por uma das cenas finais do
texto original. Depois desta cena, a peca retoma a ordem original do texto
para explicar essa morte trdgica e assombrada e os atores e as atrizes
passam a alternar personagens shakespearianos e narradores, criados
durante a adaptagcdo com o objetivo de localizar o publico em relacdo
a trama, explicando o contexto das cenas e as passagens de umas ds
outras com um certo olhar externo e critico sobre os fatos. Suas falas
também conectavam as diferentes cenas fragmentadas do texto original
com textos criados colaborativamente para o mesmo fim. Essas transi-
¢des entre narradores e personagens, muitas vezes situadas entre duas
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frases ditas por um mesmo ator ou atriz, cada uma em uma luz diferente
e especifica, requeriam mudancas precisas, algumas vezes bruscas, e que
demandavam uma total atengdo e cuidado por parte do operador de luz,
considerando inclusive possiveis erros ou improvisos por parte do elenco.
Outras vezes, cenas inteiras eram dedicadas a essas narragdes sequen-
ciadas, a exemplo da segunda cena do espetdculo, cuja luz iluminava todo
o elenco da mesma forma, com luzes a pino brancas, que mal revelavam
seus corpos, e uma luz fechada nos seus rostos.

A principal fung¢do da luz branca dos narradores era diferenciar os
dois tipos de texto, os narrativos e os dramdticos, cuja luz era feita em
coloragdes quentes e frias, conforme o desenrolar da trama. A diferencia-
¢Go das luzes e seus movimentos exerciam uma funcdo estrutural, segundo
o conceito apresentado por Cibele Forjaz: “o que faz a ligagdo entre as
vdrias partes do texto [..] € justamente o apagar e acender das luzes,
que especializam os fragmentos que compdes a peca” (Forjaz, 2013a,
p. 64). Foram inseridos textos complementares com o objetivo de esclarecer
melhor o espetdculo, que se tornou extremamente denso quando reduzido
e concentrado. Todas as adaptagdes, porém, foram feitas respeitando as
ideias originais do autor e muitos textos foram mantidos, mesmo com a
adaptacgdo e modernizacdo da linguagem.

Depois da cena inicial dos fantasmas e da primeira apresentagdo dos
narradores, os proximos personagens inseridos na cena foram, além do
préprio Ricardo 111, as Rainhas Margareth e Elizabeth; a Duquesa de York,
sua mde; e o Conde de Richmond, vencedor da batalha contra Ricardo Il e
futuro Rei Henrique VIl da Inglaterra. A maior parte das cenas eram didlogos
entre apenas duas personagens, todos com Ricardo Il ao centro e seu
interlocutor em um dos quatro cantos do palco, quase na drea destinada
ao publico.

0 espaco da representacdo foi determinado pelo posicionamento da
plateia, que o cercava por todos os lados, como em um teatro de arena.
As cadeiras a serem ocupadas pelos atores e atrizes, durante quase toda
a peca, estavam localizadas praticamente entre as pessoas na plateia,
resultando numa proximidade tdo incomoda para uns quanto para os outros
e, ainda mais, para a luz, cuja importante decisdo estava entre iluminar
igualmente cena e plateia, colocando em evidéncia também o publico, sob
o risco de desviar a ateng@o de quem estivesse sentado no lado oposto
da plateia, ou usar uma luz completamente fechada e fragmentada, que
poderia comprometer a unidade cénica e a percepg¢do da proximidade
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fisica, criada propositalmente entre ambos.

As diferentes personagens, interpretadas por diferentes atores e
atrizes, tinham, cada uma, um gestual e um comportamento caracteris-
tico, adotado pelos dois atores e pelas duas atrizes quando as interpre-
tavam. A atuagdo dos atores e das atrizes era, igualmente, muito precisa
e bem marcada pela encenagdo, também concebida colaborativamente.
0 processo de criagdo colaborativo favoreceu a improvisagdo e a criagdo,
pelo préprio elenco, das movimentagdes de suas personagens, o que facili-
tou sua assimilagd@o e reproducdo durante as apresentagdes. O mesmo
acontece com o operador de luz, que, por ter acompanhado os ensaios
desde o inicio do processo, conhecia profundamente a maneira como cada
gestual foi criado e suas intengdes, o que permitiu que a operagdo da luz
fosse realizada de forma muito mais orgdnica e sincronizada com as cenas.

Assim, a performance da luz e a simultaneidade entre os componentes,
sobretudo os associados & atuacgdo do elenco, o ritmo e as movimentagdes
cénicas, eram orquestradas de tal maneira que um ndo podia acontecer
sem o outro. Eles estavam absolutamente conectados e interdependentes,
revelando o fundamento primordial da encenagdo, que exigia também, do
publico, uma total atencdo e concentracdo, sob o risco de perder o entendi-
mento da histéria narrada. Em parte, com este objetivo, mas também por
causa da proximidade do publico, a luz do espetdculo tinha o nivel de
intensidade mantido no mais baixo grau possivel para garantir a visibi-
lidade durante a maior parte da duragdo da peca. A luz baixa exigia do
publico atencdo maior e, ao mesmo tempo, orientava seu olhar exclusiva-
mente para o lugar da agdo, que neste espetdculo era, ainda, muito restrita
e contida, por determinagdo do tipo de encenagdo que representa uma
marca das encenacgdes do diretor Rafael Camargo.

Os dois atores e as duas atrizes tinham figurinos exatamente iguais,
composto por pegas neutras e negras, e os quatro interpretavam, além de
diferentes personagens e narradores, a de Ricardo Ill, alternadamente.
Para isso, cada um dirigia-se, no momento preciso, ao centro do palco onde
estava o elemento cenogrdfico representativo do trono. A coroa, também
negra, era o adereco alusivo ao reinado de Ricardo I, usado por todos e
todas apds a cena da coroagdo. A iluminagdo, Unica linguagem assinada por
uma profissional externa ao elenco, também contou, para sua criagdo, com
a colaboragéo de toda a equipe, inclusos o assistente e o operador da luz,
Rafael Aradjo, que acompanhou o processo de criagdo tanto para contri-
buir criativamente quanto para assegurar a performance da luz e o jogo
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cénico integrado e sincrdnico durante as apresentacdes do espetdculo ao
publico. A delimitagdo dos espagos, a determinacdo da linguagem e a defini-
¢Go da forma foram os principais aspectos da iluminagdo, que tinha como
objetivo primordial favorecer a experiéncia compartilhada entre publico e
intérpretes em torno da narrativa fragmentada e revelar, pela emogdo e
expressdo estética, a histéria desconstruida e transformada de Ricardo 1.

A estrutura da luz criada, modesta e bastante reduzida, exprime a
objetividade da concepgdo da iluminagdo e evidencia tanto a simplicidade
do espago quanto da movimentagdo cénica, contida e limitada, caracteris-
tica da encenacdo do diretor Rafael Camargo, que valoriza a intensidade da
interpretacdo e estimula a interacdo entre elenco, os demais componentes
da cena e o publico. A grande proximidade com a plateia trazia o desafio
de iluminar a cena sem ofuscar ou atrapalhar a visdo e a percepgdo que
o publico tinha dela.

O palco era raramente todo iluminado, em parte por essa proximidade,
mas também por razdes poéticas relativas a criagdo da luz. Intensidades
muito baixas, diferentes tipos de refletores, dngulos precisamente defini-
dos e poucas cores foram os recursos materiais usados para favorecer a
apreensdo do espetdculo pelo publico; sua visdo e compreensdo do texto,
extremamente intricado e rdpido; a complexa diferenciagdo entre narrado-
res e personagens, alguns compartilhados pelos atores e pelas atrizes e
o acompanhamento da marcagdo cénica, modesta, mas significativa. O
maior desafio do projeto de iluminagdo deste espetdculo foi transpor a sua
concepgdo cénica, bastante peculiar, em forma, cor e movimentos de luz.

Por ter sido realizada em um teatro privado a acessivel, nés tivemos o
privilégio, nesta montagem, de ensaiar desde o inicio no espaco definitivo
onde seriam feitas as apresentagdes, j&d com o cendrio definido e montado.
Esse fator permitiu experimentagdes muito mais eficientes da relacdo do
elenco com o espago e com a luz, montada com tempo suficiente para
permitir uma concepg¢do muito mais elaborada e vdrios ensaios antes da
estreia. Tanto para a montagem quanto para os primeiros ensaios com luz,
a mesa de comando foi colocada na plateia, no lugar a ser ocupado pelo
publico, uma posi¢do privilegiada para que eu, tendo o mesmo ponto de
vista da plateia, pudesse confirmar os bons posicionamentos dos refleto-
res e dngulos da luz sobre a cena e o elenco. E muito comum, em vdrios
teatros, que o ponto de vista da cabine ou do lugar onde a mesa de luz é
instalada seja muito diferente da visdo que o publico terd do espetdculo,
o que invariavelmente causa um resultado muito dispar do esperado no
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que diz respeito a iluminagdo, mas principalmente no caso deste espetd-
culo, devido & extrema proximidade entre o publico e a cena.

A luz do espetdculo era bastante escura, um pouco como metdfora
para a proépria histéria negra e obscura de Ricardo Ill, como se a vida, o
palco, a luz, as emogdes e a encenagdo fossem uma sé coisa, mas também
para evitar o ofuscamento e incomodo do publico, muito préximo a cena.
Durante os ensaios técnicos de luz, foi possivel acertar rigorosamente os
tempos das transicdes e ajustar, mais precisamente, a composicdo das
cenas e as intensidades, acrescentando efeitos sutis, mas que faziam toda
a diferenca no conjunto, como 10% ou 15% de luz no rosto de um ator ou
uma leve contraluz que ajudava a dar volume e compunha melhor o visual
cénico. Ao final do processo, os fachos de luz coloridos atravessavam,
restringiam, invadiam e inundavam o palco conforme era exigido ou solici-
tado pela agdo, pelas emocdes e pela intensidade do jogo do elenco. A
operacdo da luz, precisa e pontual, atuava colaborativamente com eles em
suas agoes interconectadas e interdependentes, acompanhando a transi-
cdo, a sonoridade e a evolugdo das cenas. A total concentracdo e contato,
tanto visual quanto sensorial, mas, principalmente, ininterrupto e constante,
entre a cabine, o palco e a plateia era fundamental para esse resultado.

Outra caracteristica performativa percebida na luz era a tensdo e o
risco representado pela exigéncia de tamanha precisdo, considerando que
tanto um engano seu poderia comprometer o trabalho do elenco quanto o
contrdrio. A imprevisibilidade do teatro vivo, efémero e irreversivel, no qual
o inesperado sempre pode vir de encontro ao preestabelecido e surpreen-
der performers da cena e dos bastidores, pode gerar situagdes inespe-
radas que demandam presteza e capacidade de improviso de ambos os
lados. E quando a luz performativa se associa & performance de quem
opera como agente que a materializa em cena, dois possiveis aspectos
diferentes da performatividade da luz.

No momento da entrada do publico, as quatro dreas da plateia, dispos-
tas ao redor do palco, eram sutilmente iluminadas com 4 |Gmpadas PARG4
com filtro difusor silk em baixa intensidade. No centro, havia somente a
cadeira com a coroa real, iluminada por um refletor elipsoidal a pino bem
focado com gelatina de cor azul intenso, referéncia cromdtica constante
no texto original de Shakespeare. Com o publico instalado e pronto, o que
era identificado visualmente pelo elenco e pelo operador de luz, um efeito
sonoro dava a deixa para que toda a luz de plateia fosse reduzida até
uma suave penumbra para a entrada dos atores e atrizes, que precisavam
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instalar suas cadeiras, quase no escuro, na posi¢do pré-determinada.

As luzes afinadas em cada cadeira para iluminar cada um dos perfor-
mers em vdrios dngulos diferentes e também, em um efeito especifico,
apenas fechada em seus rostos, fazia com que a colocagdo exata da cadeira
na marca devesse demandar atengdo especial do elenco, sob risco de
prejudicar a performance da luz durante praticamente todo o espetdculo.
Cada cadeira tinha, precisamente afinados sobre si, um grande nimero de
efeitos, como a luz a pino branca, feita com PC, usada para os narrado-
res; a luz fechada dos pin beams fechada nos rostos, e as contraluzes azul
escuras, feitas com 4 PARG4 e gelatina azul escura, usado principalmente
para a cena dos fantasmas que assombram o rei na cena da batalha e
outros efeitos especiais para as cenas dos demais personagens interpre-
tados alternadamente por todo o elenco.

Depois dessa entrada, a luz baixava até o blecaute total antes do
inicio do espetdculo. Esse blecaute, como é bastante usado na linguagem
teatral, tinha como objetivo transportar a plateia para um ponto ou grau
zero, o lugar de partida antes do qual nada existe, metaforicamente, sem
referéncias ou alusdes externas ou precedentes ao que se vai vivenciar
naquele momento preciso da unido entre palco e plateia, da comunhdo,
que so o teatro permite, entre a cena e o publico. Neste estdgio de suspen-
sdo criado pelo blecaute, soavam, em analogia aos trés sinais de Moliere,
sons profundos executados pelas préprias atrizes com dois sinos tibetanos,
reforcando a indugdo ao siléncio j& imposto pela escuriddo, e indispen-
sdvel para o inicio do espetdculo. A encenagdio comecava com as primei-
ras falas, alternadas entre os dois atores e as duas atrizes, numa inversdo
da ordem original da peca. lluminados/as individualmente, pela contra-
luz azul intenso e uma leve nuance de luz frontal fechada em seus rostos,
eles/as assombram o Rei Ricardo Il com incisivas adaptagdes dos textos
de alguns dos fantasmas dos personagens assassinados por Ricardo em
sua sede de poder e desejo de subir ao trono.

A cena dos fantasmas, concluida com o despertar de Ricardo Il de seu
pesadelo, é seguida pela primeira cena do texto original, o grande discurso
de abertura de Ricardo, ainda como Duque de Gloucester. Na transi¢do das
cenas, uma das atrizes se desloca para a cadeira localizada no centro do
palco, lugar para onde convergem todo o elenco a cada vez que declamam
e interpretam textos do protagonista da peca. Estes deslocamentos até o
centro eram alguns dos raros momentos do espetdculo em que o palco era
todo iluminado por dois corredores de luz quente e difusa, diagonais ao
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palco. Essa temperatura de cor também era usada na maioria das cenas
do protagonista antes de sua ascensdo ao trono, o apogeu da trama,
quando muda a temperatura e tudo se torna mais azulado e frio. Esses
corredores de luz, feitos com ldmpada PARG4 e gelatina dmbar, ligavam
cada uma das duas cadeiras localizadas nos extremos diagonais do palco
e era por onde o elenco se deslocava até o centro, depois do que a luz
fechava novamente sobre a personagem, usando como deixas precisa os
gestos ou falas das personagens. O objetivo desses movimentos de luz era
mostrar, também, a transformagdo dos narradores em personagem, além
de acompanhar a trajetéria e concentrar, novamente, da maneira mais
imperceptivel possivel, a atencdo do publico sobre ele e, eventualmente,
seu interlocutor ou interlocutores, dependendo da cena, que permaneciam
sentados em suas cadeiras nas extremidades do palco.

A relacdo estabelecida, entre cena e publico, pela prépria estrutura-
¢do do espacgo, era reforgcada pela luz e colocava o publico praticamente
dentro da cena, de onde ele podia perceber a ansiedade e os menores e
mais sutis movimentos e expressdes dos atores e atrizes. Era essa proximi-
dade que favorecia, em grande parte, a atuacdo performativa da luz. Nesse
sentido, um importante momento da pega a ser destacado € a cena do
cortejo de Eduardo Ill, na qual Ricardo destila todo seu veneno e revela sua
verdadeira personalidade a um publico exposto & sua crueldade e frieza.
Antes da cena, a atriz Pagu Leal anuncia, como narradora, a entrada de
sua personagem Lady Anne, desencadeando novamente, em sintonia com
o operador, a mudanga de luz de um estado para o outro e dando inicio
a cena, sem que houvesse nenhuma movimentacgdo fisica da atriz. Com
a aproximagdo do ator que representaria Ricardo para o centro do palco,
fechando a luz nele em seguida, tem inicio o didlogo duro e insensivel, no
qual Ricardo d& provas de seu cardter e corteja a recém-enlutada Lady
Anne, enquanto esta revela toda sua ira, emogdes e sentimentos destaca-
dos pela luz soturna e misteriosa que os ilumina, extremamente fechada
nos rostos e corpos.

O momento em que Anne se deixa enganar e cede finalmente & sedugdo
de Ricardo é marcado por uma sutil e precisa mudanca da luz, que se torna
mais aquecida e revela um pouco mais, pelo dngulo e tonalidade, dos rostos
do ator e da atriz, iluminada por uma luz cruzada feita com um refletor
PC e gelatina rosa. Pela configuracdo da sala em arena, a movimentagdo
de cada ator ou atriz no centro do palco precisava contemplar diversos
angulos, o que fazia com a que a luz devesse prever, sempre, todos os
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diferentes pontos de vista possiveis por parte do publico.

O mesmo acontecia com o direcionamento, atencdo e olhar dos atores e
das atrizes quando o didlogo entre o ator Bruno Rodrigues, de costas para
sua interlocutora, a atriz Pagu Leal, cuja relacdo era estabelecida somente
pelo texto e pela interpretagdo precisos de ambos e pela iluminagdo que
os isolava, cada um em sua luz concentrada, criando o universo paralelo
em que se encontravam.

Na sequéncia, acontecem duas cenas nas quais Ricardo, interpre-
tado alternadamente por um outro ator e uma atriz, continua a descorti-
nar, com palavras e expressdes frias e cruéis, seus estratagemas. Essas
falas eram igualmente intercaladas com novos textos narrativos, inseridos
para elucidar as passagens retiradas do texto original, como: “As intrigas
politicas e palacianas ocorrem em vdrios niveis entre os yorkistas e os
lancastreanos. Falsidade, traicdo, conspiragdo, 6dio, morte”, acompanhados
pelas respectivas mudangas de luz que indicavam a alternéncia entre os
textos narrativos e dramdticos. Uma nova mudanga de luz, motivada pelo
anuncio de Ricardo lll: “Ld vem a velha bruxa Margareth”, faz acender o foco
colorido que insere a personagem no ambiente em que jd se encontra o Rei.
Na deixa final do texto de Ricardo Ill, a luz muda novamente e transforma
o ambiente tenso do embate entre Ricardo e Margareth para a neutrali-
dade da cena narrativa. A atriz Pagu Leal anuncia, entdo, a préxima cena,
sob o conjunto de luzes (a pino e fechada no seu rosto) caracteristico dos
narradores: “Rei Eduardo 1V, doente, a Rainha Elizabeth e seu secto”. A luz
se transforma logo apds seu texto, antes do inicio da cena.

Dada a proximidade entre o publico e a cena, a relagdo estabelecida
chegava préximo ao invasivo, gerando comogdo e empatia, em alguns casos,
ou desconforto e repulsa, em outras cenas, pelos personagens odiosos e
seus textos, principalmente os do préprio protagonista, a exemplo de cena
na qual Ricardo, enquanto Eduardo IV proclama a paz e a amizade entre
seus Lordes, revela o dpice de sua falsidade e dissimulagdo, declarando-
-se aliado e fiel ao Rei e sua corte antes de anunciar, sarcasticamente,
a morte do seu irmdo Clarence, negando sua prépria responsabilidade
no caso. Numa montagem tradicional, esta cena, uma grande audiéncia
do Rei, naturalmente repleta de participes, deveria ter uma iluminagéo
clara e ampla. No entanto, dadas as caracteristicas da luz criada para
este projeto, com padrdes mais sombrios, o resultado foi o uso de luzes
concentradas nas personagens, criando microambientes individuais para
cada uma, unidas da mente das pessoas da plateia, como frames ou closes
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cinematogrdficos quando a cdmera passa de uma atriz para um ator ou
vice-versa durante um didlogo, permitindo ao publico focar nos rostos,
nas expressdes e nas intengdes das personagens, agugando suad percep-
¢cGo e assimilagcdo da cena. A iluminacgdo feita para um Rei moribundo,
por exemplo, cujo facho luminoso vinha do chdo, dava destaque para sua
aparéncia sofrida e projetava sua sombra na parede do teatro, revelando
sua majestade e soberania, jd perto do fim.

Ao final dessa mesma cena, num dos momentos de transicdo bem
marcada entre personagem e narrador, o préprio ator que interpreta o
rei transforma-se, com a luz que o ilumina, para anunciar sua morte. A
passagem de um estado luminoso para o outro foi realizado em total sincro-
nia entre o ator e o operador de luz, no tempo de uma respiragdo profunda,
na qual o ator abandona a posi¢do corporal e expressdo da personagem
monarca e assume ad nova postura de narrador para declarar: “O rei morre”.

Entre tantas outras intrigas, mortes e crimes, o Duque de Gloucester
chega o trono e se torna Ricardo Ill, numa cena que demonstra, mais uma
vez, seu grande poder de manipulacdo e perversidade. Na cena da coroacdo,
uma das mais claras e luminosas do espetdculo, o palco era invadido pela
luz de chdo, vinda por traz dos atores, das atrizes e do publico em um
tom de azul claro, levemente esverdeado, em contraste com o azul escuro
super fechado vindo de cima, ao mesmo tempo em que o som gutural do
didjeridu preenchia o ambiente. A intensidade da musica, acompanhada
pelas palmas vigorosas, aumenta gradativamente até o momento em que
a coroa é definitivamente instalada em sua cabeca. O siléncio e a mudanca
brusca da luz transformam a cena e permitem o relaxamento do publico
apds os momentos tensos que o precedem.

Outra importante cena narrativa, que tende a incitar o publico a desejar
a derrocada de Ricardo 111, é a cena em que sdo feitos os relatos das atroci-
dades cometidas por ele para chegar ao trono, acompanhados pela luz
de cada um dos narradores e narradoras por vez, conduzindo frenetica-
mente a atenc¢do do publico de um para o outro.

A continuidade dessa cena, a exemplo de muitas outras transi¢des
semelhantes, se dd precisamente sincronizada com o final do texto do
ator Zeca Cenovicz, quando se apagam os quatro focos dos persona-
gens que participam da cena anterior e entram as quatro luzes a pino
nos quatro membros do elenco, agora como narradores todos feitos com
refletores PC fechados, diferenciados pelos pinos ndo terem cor e os focos
serem aquecidos com gelatinas chocolate. Imediatamente depois, sai a
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luz em trés e entra a luz no rosto da atriz Pagu Leal para que ela anuncie,
como narradora, a préxima cena: “Agora, o ardiloso plano de Ricardo para
fortalecer o seu reinado era casar-se com a sua sobrinha, filha da Rainha
Elizabeth, irmd dos sobrinhos que ele covardemente matou”, na qual o Rei
Ricardo Ill, mais uma vez, em uma adaptacdo do texto original, d& provas
de seu cardter ignobil, vagamente perceptivel pelas iluminacdo ténue do
corredor de luz que o leva ao trono e das igualmente suaves luzes que o
iluminam, em sequida, no centro da cena.

Quase no final do espetdculo, um pouco antes da batalha final, a atriz
Pagu Leal anuncia o que vird: “Depois de sua sanguindria ascensdo ao
trono, Ricardo enfrentard e serd derrotado pelo exército de Richmond e
seus aliados”. A luz sobre a atriz muda, entdo, do pino e foco da narradora
para o foco colorido da personagem de Richmond, que profere seu discurso,
depois do que a luz muda novamente para o centro do palco, onde estd o
Rei Ricardo 11, j& no clima da batalha, com o cruzado &mbar e o pino azul
intenso. A luz muda novamente e dois atores e uma atriz indicam a transi-
cdo de cena com o som crescente do didjeridu e dos dois sinos tibetanos. A
luz também sobe, lentamente, até que a sala seja completamente iluminada
por uma luminosidade azul esverdeada, fria e, principalmente, cruel, vinda
do chdo, por trds de cada personagem, feita com 4 |[dmpadas PARG4 e
gelatina bluegreen. O que desencadeia o inicio do movimento progressivo
da luz de forma justa e precisa sdo as palavras do Rei: “Avante! Vamos
para cima do inimigo!”. Junto com as outras luzes jd em cena, a geral azul
intensa, usada pela primeira vez no espetdculo na sua intensidade mdxima
de 100%, domina a cena e dd o tom do final do drama sanguindrio. Quase
derrotado, o Rei profere sua ultima suplica: “Um cavalo! Um cavalo! Meu
reino por um cavalo! Apostei minha vida em um lance, entdo aceito o que
marcarem os dados. Um cavalo! Meu reino por um cavalo”.

Finalmente, tudo se acalma, a luz muda novamente, apagam-se todos
os outros efeitos de luz, ficando sé a geral azul e o pino do trono com o rei
quase morto ao centro. A cena de batalha d& lugar ao clima azul denso
e pesado do final do espetdculo, quando Richmond proclama a sentenga
final de Ricardo IlI: “Louvado seja Deus e louvados sejam os vossos bracos
fortes, meus vitoriosos amigos! Ganhamos o dia: o cdo sanguindrio estd
morto! Agora estanca-se a grande ferida civil e faz-se renascer a paz;
queira Deus que ela tenha vida longa”.

A luz se dissipa, lentamente, até restar somente o pino de elipsoi-
dal focado azul do trono, presente desde o coroamento do Rei Ricardo |11,
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quase tdo sdlido e palpdvel quanto o proprio trono e o poder do Rei, cuja
face, corpo, figurino e coroa assumem a colorag¢do azulada de sua forga
fria e bdrbara. Num dltimo suspiro, uma frase irénica sai de boca do ator
Zeca Cenovicz quase imperceptivelmente, quebrando levemente o clima
dramdtico da cena e provocando risos nervosos na plateia: “Ah, Richmond,
que saco..”. No entanto, o tempo e a desgraca ndo estdo a seu favor. A
coroa cai de sua cabeca e permanece inerte no chdo, como registro de
sua derrocada e da queda de seu reinado.

Esse pino azul, quase material, de uma cor intensa e uma saturagdo
que parece brincar com os olhos do publico, é apagado muito lentamente
até o blecaute completo. E a mesma luz do inicio do espetdculo, mas que
se extingue tdo devagar, num escurecimento longo, com durac¢do de mais
ou menos 30’, muito mais lento do que estamos acostumados no teatro, a
ponto de causar certo desconforto e impaciéncia no publico. Inicialmente
gravado na mesa de luz, esse movimento acabou tendo que ser feito na mdo,
pois percebemos ser importante, para fazé-lo, sentir a reagdo do publico,
saber quando parecia que jd tinha quase acabado para fazé-lo durar um
pouco mais, entender até que ponto o publico ainda estava apegado & cena
e quanto ainda ele suportaria a tensdo de saber que o Rei ainda vivia, que
ainda havia nele alguma energia e que dali ainda poderia emergir alguma
ag¢do maldosa. O movimento tinha que ser feito manualmente, considerando
a sensibilidade do operador para perceber a emocgdo do publico e suas
reagdes a cada apresentacdo. Esse blecaute progressivo, que culminava
no desaparecimento da luz e, consequentemente, da personagem, tinha
como propdsito causar um efeito angustiante sobre o publico, que torcia
pela morte de Ricardo Il depois de todas as atrocidades cometidas por
ele, mas que presenciava, ao mesmo tempo, a resisténcia a morte e o
fim de seu sofrimento, o ultimo suspiro de sua existéncia nefasta, pela luz
que parecia ndo se extinguir nunca. A duragdo deste blecaute era como a
obstinagdo de um reinado que tanto revelou da natureza humana perversa
e que resistia em encontrar seu fim.

Esse efeito de luz demonstrou, ainda, uma possivel dramaturgia do
blecaute, aqui tdo material quanto a luz, e cuja velocidade, duragdo e
maneira de ocupar a cena, ao mesmo tempo que a luz a abandona, podem
provocar no publico diferentes reacdes e sensagdes. Sua materialidade
poética e sua presenca cénica revelam uma muito provdvel performativi-
dade do blecaute a ser futuramente investigada.

Finalmente, para concluir este estudo de caso, a andlise da luz-matéria
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performativa no espetdculo Um Ricardo /1l considera os aspectos especi-
ficos da luz aplicados a esta encenagdo particular, que integrados ao seu
conjunto como parte estrutural da montagem, elemento editor e condutor
narrativo, condiz com o espetdculo e estabelece o elo entre a cena e o
publico. A luz criada para esta peca expde, como linguagem, uma expres-
sdo da paixdo e da ira, apresentadas pelo elenco e estendidas a interagdo
entre o publico e a cena, tornando-se um elemento ativo do espetdculo,
um componente performativo do teatro e de sua magia.

Outro exemplo contundente de luz performativa é o projeto de
iluminacdo do espetdculo Multitud, que mais do que um espetdculo é uma
experiéncia sensorial a qual sdo submetidos, simultaneamente, perfor-
mers e espectadores/as, num espago-tempo presente, real, intenso e
instigante do qual ndo se pode escapar. Trata-se de um espetdculo criado
pela coredgrafa uruguaia Tamara Cubas, cujo principio é convidar pessoas
locais, artistas ou ndo, para participar como performers no trabalho. Além
daincrivel experiéncia proporcionada ao publico, a participagdo, influéncia
e interacdo da iluminagdo com o espetdculo ndo poderia ser mais potente,
instigante, comunicativa e, enfim, performativa. Uma luz que propde pontos
de vista, maneiras de olhar, dngulos e formas, cores e sensagdes, impres-
sbes sobre o que é mostrado e proposto também pela ambientagdo, pelo
elenco, pelo som, pelo conjunto da cena e, inclusive, pela plateia, que é
perceptivelmente afetada pelo que acontece em cena e, naturalmente,
compartilha, expressa, voluntdria ou involuntariamente, essa afetacdo aos
que estdo préximos. E inevitdvel perceber o efeito que o que acontece em
cena tem sobre as pessoas que assistem ao espetdculo, pois a luminosi-
dade que emana do palco faz com que toda a plateia fique iluminada, a
ponto de que todos consigam se ver e se perceber, visual e emocionalmente.

A luz, presente, é profundamente propositora do olhar, reveladora
de tensodes que, pelo ritmo e intensidade dos movimentos e transforma-
¢Oes que propunha, acompanhava a cena e as agdes, 0s jogos propostos
e realizados pelos performers, intensificando ou abrandando o compasso
dos movimentos, com o som, insistente e incisivo, quase perturbador, em
vdrios momentos, assim como a luz que, quase ao final do espetdculo,
atinge plenamente e agride os olhos das pessoas na plateia. Pulsando,
respirando, interagindo e influenciando a agdo cénica, a luz atua e afeta
a cena, conforme a expressdo corporal dos performers e, @ medida que os
movimentos coletivos faziam deslocar a massa de pessoas, preenchendo
o palco ao som de musicas, ruidos e interferéncias sonoras contundentes.
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Logo na entrada jd é possivel se dar conta da materialidade da luz. Na
plateia, uma potente bateria de 6 set lights de T000W de frente recepciona
o publico. Usada como iluminagdo de plateia, ela permite supor que sua
intencdo seja a de incomodar, cegar e ofuscar o publico com objetivos
sensoriais precisos. Com isso, tinha inicio a experiéncia com a luz desde
a entrada do publico, quando a incémoda luminosidade, perturbadora
e presente, forcava as pessoas a colocarem a mdo no rosto para tentar
vislumbrar um pouco do palco vazio e inerte, completamente oculto por
essa luz ofuscante.

0 elenco, formado por pessoas desconhecidas e voluntdrias, € reunido
apenas uma semana antes da apresentacdo, no inicio dos trabalhos. Essas
pessoas, oriundas de diferentes lugares e realidades, ndo sdo necessa-
riamente artistas, dancarinas ou performers e nem mesmo se conhecem,
mas entram em cena com o proposito de compartilhar aquele espaco e
aquele momento, apresentando sua performance cheia de improvisagdes.
Luz e som as acompanham nas marcagdes e nos improvisos. A equipe de
criagdo do espetdculo, formada pela coredgrafa, a equipe de iluminagdo
composta por Leticia Skrycky e Sebastidn Alies e os musicos Francisco
Lapet e Martin Crauciun, constituem uma equipe permanente que viaja com
o espetdculo e chega para cada apresentagdo na semana da montagem e
executa um rider e mapa de luz permanentes e realizado, a cada vez, com
as condigdes técnicas locais.

Ao inicio do espetdculo, a incomoda e ofuscante luz das set lights se
apaga lentamente e permite ver o palco preenchido em parte por alguns
equipamentos de luz, ainda dormentes, lentamente revelados por uma nova
bateria de 6 set lights, desta vez voltados para a cena, como luz de ribalta.
Além de mostrar os demais refletores espalhados pela cena, elas revelam
também o imenso galpdo vazio, com suas paredes pintadas de preto e com
toda a estrutura aparente de portas, encanamentos e ferragens. Com o
revelar da cena, é possivel sentir a presenca e a materialidade da luz do
espetdculo, cujo equipamento se encontra todo em cena, visivel e imposto
ao publico, mesmo que ainda apagado.

E possivel sentir essa presenca instigante e imaginar quando, como e
porque cada equipamento seria usado, a exemplo das diferentes baterias
de refletores como a das 12 [dmpadas PARG64 instaladas em tripés na altura
da cabeca dos performers, completamente voltadas para a plateia, como
canhdes ameacadores prontos para disparar a qualquer momento e cegar
o publico com sua luz implacdvel. Além delas, 20 ldmpadas fluorescentes
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tubulares instaladas verticalmente nas laterais do palco, 6 maxibruts com 8
ldmpadas PAR36 cada, também nas laterais e nos quatro cantos do palco,
e 6 set lights na ribalta complementam o cendrio, todos ligados individual-
mente para permitir o jogo e a interagdo com a cena quando necessdrio
nos momentos de improvisagdo e atuagdo da luz.

Com o inicio do espetdculo, o espaco amplo e vazio do palco, preenchido
apenas pelos refletores a sua volta, vai sendo preenchido, pouco a pouco,
por pessoas que entram em cena, vindos de trds da plateia, pelos dois lados.
Ocupando os espagos vazios do palco, cada pessoa entrava em cena no seu
préprio ritmo, estilo e comportamento particular, parecendo ndo se importar
com os demais & sua volta, mas atentos, olhando fixamente para o publico. A
plateia vai percebendo, gradativamente, a diversidade de pessoas diferentes,
vestidas e agindo cada uma a seu modo, com suas proprias caracteristicas,
movimentos, expressdes e humores. SGo pessoas de todas as idades, etnias,
tribos e estilos, o que transmite uma sensacgdo de diversidade e de infinitas
possibilidades de identificacdo entre o publico e o elenco e permitindo que
cada pessoa da plateia se sinta indistintamente representado/a, em cena,
em todos os géneros, todas as idades, todas as idiossincrasias humanas
expostas, diante do publico, livre para se identificar e condescender com
uma, com duas, com mais, com todas as pessods em cena.

As entradas se repetem por 64 vezes. Sessenta e quatro pessoas
ocupdram o espago antes vazio, do mesmo tempo que, por sud vez, eram
acesas, também lenta e gradualmente, as lumindrias fluorescentes verticais
nas laterais do palco. Uma a uma, alternadamente, sempre as mais proximas
aos performers que entravam, elas véo igualmente ocupando a cena. Essas
luzes, ao mesmo tempo que permitem ver, também ofuscam um pouco o
publico, dotando o palco de um certo ar etéreo e mistico. A diversidade fica
tdo evidente que, d medida que as pessoas surgem e ocupam seus lugares,
a sensacdo passada para a plateia é de total consciéncia do seu direito
a estar ali, de sua autonomia e empoderamento, com a postura, atitude
e determinagdo de quem conhece e tem certeza do lugar que ocupa. Boa
parte dessa entrada acontece no siléncio e um efeito sonoro € introdu-
zido, lenta e sutilmente, passando a fazer parte da cena.

Tanto esse inicio, quanto todas as cenas que viriam a seguir, tinham
o tempo exato de nos cansar, nos exaurir e fatigar pela repeticéo de uma
mesma acgdo, mas ao longo do espetdculo, com o passar de cada fase,
cada jogo, a plateia vai se dando conta de que, na verdade, elas tinham o
tempo exato, também, de permitir ao publico perceber o jogo e participar
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ativamente como espectadores da agdo proposta, se deixar absorver pelo
que acontecia em cena, sendo invadidos pela experiéncia compartilhada
com o elenco.

Pouco a pouco, é possivel perceber que cada performer tem seu ritmo,
seu estilo e seu tempo. A repeticdo vai despertando em quem assiste uma
empatia e uma identificagdo com um ou outro performer, quase como
se fossem personagens, aparentemente reais, cotidianos a comuns. E
possivel, no tempo estendido de cada cena, observar detalhes, repousar o
olhar sobre uma ou outra figura, sobre a maneira como o palco é ocupado,
na individualidade ou no conjunto, no micro e no macrouniverso que se
constréi aos poucos diante dos olhos. Busca-se identificar aquele perfor-
mer cujas caracteristicas haviam sido percebidas em cenas anteriores,
procura saber onde estd, como lida com o novo jogo proposto, como estd
se saindo, dadas as caracteristicas notadas. A relacdo e o engajamento
criado com o publico se tornam inevitdveis e latentes.

Depois dessa primeira cena de entrada/apresentacdo dos perfor-
mers, comecam d ser propostos os primeiros jogos. Neste inicio, a relagdo
entre eles é pequena ou até mesmo nula. H& um primeiro momento em que
todos ficam estdticos, olhando para o publico, indiferentes e parecendo
ignorar completamente a presenca dos outros corpos em cena. Lentamente,
comegam a circular pelo palco, ainda se ignorando ou nem mesmo se dando
conta das outras pessoas que circulam igualmente pelo palco. Eles caem,
levantam e movimentam-se sozinhos, como que alheios ao que acontece
a sua volta. Pouco a pouco, a atitude vai mudando, ao mesmo tempo em
que a movimentagdo vai se intensificando. Alguns comegam a perceber as
pessoas em volta, se olham, se notam, mas ainda sem estabelecer nenhum
tipo de interagdo. Aos poucos, percebe-se alguma emogdo, algum reconhe-
cimento da presenca do outro e de algumas aproximacdes, nas tentativas
de ajudar, de buscar evitar suas quedas e de se amparar mutuamente em
alguns momentos. Comeca a surgir uma espécie de compaixdo entre elas.
Criam-se relacoes, cumplicidades, olhares e interacdes, despertando no
publico esses mesmos sentimentos.

A luz do espetdculo é bastante simples, porém muito expressiva. Fica
clara a existéncia de uma partitura de luz preestabelecida, mas percebe-
-se também uma grande liberdade de improviso, tanto nas cenas quanto no
seu acompanhamento pela luz e pelo som, sobretudo na duracdo varidvel,
segundo a entrada do elenco no jogo e seu engajamento. Tudo em cena
parece acontecer no seu tempo, o que faz com que o espetdculo ndo tenha
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uma duracdo fixa, dependendo integralmente da entrega e concretizagdo
do jogo por parte dos e das participantes, intimamente acompanhadas
nesta agdo performativa, improvisada e imprevisivel, pela luz e pelo som.

As cenas e 0s jogos seguem-se uns dos outros, sem uma légica
aparente, mas mantendo um ritmo crescente de energia e intensidade
dos movimentos, bem como ampliando gradativamente a relacdo estabele-
cida entre performers em duplas, trios ou grupos maiores. Cada nova cena
propde diferentes relagdes entre eles, inicialmente se ignorando, depois
se acolhendo, se solidarizando e, finalmente, se pisoteando, se agredindo,
andando uns por cima dos outros. Eles se relacionam pelo olhar, pelo toque,
pelo gesto, pelo movimento e também pela indiferenca, rudeza e agressi-
vidade. As agdes sdo acompanhadas pelo som com todas suas variagdes
de timbres, ritmos, volumes e pela luz, capaz de externar materialmente
as emocdes expressas com a frieza das IGmpadas fluorescentes tubulares
ou o calor das Iédmpadas incandescentes, pela alta ou baixa intensidade de
luz, pelo dngulo que chapa ou esculpe, revela ou oculta os corpos, pelas
penumbras ou pelas luzes agressivas que surpreendem, cegam, agridem
quem ouse enfrentd-las.

A materialidade poética revelada pela iluminagdo deste espetdculo
reafirma sua presenca e cumplicidade com o publico ao lhe permitir o
acesso, a relagdo e a identificagdo com a cena. A luz propositora, por
sua presencga material, expde a cena, sugere coisas, insinua e mostra um
possivel caminho de interacdo do publico com o espetdculo. Ela sugere
o movimento, permite lapsos de tempo, promove alteragcdo do espago e
modifica as impressées sobre a cena. E possivel reconhecer, nela, tracos
performativos como a presenca e materialidade poética intrinsecamente
ligada & cena, com capacidade para atrair e manter a atencdo do publico,
e a interacdo e agdo sobre a percepgdo do elenco e do publico.

Uma cena particularmente instigante e angustiante é a que propoe
uma perseguicdo invasiva e crescente a um dos performers, manipulado e
remexido por uma multiddo enfurecida, que o persegue e agride e & qual ele
resiste como pode, sustentando, por sua vez, uma insistente, incémoda e
permanente relagdo visual com a plateia. Ao final de cena, uma ira incontro-
lavel assola a todos, que gritam, berram, urram assustadoramente. A cena
intimidadora e agressiva tem fim com uma movimentacgdo aleatdria pelo
palco, na qual os performers parecem se organizar sozinhos, em tribos,
duplas ou grupos maiores em ritmos e agdes diferentes de cada pessoa ou
grupo. Essa cena vai se transformando até que se estabelece, lentamente,
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um novo jogo. A cena seguinte € marcada por uma corrida frenética em
torno do palco a partir de uma caminhada, também circular, acompa-
nhada por um acender e apagar randémico e igualmente crescente, das
ldmpadas fluorescentes tubulares nas laterais do palco. Esse movimento
sugere/impde ao elenco um aumento gradativo da intensidade da corrida,
a ponto de ndo sabermos quem impulsiona quem, se é a pessoa que estd
operando a luz que forca o ritmo do elenco ou o contrdrio.

Essa luz sequenciada, composta com outras fontes luminosas no inicio
da cena, fica gradativamente sé e ao final, quando todos caem, exaustos,
no centro do palco, s6 ela se movimenta, iluminando a massa humana
estdatica com uma falsa sensacgdo de movimento. O mundo parece entrar em
suspensdo e todos parecem mortos, exceto pela luz, que continua a girar.

Lentamente, um riso nervoso acomete algumas pessoas do elenco,
contagiando outras e logo estdo todos rindo, gargalhando, contorcendo-se
em espasmos de risadas descontroladas. A luz muda lenta e imperceptivel-
mente e as luzes tubulares sdo substituidas pelos dois maxibruts laterais
ao centro da cena. Os corpos se movem, iluminados somente por essas
duas fontes luminosas potentes que espalham sua luz por todo o ambiente
e cegam novamente ad plateia.

Essa sequéncia de cenas extremamente enérgicas e cativantes ndo
permitem que o publico desvie seu olhar ou se desligue do palco. Depois de
exausto, exaurido por ter acompanhado uma corrida intermindvel, sufocado
por um longo siléncio, o publico se vé surpreendido pelo rir, gargalhar,
movimentar-se como se ndo pudesse conter as reagdes a algo extrema-
mente hildrio. O riso contagiante alcanga e constrange a plateia, que ndo
consegue se decidir entre juntar-se ao riso ou reagir com estranhamento
a essa inesperada agdo cénica. Mais uma vez, a cena prolonga-se de
forma perturbadora, até que se inicia, um novo jogo, quando as pessoads
comecam a se apropriar das roupas, dos acessorios, das caracteristicas
e emogdes umas das outras. As reagdes a esse troca-troca em cena sdo
as mais diversas e surpreendentes. Hd as que aceitam, as que rejeitam,
as que se destituem facilmente de seus bens e as que se apegam, que
resistem, agridem, reagem agressivamente ao jogo. E hd os desapegados..
E os soliddrios.. E os isolados..

Ao final desta acdo, os dnimos se acalmam, a musica chama para
um ambiente mais tranquilo, a luz muda e o elenco comeca a deslocar-
-se lentamente, cada um a seu tempo, para a direita do palco, onde todos
deitam, iluminados apenas pela luz de apenas um maxibrut vinda da lateral
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direita. Os corpos comecam a se mover lentamente em direcéo ao fundo
do palco, acompanhados pela luz que muda do maxibrut da direita para o
do canto ao fundo do palco. Os corpos movimentam-se rastejantes, como
animais, deslizando uns por cima dos outros, numa coreografia lenta e
envolvente, definindo desenhos e contornos, avancando gradativamente
para a esquerda pelo fundo do palco, lenta e hipnoticamente, sensualmente
até, pelo espaco, quando, subita e bruscamente, as IGmpadas PAR64 do
fundo do palco se acendem, subitamente, surpreendendo a plateia, acompa-
nhadas de um efeito sonoro estridente e agressivo.

E como acordar de um sonho, ou de um pesadelo, e ser confrontado
com a realidade daqueles corpos que, esculpidos por aquela contraluz
branca, cuja materialidade poética confere forma e cor aos seres e corpos
que se movem quase que coreograficamente, caminhando uns sobre os
outros, sobrepondo-se, machucando-se, solidarizando-se e ajudando-se
mutuamente para atingir seu destino, aparentemente inatingivel. NGo se tem
certeza da maneira como essa movimentagdo € feita, mas hd uma circula-
¢do de corpos que faz a massa avangar continuamente, sem interrupgdo,
como se a quantidade de pessoas fosse infinita e o caminho intermindvel.
Pouco a pouco, cada corpo vai se desvencilhando da massa humana para
colocar-se em linha, de frente para o publico, dando-se a ver e encarando
a plateia, mostrando-se e expondo-se em toda sua nudez, integridade e
comprometimento enquanto uma luz geral frontal invade o palco.

Finalmente se encontram, publico e elenco, tanto no palco quanto na
plateia, igualmente exaustos, destruidos, descabelados, desnudados e
desconstruidos, desprovidos de todas as crencgas, preconceitos, energia,
vestes e alma, completamente devastados, mas também aliviados e nutridos,
cada um a seu modo, pela experiéncia desde espetdculo avassalador.
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“Eu sempre digo, ou disse no passado, que noventa-e-
nove virgula quarenta-e-quatro (por cento) da plateia
ndo presta nenhuma atencdo & luz, mas cem por cento é
afetada por ela.”

Jennifer Tripton

A performatividade da luz também pode ser considerada como um
fendbmeno que acompanha a histéria da iluminagdo para a cena desde os seus
primérdios, como a luz natural usada em rituais sagrados ou nas encena-
¢Oes do periodo cldssico. Mesmo sem que houvesse alguém especialmente
responsdvel por ela, como acontece hoje nas montagens cénicas, é possivel
presumir que a luz jda tinha propensdo para desempenhar importantes papéis
e interferir na percepcdo dos participes de atividades dessa natureza como
um elemento que afeta e é afetada pelas agdes que a acompanham, que
intervém na sensagdo provocada pelos seus estimulos luminosos, que modifica
as formas e configuragdes de objetos e corpos, que interage com a percep-
¢do humana determinando seus efeitos sobre os sentidos. Quando acionada,
aluz performa e age sobre aquilo que ilumina, interferindo, como afirmaram
Jean Rosenthal e Jennifer Tripton, na maneira como as coisas sdo vistas,
atuando sobre o que é percebido e afetando quem observa ativamente.

1 “lalways say, or have said in the past, that ninety-nine and forty-four-hundredths of the audience does
not pay any attention to the lighting, but one hundred percent is affected by it”.
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O iluminador Max Keller (2010) afirma que a luz cria uma nova realidade
no palco e Christine Richier (2019) cita os estudos e reflexdes de diferen-
tes iluminadores e tedricos do teatro a respeito da agdo da iluminagdo
na cena, principalmente a partir das publica¢des da ala teatral do Circulo
de Praga. Segundo Otakar Zich e sua teoria da dramaturgia, a luz cria as
qualidades dindmicas da cena:

A luz no teatro ndo se contenta de conferir & cena suas qualida-
des atmosféricas e liricas, ela é também capaz de seguir o ritmo
da agdo, ela participa do seu desenvolvimento no tempo, de sua
progressdo dramatica, dos seus pontos culminantes e mudangas
subitas ou progressivas? (Richier, 2019, p. 295, tradugdo da autora).

A performatividade, descrita como a capacidade de modificar a realidade
e das prdticas que designa, difere da linguagem em sua fungdo de descri¢do
ou representacdo da realidade para fazer surgir, devir uma nova realidade. A
luz performativa, entdo, vai além da linguagem cénica e faz advir, no teatro,
uma realidade, se tornando, ela mesma, essa realidade. Ela j& ndo busca
representar um efeito da luz natural ou imitar uma ambiéncia ou luminosi-
dade, mas ela se torna a luz e a luminosidade do ambiente onde atua, sendo
ela mesma a luz da realidade cénica posta, permanecendo, no entanto, em
sua esséncia, como fendmeno fisico de natureza material, cuja imateriali-
dade consiste na criagdo imagética que provoca na mente do publico.

Para Turrell, “a luz ndo é tanto algo que revela, como é ela mesma a
revelacdo” (Turrell, 1985 apud Barros, 2010, p. 97). A orientagdo performa-
tiva considera a a¢do em suas prdticas, cuja realidade se fundamenta nas
intervengdes concretas, sendo que a luz, entdo, ndo tem uma existéncia
em si, isoladamente, mas encontra sua razdo de ser no contexto em que
se encontra, no conjunto de elementos no qual intervém concretamente
para construir a realidade a ser percebida pelo publico.

Ed Andrade destaca o cardter abstrato e metaférico que substitui
ambientagdes realistas no teatro contempordneo como um “traco altamente
performativo por revelar, na abstracdo da imagem, a fenomenalidade do
dispositivo, sua capacidade de afeto e sua autorreferencialidade em contra-
ponto & sua fungdo semidtica ou representativa” (Andrade, 2021, p. 153).
Ndo se trata de negar a luz como linguagem, mas de compreendé-la em

2 “Lalumiére au théitre ne se contente pas de conférer a |a scéne ses qualités atmosphériques et lyriques,
elle est aussi capable de suivre le rythme de 'action, elle participe de son développement dans le temps,
de sa progression dramatique, de ses points culminants et changements soudans ou progressifs.”
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sua atuacdo e performance cénica. E importante entender que a ilumina-
¢do cénica serd sempre uma linguagem, mas, de forma geral, enquanto
uma luz realista tende a representar a realidade da cena e a luz dramdtica
tende a descrever essa realidade, a luz performativa faz surgir uma nova
realidade, tornando-se a propria realidade da cena e do elenco, perfor-
mers gque tampouco representam, mas vivenciam essa nova realidade a
partir de seus proprios meios e referéncias.

Ao separar o signo e o referencial proposto pelos atos performativos
de Austin, a arte pés-moderna libertou-se do seu compromisso semdantico
para se impor como presenca e acontecimento (Andrade, 2021, p. 35). Os
aspectos semidticos e performativos da luz podem parecer contradité-
rios e o signo se opor ao conceito de performance, mas, na verdade, ndo
se trata de negar o signo teatral, mas entender que ele pode deixar de
apenas representar para efetivamente se transformar naquilo que enuncia,
assim como, na atuagdo, ndo se representa mais uma personagem, mas se
permite o devir dessa personagem com base em experiéncias, emogdes
e sentimentos proprios, sem precisar se afastar de um ser para estar no
lugar de outro. O mesmo acontece quando ndo se tem a pretensdo de negar
a fungdo semidtica da cenografia, mas apenas provocar a sua percepgdo
como um corpo gerador de acontecimentos na janela espagco-temporal
compartilhada como espectador (Andrade, 2021, p. 139).

Um feixe de luz amarela que projeta a imagem recortada de uma janela
no chdo do palco, por exemplo, ndo deixard nunca de ser um refletor com
gelatina e gobo para ser ou representar a luz do sol que atravessa uma
janela e invade um ambiente. Essa leitura, proposta por quem cria a luz, pode
vir a ser decodificada por quem observa, mas serd sempre uma constru-
¢do imagética do que se pretende mostrar. Quem observa, por sua vez,
mesmo que possa, por algum instante, esquecer ou perder a nogdo do
fendmeno fisico da luz e a consciéncia da existéncia do refletor, nem por
isso acreditard ver efetivamente a luz do sol no palco, dentro do teatro.
Essa luz, em seu conceito performativo, pode transmitir, de acordo com
a presenca que imprime a cena e sua materialidade poética, a emocdo, o
sentimento e a percepc¢do real de um ambiente preenchido por essa luz ou
pela lembranca que tem da luz do sol. E essa sensacdo, oferecida ao publico,
que pode remeter a algo jd vivido, a uma experiéncia anterior, que conduz
a percepcdo de um sentimento comum, compartilhado entre cena e publico,
resultando em uma experiéncia conjunta, condicionada ¢ entrega e dedica-
¢Go de ambos, no elo estabelecido pela luz entre o espetdculo e o publico.
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Fabrizio Crisafulli (2019) destaca que uma das ideias principais do seu
trabalho como iluminador sempre foi a de que:

[..] a luz pode exercer na cena um papel compardvel ao que é
realizado no mundo pela luz natural. Né&o se trata aqui, absolu-
tamente, de imitar essa luz natural, mas de garantir que a luz se
torne, em geral, a até mesmo em suas variagdes mais abstra-
tas, substéncia vital, elemento essencial, primdrio, gerador, se
libertando de toda funcdo ilustrativa, sem visar nem o efeito nem
o ornamento destinado a “servir” ao espetdculo, papeis subalter-
nos aos quais o uso habitual a limitam frequentemente aos ultimos
dias dos ensaios e que ndo corrobora com o poder que o teatro
tem de entrar em ressondncia com a realidade® (Crisafulli, 2019,
p. 209, tradugdo da autora).

Essa comparacdo da luz teatral com a luz natural e seus efeitos sobre
a percepc¢do humana denota, de forma justa, o conceito de luz performa-
tiva, cujo efeito sobre a sensibilidade de cada espectador ou espectadora a
qualifica como elemento de ligagdo entre a cena e o publico, que a acessa
tanto pelo sentido da visdo quanto por todas as suas faculdades sensoriais
e perceptivas. E, entdo, no espaco/tempo da acdo, na relacdo estabelecida
com a percepg¢do do publico durante a recepgdo, que acontece a performa-
tividade da luz, no conjunto criado entre palco e plateia, no efeito gerado
pelo fendmeno fisico da luz sobre a percepcdo do publico como resultado
da iluminagdo concebida especificadamente para cada cena com o objetivo
de interagir e atuar em conexdo com todos os demais componentes ativos.

Para Turrell, ndo se trata da luz ou do seu registro, daquilo que ela
mostra ou revela, mas da sua propria realidade. Ao propor uma experién-
cia com a luz, ele se preocupa mais com questdes de percepgdo do que
de visdo, imagens ou entendimento de histérias que ela possa represen-
tar (Barros, 2010, p. 97). A luz performativa, se torna, assim, a realidade
que ela revela, ou melhor, a realidade que advém dela, que ela se torna. A
luz performativa surge como a experiéncia primeira do publico em contato

3 “.Jalumiére peut remplir sur la scéne un réle assez comparable a celui que joue dans le monde la lu-
miére naturelle. Il nest nullement question ici d'imiter cette lumiére naturelle, mais de faire en sorte
que la lumiére devienne en général, et méme dans ses déclinaisons les plus abstraites, substance vi-
tale, élément essentiel, primaire, générateur, s'affranchissant de toute fonction illustrative, ne visant
ni a l'effet ni a l'ornement destinés a ‘seconder’ le spectacle, réles subalternes dans lesquels I'usage
habituel la cantonne fréquemment lors des dernier jours des répétitions, et qui ne corrobore guére le
pouvoir qua le théitre d’entrer en résonance avec la réalité”
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com o espetdculo, anterior a qualquer outra consciéncia ou preconcep-
¢Go. Ao analisar a obra de Turrell, Schenker descreve o que pode traduzir
a luz performativa como experiéncia proporcionada para um publico de
teatro, ou seja, um acontecimento visual que “faz ver o que faz vocé ver
e ndo o que hd para ser visto™
Ndo existe nada ali: nada além da luz que tudo gera. O que
percebemos ndo é o mundo, nem um significado, nem uma histéria,
mas sim o instante antes deles serem gerados. Isso é percep-
¢do no seu estado primevo: o sentido que nds fazemos de algo

antes de se tornar conhecido, e enquanto permanece puramente
sensorial (Schenker, 1991 apud Barros, 2010, p. 99).

Segundo Josette Féral (2015, p. 125), os espetdculos performativos
instalam situagdes nas quais é primordial a inter-relacdo entre performer,
objetos e corpos, o que permite entender essa relagdo entre as diferentes
linguagens do espetdculo como importante caracteristica do seu cardter
performativo. Dadas as suas propriedades performdticas de atuagdo e
interacdo com a cena e com os demais componentes do espetdculo, bem
como sua ac¢do sobre a percepcdo do publico, a luz pode ser entendida
como performativa independentemente do contexto cénico, dramdtico ou
performativo, considerando que é na recepgdo ativa e na percepgdo do
publico que, tanto a luz quanto o espetdculo, se realizam efetivamente.
Essa luz apresenta, assim como o teatro descrito por Féral, a no¢do de
performatividade que estd no centro do seu funcionamento e atuacgdo
perante um publico ativo e que traduz, melhor que o conceito de luz ativa,
empregado por Appia no inicio do século passado, para designar a ilumina-
¢do que, atuante e interativa, promove a conexdo entre cena e publico. O
tipo de iluminagdo, que passa a ser chamada de performativa, constitui
parte integrante e indissocidvel da cena e, situada na génese dos processos
colaborativos de cria¢do cénica, atua como elemento estrutural e estrutu-
rante do espetdculo, configurando seu cardter improvisacional, participa-
tivo e interativo, tanto com a cena quanto com o publico, expresso pela
presenca de sua materialidade poética.

Desta forma, ao corresponder esteticamente a acgdo cénica, a luz
performativa revela seu cardter varidvel, original e ajustado a cada reprodu-
¢do, mesmo que preconcebida e ensaiada (repetida). Teixeira Coelho afirma
que, embora uma partitura, um guia, um roteiro possa preexistir a este
processo (obra de cultura “orquestral” de reunido e interagdo entre pessoas),
o resultado, ao qual se dd o nome de obra de cultura, sé acontecerd pela
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interacdo performdtica dos participantes do conjunto (Mostaco, 2009, p. 8).
Para Mostaco, o conceito de simulagdo, ficcdo ou experimento, simultéineos
ao agir em tempo real, na presenca do outro, estd no nucleo da perfor-
matividade. A énfase se encontra tanto sobre o modo como as agdes sdo
realizadas quanto recebidas, assimiladas e transformadas pela experiéncia.

Para Féral, a performatividade acompanha o surgimento de signifi-
cados multiplos, oscilando entre o reconhecimento e a ambiguidade, de
modo que a iluminagdo pode surgir, performativamente, como a fluidez,
a instabilidade e a abertura do campo de possibilidades da relagdo que
revela a poética da luz em sua expressdo (per)formativa (Féral, 2009, p. 74).
Isso estabelece o que pode ser entendido como a performatividade da luz
em sua funcdo poética, sua expressividade capaz de atingir e influenciar
igualmente a cena e o publico. Os conceitos intrinsecos da performativi-
dade — ambiguidade, fluxo e instabilidade — sdo, assim, transpostos para
a atuagdo da luz durante o ato cénico como ato performativo.

O conceito de mimesis performativa de Luiz Fernando Ramos (2015)
traz um novo entendimento para as formas performativas do aconteci-
mento artistico, notadamente no campo teatral e cénico. Para além de
imitacdo do jd existente, Ramos apresenta a mimesis como uma nova forma
de representacdo antificcional, antiteatral e antidramdtica, desprovida de
sentido e referéncia prévios, mas profundamente comprometida com a
relagcdo estabelecida com o publico. Este conceito é facilmente adaptdvel
ao estudo e compreensdo dos demais componentes do espetdculo, entre
eles a iluminagdo. A mimesis, para Ramos, revela seu potencial performa-
tivo ao estabelecer uma relagdo com o publico que pretende afetar. Seu
conceito depende, entdo, de um publico ativo que a reconheca e se deixe
afetar pela exposicdo presencial a ela em um determinado espago e tempo.

A poiesis, como condicdo intrinseca do espetdculo, se apresenta, em
duragdo e movimento, como a producdo da visualidade e da materialidade
auténomas na constituicdo do espetdculo. No conceito de mimesis perfor-
mativa, hd uma inversdo da perspectiva habitual da construgdo cénica,
normalmente submetida a uma funcionalidade narrativa ou a um sentido
dramaturgico prévio. A ideia de “dramaturgia da cena”, conceito amplamente
estendido para outros campos da encenagdo como dramaturgia da voz,
do corpo, do som ou da luz, desloca a constru¢do dos componentes da
cena da subordinacdo a uma funcionalidade narrativa de apoio e constru-
¢Go de sentido ou de percurso previamente definido para uma autonomia
material liberta de referéncias anteriores. Com isso, Ramos (2015, p. 24)
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permite entender a cena e, consequentemente, cada um de seus elemen-
tos, a exemplo da iluminagdo, como matéria substantiva que constitui o ato
concreto da encenagdo que a materializa ou produz, de fato, e a dramatur-
gia como matéria secunddria que se submete para concretizd-la.

A definicdo da mimesis como ag¢do concede ao teatro um cardter
espetacular, estabelecendo a tensdo entre seu aspecto narrativo e a
encenacdo, mas sem dissocid-las. As novas composi¢cdes dramdticas,
ndo necessariamente mediadas pela literatura, sdo articuladas como
cenas e estabelecem poéticas narrativas e espetaculares, normalmente
resultantes de trabalhos realizados por meio de processos colaborati-
vos de criacdo. Nesse contexto, Ramos explica que ndo hd interpretacdo
ou significagdo certa, mas a recepc¢do ocorre pelo contato gerado entre
a materialidade da cena e a percepc¢do do publico. Segundo o autor, os
aspectos performativos dos seus elementos compositivos, aquilo que
efetivamente se concretiza como fendmeno fisico e material, a exemplo
da luz, tornam-se fontes primordiais de relacionamento com o receptor.
A luz se transforma, assim, em estimulo preponderante para que o publico
“reconstrua por si alguma integridade naquela obra indiscernivel pela
via racional” (Ramos, 2015, p. 31). Ramos define o que chama de mimesis
performativa pela situacdo de oferecer aos sentidos do publico algo
que dependerd exclusivamente de sua predisposicdo e dedicacdo ao
que observa. Neste caso, a presenga e a duragdo sdo condicionantes
indispensdveis do fenémeno espetacular, cuja materialidade se impoe
como realidade a este publico ativo.

Ainda em sua andlise das formas miméticas e antimiméticas de represen-
tacdo teatral, Ramos permite, a partir do conceito de mimesis performativa,
uma analogia entre a utilizagdo de corpos e da figura humana com a luz nos
processos artisticos performativos. Ele destaca a inten¢do da arte em enfren-
tar e superar o preconceito existente contra o teatro considerado uma arte
menor ou menos nobre pelo seu cardter imitativo ou mimético. Destacando a
impossibilidade do teatro de desvencilhar-se dessa categorizagdo reducio-
nista pela sua dificuldade intrinseca de lidar com a materialidade do mundo
e dos homens que nele vivem, ele permite associar corpo e luz na transi¢éo
do teatro em dire¢do ao performativo. Considerando que encenar um drama é
duplicar o mundo diante do mundo, o cardter de imitagdo da vida e a necessi-
dade do suporte humano inerentes ao teatro, ele é qualificado como o ato
espurio de substituir o existente por algo semelhante, mas diferente, pois
que o sucede e repete (Ramos, 2015. p. 49). E nessa “condicdo inexordvel de
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ocupar espacgo e tempo com matéria”, seja o corpo de um ator ou um feixe
luminoso, para narrar ou representar o que quer que seja, que se encontra
a estreita relagdo do teatro com a mimesis.

Comparativamente, a relagcdo entre corpo e representacdo pode ser
associada a da luz com a iluminagdo cénica, cujas versdes realista, natura-
lista ou ilusionista primavam por uma imitacdo da natureza na qual a luz
se limita a expressar o dia e a noite, representar os astros celestes e até
mesmo “encarnar” os raios de sol filtrados por uma janela ou pela copa
das drvores. Segundo Ramos, “isto talvez explique a dificuldade que os
artistas modernos do teatro tiveram para suplantar as limitagées de uma
representacdo figurativa e realista e se langar nos campos da abstracdo
e da arte concreta, que ja ndo buscava referentes no mundo a reproduzir,
mas sim instaurar novas realidades” (Ramos, 2015, p. 49). Da mesma forma
que Ramos aborda os corpos de atores, bailarinas ou performers como
matéria bruta que fala por si e jé ndo ocupa o lugar de uma personagem
(Ramos, 2015, p. 51), a luz performativa tampouco teria, nesta condigdo,
nenhuma funcdo narrativa ou representativa. Ele descreve esse percurso
como um processo de emancipacdo das artes performativas que, libertas
da fungdo dramdtica, “passam a significar algo por si mesmo, no imediato
da fruicdo espetacular” (Ramos, 2015, p. 52)

E importante lembrar ainda a diferenca entre iluminacéo, um projeto
de concepcgdo das luzes para um espetdculo ou agdo cénica, e luz, o
fendmeno fisico que se materializa no palco e tem efetiva agdo sobre o
publico. Além disso, a luz ainda pode ser classificada como luz cénica,
uma luz ambiente que localiza a agdo, ou luz para a cena, aquela criada
com um propdsito ou fim especifico. Ambas podem ser criadas a partir
de um projeto de iluminag¢do com propostas dramdticas ou performativas
que, além de permitir a visibilidade, podem ainda estar relacionadas &
representacdo de signos (podendo significar ambientes, emogdes e coisas,
como um paldcio, um raio de sol, uma porta ou janela, bem como angustia,
euforia ou tristeza) ou & percepgdo humana e ds sensagdes geradas no
publico no momento da ac¢do cénica ou performativa, na sua interacdo
com o elenco ou com os elementos em cena e cuja relacdo indissocidvel
é marcada pela atuac@o conjunta de ambos. E nesse segundo contexto
e no efeito gerado por ele sobre a percepgdo do publico que reside sua
acdo performativa, sua performatividade.

Luiz Fernando Ramos (2017) entende mimesis como um artificio produzido
para tentar provocar efeitos que “algo anterior, real ou imagindrio, existente
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ou presumivel” provocaria se estivesse presente. Para isso acontecer, é
necessdrio que haja um receptor, alguém disponivel para perceber, sem o
qual a mimesis ndo existiria. Segundo o pesquisador, ela € uma “producdo
intencional, realizada por um agente que visa afetar um outro e que depende,
para que os efeitos pretendidos se efetuem, da assungdo de sua presenca e
da disposicdo para jogar deste que a recepciona” (Ramos, 2017, p. 341). O
mais importante, no entanto, estd na nogdo de que a mimesis, mais do que
algo preexistente que se torna reconhecido pelo receptor, seja um inexis-
tente que ganha existéncia pela obra do efeito criado. O autor esclarece
que s@o as artes, intencionalmente destacadas como técnicas, e o talento,
entendido como engenhosidade e competéncia de um agente/artista, que
produz essa existéncia e que, com ela, surge também uma “poténcia de
afeccdo sobre eventuais receptores” (Ramos, 2017, p. 342).

Quando Ramos (2017, p. 343) se refere a produgdo de uma obra que
visa atingir um receptor, ponderando que ela possa ser apenas uma ideia
(como obra de arte conceitual) ou um ruido (a musica eletroacustica, por
exemplo), entende-se que, considerada em sua reflexdo, ela também pode
ser uma luz, um efeito luminoso ou um facho da luz-matéria que afeta um
outro ser, disposto e disponivel para participar e perceber sensorialmente
o ato performativo que se faz presente num tempo/espago determinado.

Quando um artista visual realiza uma performance, mesmo sem
nenhuma pretensdo de estar representando alguma coisa além
daquela agdo, ou, talvez, apenas enunciando um conceito, uma
presenc¢a ou uma auséncia qualquer, ele estard, inexoravel-
mente, sublinhando este algo na malha da realidade que o acolhe,

apresentando-o, e assim realizando a poiesis (produgdo) de uma
mimesis (Ramos, 2017, p. 342-343).

Segundo Féral, o ato de fazer é o que caracteriza o teatro, e a agdo
cénica estd centrada em seu agente, que faz uso dos seus recursos para
inscrever uma performatividade que instaura uma nova realidade proposta
0o publico. Essa enunciagdo performativa, instdvel e ambigua depende da
participagdo do publico, cuja atencdo é colocada na estética da presenca
que permite estabelecer a relagéo com o publico, atraindo sua atengdo
para a cena e seus componentes. Essa é a fungdo e o desempenho da luz
performativa, cuja agdo e interacdo com a cena instaura, por sua presenga
e materializacdo poética, uma nova realidade dada & percepcdo do publico.
E possivel afirmar, ainda, que o que Ed Andrade classifica como presenca
fenomenoldgica (Andrade, 2021, p. 170) equivale ao apresentado aqui
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como materialidade poética pela capacidade de afetar o publico e demais
agentes da cena. Nesse sentido, Ed Andrade trabalha com duas perspec-
tivas: a dimensdo fisica e a dimensdo metafisica da matéria, compardveis
a materialidade e a imaterialidade da luz que afetam, segundo a fenome-
nologia de Merleau-Ponty, simultaneamente pela via sensorial e fisica e
pela via psicoldgica e emocional (Andrade, 2021, p. 171).

Derrida chama de finalizagéo performativa* o momento de passagem a
agdo® de um discurso teoldgico ou confissdo (Derrida, 1993, p. 21, tradugdo
da autora), o que parece perfeito para designar a passagem de uma ideia
de luminosidade a luz que se materializa no palco como ato perlocutério
que visa afetar e ser afetada pela cena que ilumina e pela percepgdo de
que quem observa. Desse modo, performativo parece ser, entdo, o termo
mais adequado para designar esse ato ou essa luz que Appia qualificou
como ativa e que, independentemente do contexto em que se apresenta, se
enquadra no conceito de performatividade, cuja agdo cénica estd centrada
em sua materialidade como componente da cena, esta que faz uso de
seus atributos ou recursos (as articulagdes de forma, cor e movimento, por
exemplo) como pressupostos fundamentais a partir dos quais uma nova
realidade € instaurada e proposta ao publico.

A investigacdo a respeito da performatividade da luz visa a pratica
da iluminagdo cénica em espetdculos contemporéneos a partir da recusa
da representacdo, da simbologia e da previsibilidade em fungdo de uma
atuacdo mais participativa da luz na cena e da pessoa responsdvel por ela
no processo criativo, na concepgdo coletiva do espetdculo e na atengéo
dada ao publico, tanto no que diz respeito ao processo de criagdo quanto
ao de recepcdo da obra teatral. Com o intento de explorar as praticas
performativas e o proprio conceito de performatividade, busca-se entender
melhor suas peculiaridades, variagdes e caracteristicas para encontrar
um possivel caminho para a aceitacdo da proposta de atuacdo performa-
tiva da luz ou de seus agentes, a pessoad que cria e d pessod que opera
a luz, esta ultima entendida, inicialmente, como uma espécie possivel de
“performer da luz”. Nesta versdo, um suposto agente performativo utiliza-
ria os recursos materiais disponiveis e sua presenca fisica ou remota, para
materializar a luz, cuja agdo sobre a cena seria primordial para sua consti-
tuicdo e estruturagdo, tanto no palco quanto na recepc¢do ativa do publico

4 “accomplissement performatif”.
5 “passagealacte”
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espectador. Finalmente, a continuidade das investigacdes a respeito, princi-
palmente, dos conceitos de luz-matéria e de performatividade, a nogdo de
agente ampliou-se para a assimilagdo do proéprio fendomeno da luz como
agente performativo.

Mesmo que Mostago designe a mimesis como a reprodugdo de
objetos reais por meio de uma ndo realidade em uma dimensdo ndo
performativa, cujos resultados mentais e corporais palpdveis sdo
associados a experiéncia catdrtica (Mostaco, 2017, p. 113-114), hd outra
forma de entendé-la. Na busca por encontrar, na cena contempord-
nea, uma definicdo mais adequada para a operagdo poética que visa
atingir quem recebe a imagem, considerando toda forma performa-
tiva em condi¢do espetacular, cuja caracteristica principal depende-
ria de um espectador ou espectadora em tempo real, Ramos propde,
entdo, a nocdo de mimesis performativa (Ramos, 2017, p. 345).

Segundo Ed Andrade (2021, p. 191), a cena contemporénea aprofundou
os interesses pelas possibilidades performativas do objeto, centrando-o a
sua materialidade e forca incorpdrea sempre em acdo para estabelecer, pela
afecgdo que provoca, uma tensdo entre sua presenca fisica e sua fungéo
referencial, impactando de maneira determinante, o funcionamento da cena
e a percepcdo do publico e revelando sua atuagdo performativa. Com a
mesma inten¢do de busca de uma nomenclatura apropriada e no intuito
de assimilar, também a luz, como um artificio produzido para referenciar
realidades e provocar efeitos e reacdes catdrticas na percepcdo de outrem
é que foram propostas as noc¢des de “luz performativa” como agente, e de
“performatividade da luz” como o efeito causado por ela.

3.1ALUZ COMOELO ENTREACENA EO PUBLICO

O teatro contemporéneo concentra grande parte da sua atencdo na
relagdo estabelecida com o publico e a maneira como se estabelece esta
relacdo. A qualidade e a intensidade das interagdes, os meios, linguagens
e experiéncias compartilhados resultam de diferentes processos, métodos
e prdticas teatrais. Os estudos da estética e as teorias da percepgdo
buscam refletir a respeito desses processos para entender seus mecanis-
mos e apresentar as melhores estratégias para alcancar a interagdo
desejada entre obra artistica e observante, entre palco e plateia, entre
cena e publico. Segundo Roubine, Appia considerava a luz como o Unico
meio para alcangar, como realizado mais tarde pelas obras simbolistas, a
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utilizag@o do imagindrio do publico como parte integrante da encenagdo
ou de seus prolongamentos (Roubine, 2003, p. 161).

Segundo Bourriaud (2009), a produgdo artistica vivenciou, na segunda
metade do século XX, o tempo de uma estética que ele chama de relacio-
nal e cujo foco se encontra na convivéncia e interacdo nas manifestacoes
de arte que geram, por meio de novas formas de prdticas artisticas, uma
sensibilidade coletiva como forma de estar no mundo e constituir um campo
de trocas subjetivas. A obra de arte é entendida por ele como um princi-
pio dindmico entre autor/a, obra e observador/a, que consiste exatamente
na razdo de ser da obra e sua realizagdo. Conceitos como originalidade,
autoria ou privacidade sdo renegadas a um segundo plano em detrimento
da conexdo da arte com a esfera das relagdes humanas e seu contexto
social, com vistas a uma rede colaborativa de interacdo e producdo de
subjetividades. Ed Andrade explica duas diferentes abordagens conceituais
neste sentido ao explicar que, enquanto Schechner, engajado na expansdo
nos estudos da performance em direcdo das ciéncias sociais como foco no
performer buscando conseguir algum efeito, Erika-Fisher-Licht, alinhada a
um pensamento europeu, “busca encontrar sentido e o propdsito de uma
‘esteticidade especifica’ da performance privilegiando a relagdo perfor-
mer/plateia” (Andrade, 2021, p. 33).

Considerando especificamente o campo das artes cénicas e seu aspecto
proeminentemente visual, a iluminagdo se torna o meio mais dbvio, evidente
e fdcil de acesso a cena pelo publico. Admitindo que o sentido da visdo
represente 75% da percepcdo humana (Santaella, 2012, p. 1), é possivel
concluir que é por este meio que o publico acessa mais rapidamente as
informacdes e sensacdes expressas em um espetdculo teatral, mesmo
que ndo fique restrito a ele. Desta forma, a iluminagdo, em seu primeiro
aspecto sensorial ligado ao espetdculo, ou seja, seu uso como instrumento
de visibilidade, ja desempenha importante papel na relagdo estabelecida
entre a cena e o publico. E por meio de seus estimulos, configurados por
seu aspecto visual e elementos pldsticos como forma, cor e intensidade,
que ele chega ao publico e cativa, pela presenca que impde a cena, sua
atencdo e interesse. Quando colocada em cena (mise-en-lumiére),® além de
atrair a atengdo, orientar a leitura e auxiliar no entendimento do espetd-

6 Mesclando aqui os conceitos de mise-en-scéne e mise-en-lumiére para descrever os atos de encenar e ilu-
minar um espetaculo, respectivamente, este segundo usado nas teorias e estudos sobre iluminagao
Cénica em lingua francesa, a exemplo das teses das pesquisadoras Chistine Richier (2019) e Yanna Kor
(2019) e do livro de Dominique Bruguiére (2017).
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culo, fungdes das quais jamais serd destituida, a iluminagdo também age
sobre tudo o que estd/acontece no palco e sobre a percepg¢do da plateia,
interligando ambos em uma experiéncia sensorial que evidencia seu cardter
atuante e performativo.

James Turrell, em suas obras, explora profundamente a relagéo entre
luz e observante, que, mais do que ver, vivencia uma experiéncia com a
luz. Turrell associa a experiéncia da luz com o tempo no que chama de
dedicagdo & obra. Ele demanda de seu publico que transpasse os limites
da percepgdo, para o que o elemento tempo é fundamental. Segundo o
artista, é preciso que quem observa deixe seu sistema visual habituar-se
a percepgdo da luz, o que significa dedicar-se ao que se olha, a obra ou
o espetdculo que se dd a ver, sem o que ndo é possivel alcangcar o mesmo
resultado perceptivo. Foi, entdo, somente com o estudo da fenomenologia
e da ecologia da percepgdo que foi possivel avangar na investigagéo a
respeito da potencialidade performativa da luz como elo entre a cena e o
publico. Tanto o fendmeno perceptivo descrito por Merleau-Ponty quanto,
e principalmente, os conceitos de ambiente vital e de affordance de Gibson
revelaram-se fundamentais para o entendimento e aprofundamento dos
estudos sobre a relagdo estabelecida entre o teatro e o publico por meio
do fenémeno da luz ativa, da luz performativa.

Para Merleau-Ponty, perceber o mundo em sua materialidade sé é
possivel para quem se encontra em poténcia de vé-lo no que ele revela por
meio da abertura primordial a uma existéncia exterior por meio da percep-
¢do, que ele descreve como uma comunhdo com o que as coisas nos revelam
sobre si mesmas. Entender a dedicagdo do publico ao fazer teatral como
o caminho para percebé-lo, considerando as fissuras e ambiguidades as
quais é exposto, permite assumir a luz como meio para inseri-lo no contexto
que dd forma a este mundo, que é o da cena. Neste campo fenoménico, as
origens perceptivas da experiéncia real do publico estéo no sentimento
gerado em sua comunicagdo vital com o espetdculo, ou seja, na luz que
o torna real. Incorporado no sistema de estimulo e resposta gerado pela
cena, a estimulagdo pela luz do sentido da vis@o produz a percepgdo, cujo
objeto afetivo permite o encontro entre passado, presente e futuro e cujas
sensacoes cinestésicas o habilitam a reconhecer o meio e o0 ambiente em
que se encontra. A sensacgdo provocada por essa experiéncia lhe permite
interagir (ser-no-mundo) como poténcia que conasce com a experién-
cia teatral e cria a sincronia entre seu mundo e o da cena. A espaciali-
dade vivida em uma experiéncia integrada é insepardvel dos sentidos e
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da sensacdo. O sentir surge da coexisténcia com a cena, da entrega, do
abrir-se a ela antes de qualquer reflexdo ou ato pessoal.

Merleau-Ponty afirma que a luz, como uma das articulagdes formais
e espaciais necessdrias a percepc¢do, desempenha um importante papel
no campo perceptivo. Ela ajuda a estabelecer a unidade intersensorial
sintética dos poderes do publico para dar acabamento & intencdo oculta
na cena ou, inversamente, realizar suas poténcias perceptivas em sua
relag@o com a cena. A riqueza da percepgdo teatral envolve uma ambigui-
dade fundamental, uma natureza com final aberto, cujo sentido ndo estd em
significagcdes oferecidas a inteligéncia, mas sim em estruturas opacas, nos
vazios a serem preenchidos pela percepgdo que o publico tem da cena. E
essa ambiguidade que revela a performatividade do teatro e, consequen-
temente, do elo que reldne cena e publico, na relagdo estabelecida entre
ambos e na maneira como a luz permite que ele perceba e apreenda o
que visualiza e sente.

O espetdculo se torna real para o publico quando ele o apreende,
por meio da luz, como um fenémeno intersensorial. Para se relacionar, ou
seja, estabelecer sua relagéo com o espetdculo teatral, a cuja experiéncia
€ submetido, o publico precisa, antes, existir e fazer existir esse mundo a
sua volta, do qual brotam as certezas e as verdades de ser-no-mundo. Ndo
existe casualidade na conexdo do publico com o espetdculo. Sua liberdade
requer um poder sustentado pelo engajamento, pela entrega vivida na
ambiguidade de um campo de eventos, assimilados harmoniosamente
pelos poderes do corpo a partir de um pacto estabelecido naturalmente
entre ele e o meio. Desta forma, o publico é convidado a experimentar o
espetdculo pela mediagdo da luz. Esse raciocinio conduz, naturalmente,
para o conceito de affordance proposto por Gibson.

Para o psicélogo americano James Jerome Gibson, a relagdo entre
o individuo e 0 mundo se dd por meio da estimulagdo dos sentidos, uma
espécie de ponte entre o mundo exterior e o mundo interior, a cuja experién-
cia se acrescenta o que a percepcdo adiciona ao que é percebido, ou seja,
a sua compreensdo. Considerando a contribuicdo da mente ao processo
perceptivo, ocorre o que Gibson chama de sintese critica, quando algo
se perde e algo se acrescenta aos estimulos sensoriais do ser percebe-
dor (Santaella, 2012, p. 6). A percepcdo seria, entdo, resultante tanto dos
estimulos quanto de experiéncias anteriores, que permitem assimilar o que
é percebido por meio de uma capacidade associativa a partir da matéria
bruta fornecido pelos sentidos. Assim, ocorre uma organizagdo sensorial

PERFORMATIVIDADE DA LUZ
248



PERFORMATIVIDADE DA LUZ

dos elementos componentes da cena pelos sentidos, cujo resultado da
percepcdo total &€ maior que a soma de suas partes. Somente o conjunto
do que é dado & percepgdo afeta, efetivamente, o publico, considerando
a interacdo realizada entre essas partes. A teoria ecoldgica da percepcgéo
de Gibson permite explicar, ent&o, como a percepg¢do consiste em captar
as estruturas significativas da luz por meio de um processo de inferéncia
determinado por essas relagdes e interagdes entre os componentes da
cena, a luz e o publico, entendidos aqui como o ambiente informativo e o
percebedor ativo descritos pelo autor (Santaella, 2012, p. 48).

A realizacdo epistémica ativa da ecologia da percepgdo de Gibson
voltada ao teatro se encontra, entdo, na relagdo dinémica criada entre um
espectador (animal percebedor) e o espetdculo (ambiente), ndo havendo
separacdo possivel entre ambos. De acordo com essa teoria, “o animal
entende o mundo porque as coisas também falam” (Santaella, 2012, p. 142).
Em uma analogia da teoria gibsoniana com a experiéncia teatral, o espetd-
culo seria o mundo que acolhe esse espectador, porque existe, entre ambos,
uma reciprocidade de entendimento. A luz, para o autor, é o elemento que
relaciona ambiente e percebedor, adquirindo, no meio cénico, a funcdo de,
além de expor o conjunto do que € dado & percepcdo, somar-se ao todo
para estimular o publico receptor e ativar o seu sistema perceptivo. Boa
parte dos estudos de Gibson sdo destinados a luz, que ele classifica como
energia fisica, estimulo para a vis@o e fonte de informagdo para a percep-
cdo, diferentemente da visualidade permitida pela luz. No ambiente vital
descrito por Gibson ndo existe separacdo entre mente e matéria, mas o
meio, entendido num conceito de percepg¢do e acdo ecoldgicas, é tanto o
lugar onde o percebedor opera quanto onde se propagam a luz, o som e
o cheiro. A percepg¢do do publico é guiada por esses estimulos, que s@o
informacgdes detectadas por ele para guiar e controlar sua ac¢do. Esse é o
entorno de quem percebe e age, publico e elenco, em um conjunto insepa-
rdvel, no qual um implica o outro.

O principio essencial da percepg¢do ecoldgica de Gibson é que o
ambiente acolhe o individuo e se oferece a ele como percebedor ativo
que age e o transforma de acordo com suas habilidades e competéncias.
Segundo o conceito de evento de Gibson, uma pessoa, em contato com a
obra teatral, ndo percebe o tempo, mas apenas os processos, as mudangas,
as sequéncias e o fluxo dos eventos, que diferem da passagem do tempo
regular, em uma estrutura sequencial. Os eventos podem ser percebi-
dos, mas o tempo ndo, fazendo emergir tudo o que o espetdculo tem a
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lhe oferecer, segundo o conceito de affordance. As affordances, Unicas
e especiais para cada individuo, expressam a compatibilidade existente
entre elas e um percebedor, cujo conjunto define o nicho, a lacuna a ser
preenchida pelo entendimento desse percebedor, resultante da relacdo
estabelecida entre ele e o que o espetdculo lhe oferece, incluindo objetos,
sensagdes, informacdes e percepgdes ontologicamente ligadas e reciprocas
a ele. As affordances sdo, assim, oportunidades de interacdo do espetd-
culo com o publico, que age sobre a cena por meio da utilizagéio de uma
das affordances indissociavelmente ligada a ele, neste caso a iluminagdo.

A acdo performativa da luz opera, entdo, @ medida que ela se manifesta
fisicamente segundo normativas preestabelecidas ou improvisagdes que
acompanham a representagdo cénica e sdo dadas a contemplagdo a fim de
provocar sensagdes e reacdes frente ao olhar que as aprecia, se dedica e
reage a elas. A iluminadora Nadja Naira relata sobre o seu trabalho com a
companhia brasileira de teatro e o ator, diretor e dramaturgo Marcio Abreu:

[.] ele fica doente, porque ele quer desfazer a l6gica (do teatro),
quer tirar o publico da passividade, quer estimular o publico a
agir e reagir, pensar porque que as pessoas estdo sentadas
ali, porque elas estdo hd tanto tempo ali e que elas precisam
se deslocar de um espago para o outro, que elas sdo plateia e
que devem reagir como plateia, que elas ndo sdo passivas e que
ndo precisam aceitar essa forma. Claro, isso é objeto de criagdo,
também, e nesse sentido a luz é potente pra caralho! Porque ela
pode abrir esse espaco, fechar esse espaco, borrar esse espaco.
Somos nos, luz, que conseguimos separar palco e plateia, somos
nds que conseguimos juntar palco e plateia. A cenografia também
consegue, se vocé traz um tapete vermelho que comeca na plateia
e avanga no palco, vocé borra uma fronteira. Acho que essa ideia
de abrir, borrar fronteira, perder a limita¢do, néo criar muros... &
o que fazemos na companhia. [..] Vocé sempre vai encontrar essa
questdo do espago, da relagdéo com a plateia, quem é a plateia e
o que ela estd fazendo aqui, qual o papel dela nessa peca, se ela
é juiza, ou cumplice, minha amiga no meio da ac¢do ou ndo (Naira
apud Luciani, 2020, anexos, p. 171).

A luz busca, entdo, a partir do entendimento e da relagdo pretendida
com o publico, colaborar, por meios de seus efeitos e de sua atuacdo perfor-
mativa, para estabelecer essa relagdo, intervir nas reagdes do publico, nas
emocoes e na gera¢cdo de um sentimento de empatia ou estranhamento
diante do espetdculo, da cena ou das personagens. Esse sentimento gerado
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€ o que ird promover, induzir e viabilizar a adesdo do publico, agindo para
influir sobre sua percepgdo e provocar seu prazer em contato com a obra
(Mostago, 2017, p. 111).

A classificac@o da empatia em diferentes modos de manifestagdo de
Jauss (1978 apud Mostago, 2017, p. 110-111) explica as diferentes formas de
operacdo da catarse e seus efeitos sobre a plateia, permitindo conceber
as diferentes formas por meio das quais a luz estabelece o meio empdtico
que favorece a criagdo do elo entre o espetdculo e o publico. Conforme
sua configuracdo e atuagdo performativa, a luz insere o publico no jogo
da cena e permite: experimentar as sensagdes e prazeres resultantes do
estreitamento dos vinculos criados (empatia associativa); expor as qualida-
des positivas das personagens, seus atos e condutas (empatia admira-
tiva); a identificagdo com o drama, ao intensificar um ambiente de dor,
clausura e sofrimento, ou com a comédia, pelo clima leve e descontraido
que venha a propor (empatia catdrtica); criar uma atmosfera de identi-
ficagdo com a vida real de personagens comuns e imperfeitas (empatia
simpatética) ou causar estranhamento, negagdo e recusa ao expor cenas
de formas agressivas e embrutecidas, provocando reflexdes criticas a
situagdo apresentada (empatia irénica).

A luz performativa, como affordance, constitui, entdo, o estimulo
sensorial do espetdculo para o publico, de cuja entrega e dedicacdo
dependerd, da forma mais fundamental e elementar, a sua percepcgdo.
Assim como na relagdo sujeito/mundo (Merleau-Ponty) e animal/ambiente
(Gibson), publico e cena sdo indissocidveis e interdependentes; cabe &
performatividade da luz estabelecer o elo que viabiliza o acesso mutuo e
as inter-relagdes entre ambos.

3.2 CARACTERISTICAS E CONDICOES DA
PERFORMATIVIDADE DA LUZ

Um bom caminho para o entendimento do que poderia ser uma ilumina-
¢do ou um conjunto de efeitos ou luzes performativas talvez possa ser o
de identificar quando uma luz ndo se enquadra no conceito defendido de
performativa. Uma iluminac¢do que tem como objetivo uma atuagdo apenas
como instrumento de visibilidade, cuja fungdo exclusiva seja permitir que
a cena seja vista pelo publico, mesmo que ela delimite quadros, cenas ou
coreografias pelo acender e apagar das luzes e traga algumas caracte-
risticas fisicas como cor e abrangéncia do facho luminoso, até pode ser
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considerada como uma forma de expor a cena para o publico, mas ndo de
maneira performativa.

E possivel afirmar que toda luz performa, mesmo que n&o intencio-
nalmente, mas que nem toda luz é, necessariamente, performativa, no
contexto teatral, dentro do conceito defendido na tese que deu origem a
este livro. Para que ela possa ser considerada nestes termos, € preciso que
haja uma intencionalidade, que haja uma efetiva participagdo no processo
criativo que resulte na intera¢do da luz com a cena e, principalmente, que
haja uma preocupagdo com o publico a respeito do que Ihe é oferecido &
percepgdo. Segundo Ramos (2017, p. 343), “o que diferencia a mimesis da
pura realidade ndo é uma qualidade ontoldgica, mas a intencionalidade na
relacdo com o receptor”. E essa mesma intencionalidade que pode fazer
da luz cénica uma luz performativa, essa intencdo de afetar, interferir,
alterar e atuar sobre aquilo que ilumina e que se dd a ver com o objetivo
de gerar efeitos e reagdes na percepcdo de quem observa atentamente.

Essa intencionalidade tem relagdo direta com o processo colabora-
tivo de criagdo, pois, para que seja possivel impor uma intengdo a luz,
é necessdrio ter conhecimento da inten¢do das outras linguagens que
compdem a cena, conhecer a genealogia de cada cena e a concepgdo da
totalidade de artistas e dos elementos que a compdem. Uma das condi¢des
essenciais para a criagdo e a realizacdo de uma luz performativa estd na
gestacdo do espetdculo cénico por meio de um processo colaborativo, cuja
participagdo ativa de toda a equipe de artistas criadores da cena intera-
gem e interferem mutuamente na construcdo das cenas que, no momento
da apresentacdo ao publico e da interacdo com a plateia, finalmente se
concretiza como obra artistica. E preciso, também, relembrar o conceito
amplo de cenografia como composic¢do integral da cena, na qual cada um
de seus componentes é indispensdvel a atuacdo do outro, considerando
sua interacdo e afeccdo sobre o publico no momento da recepcdo.

A pesquisa do maestro e compositor Marcello Amalfi (2015) a respeito da
macro-harmonia da musica no teatro permite entender a realizagdo teatral
como uma polifonia cénica, no sentido da composicdo de muitas vozes,
cada uma representada por um dos elementos constituintes da cena. Para
ele, existe uma horizontalidade, expressa pela evolucdo individual de cada
elemento, que toma a frente da realizagdo cénica, mesmo que ainda haja
uma verticalidade presente na simultaneidade da evolugdo conjunta destes
mesmos elementos (Amalfi, 2015, p. 206). Amalfi acredita em uma vibragdo
coletiva que, estabelecida entre esses elementos, provoca uma influéncia
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mutua se contrapondo individualmente em sua horizontalidade, “como um
violino que dialoga com uma flauta em uma sinfonia” (Amalfi, 2015, p. 207).

Destas analogias surgiu a nog¢do de macro-harmonia, desenvolvida
a partir do emprego da harmonia na andlise da pratica da composicdo
musical no teatro. Amalfi considerou a questdo natural das relagdes entre
elementos contrdrios independentemente do sistema em que figuram para
constatar como a mudanga de um elemento da encenagdo afeta todos os
demais. Em seu significado metafisico, a harmonia representa a unifica-
¢do de contrdrios, dos quais se origina como acordo de elementos discor-
dantes (Fubini, 2008 apud Amalfi, 2015, p. 208).

Para Amalfi, os componentes da encenagdo passam a ser integrantes
da estrutura da musica composta, que

extrapola os tradicionais componentes acusticos (as notas,
ruidos, etc.), e abarca também os demais elementos aos quais ela
é naturalmente associada em cena (os gestos, a luz, o cendrio,
texto, trama, intengdo dos personagens, etc.), fazendo com que
haja uma ampliagdo das relagdes harménicas sobre as quais estd
constituida (Amalfi, 2015, p. 211).

Essa interferéncia reciproca entre todos os elementos da composi-
¢do cénica, na qual a variagdo ou a alteragdo de um elemento influen-
cia diretamente a constituicdo e, principalmente, a atuacdo dos demais,
implica diretamente o conceito da performatividade da luz no conjunto de
linguagens que compdem a cena teatral.

A acdo performativa da luz s6 ocorre pela presenca cénica da luz,
que, segundo Elsa Revol, s6 existe quando algo a atravessa (Revol apud
Luciani 2020, anexos, p. 92). Thierry Fratissier afirma, igualmente, que a
luz, ao contrdrio do trabalho de ator, do cendrio, dos figurinos ou do som,
ndo existe se ndo houver o que iluminar:

[.] aluz ndo pode trabalhar sozinha, sendo que um ator sozinho
pode produzir um espetdculo, assim como um cendégrafo pode
produzir um objeto cenogrdafico. [..] Obviamente isso ndo vai
representar um espetdculo, mas pelo menos hd algo de tangivel.
E o mesmo acontece com o figurino, o mesmo acontece com o
som. [..], se ndo tivermos uma cenografia, quero dizer, um chdo, ou
até mais que isso, se ndo tivermos um ator, dancarino, cantor, ou
outra personagem para iluminar, se ndo houver a encenagdo que
o acompanha, nés ndo podemos fazer nada. Entdo, naturalmente,
somos obrigados a fazer a luz com tudo o que compde o préprio
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espetdculo [..] é ébvio que o resultado da luz vai criar uma intera-
¢do (Fratissier apud Luciani, 2020, anexos, p. 212).

A luz, ao se materializar sobre aquilo que ilumina, se faz presente
e atuante em cena pelo conceito de luz-matéria, imprescindivel para a
vocacdo performativa da luz. Somente a luz materializada na cena pode
oferecer ao publico tanto a visibilidade quanto a visualidade necessd-
ria para estabelecer seu vinculo com o que lhe é dado G observacdo e
percepcdo estética. Para Gumbrecht (2010), o conceito de presenca se
refere a uma relagdo espacial com o mundo e seus objetos. A experién-
cia do que ele define como presenca é associdvel d materialidade da luz
como fendmeno fisico que se expde aos sentidos de quem observa, no
teatro ou fora dele. A luz-matéria estaria, entdo, inserida no contexto das
materialidades da comunicagdo descritas por Gumbrecht e da materiali-
dade poética inspirada na corporeidade apresentada por Biancalana (2011),
cuja presenca se encontra na corporificagdo ou substancializacdo de algo
que é dado & percepcdo do publico.

A luz fisica e material considera o fenémeno luminoso em si e seus
efeitos sobre a cena e sua capacidade de afetar o publico, considerando
esse poder de afec¢cdo como altamente performativo (Andrade, 2021,
p. 188). A iluminagdo, como elemento auténomo, ndo tem seus resultados
necessariaomente relacionados @ intengdo ou interagdo voluntdria, mas
com sua presenca e as reagdes que é capaz de provocar em cada indivi-
duo na plateia. A acepc¢do da luz como elemento material, que age sobre
a cena e o processo de recepgdo, ndo descarta seu entendimento como
fator imaterial em sua agdo sobre a percepc¢do do elenco e do publico,
nem a intencionalidade da criagdo ou a habilidade de quem opera a luz.
De forma integrada, é na dupla natureza material e da imaterial da luz que
se encontra seu potencial performativo.

A respeito da natureza da iluminagdo cénica, Marc Boucher esclarece
que “mesmo reconhecendo seu status ‘imaterial’, Josef Svoboda a considera
como o elemento fundamental da cenografia e a trata com um material””
(Boucher, 2015 apud Richier, 2019, p. 31, tradugdo da autora). Considerando o
conceito de mise-en-lumiere, assimilado como “colocar na luz”, a iluminagdo
€ adicionada a cena tanto pela agdo humana, oriunda da intengdo da criagdo
ou da maestria na execugdo da luz, quanto pode iluminar o espaco, os corpos

7  “touten connaissant son statut immatériel’ il la considére comme 'élément fondamental de |a scéno-
graphie et la traite comme un matériau.”
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e objetos cénicos por si mesma como fenémeno natural em um espetdculo ao
ar livre, por exemplo, ou por a¢des involuntdrias de uma luz rebatida ou um
reflexo ndo planejado de luz. Seja qual for a situagdo, no entanto, sua agdo
sob a percepc¢do humana independe da forma como ela é feita, mas sim de
como é posta, como se encontra em cena, uma luz que ndo é verdadeira ou
falsa, certa ou errada, mas “acontece”, de acordo com o conceito de perfor-
mativo de Schechner (2002 apud Féral, 2009, p. 72). Uma luz é performa-
tiva na medida da sua capacidade de influenciar e modificar a cena e a
percepcdo do publico por meio de sua materialidade e presenca poéticas.

De vinte e trés iluminadores e iluminadoras entrevistadas para a
pesquisa que deu origem a este livro (Luciani, 2020), apenas quatro revela-
ram ter a percepg¢do de apenas uma natureza da luz teatral no que diz
respeito a sua materialidade. Todos os demais expressaram o consenso do
entendimento da dupla condi¢do da luz, que se mostra, simultaneamente,
material e imaterial em sua aplicacdo no teatro. E imaterial pela maneira
como afeta e produz efeitos sensoriais na percepgdo do publico, juntamente
com as sensagdes sonoras e outras sensorialidades a que ele é submetido;
e material, como fendmeno fisico, cuja presenga age em interagéo com os
demais componentes do visual cénico sobre os quais incide. A iluminadora
e pesquisadora Claudia De Bem explica, no viés filosofico de sua pesquisa,
como a iluminagdo cénica, a exemplo da dupla natureza fisica da luz como
onda e particula, revela, igualmente, em sua atuagdo como materialidade
poética da cena em seu duplo cardter material e imaterial:

Eu considero a luz as duas coisas. Tenho uma relagdo da luz com o
olhar. Essa é a minha maior relagdo. Eu acho que a luz me conduz
e me ensina a olhar as coisas. Acho que é uma dialética entre o
que eu estou vendo e o que eu ndo estou vendo. Essa duplicidade
estd sempre junto. O primeiro conceito de luz é que ela torna as
coisas visiveis. Aprendemos assim, mas do mesmo tempo, para
mim, luz é muito mais do que isso. E a maneira como eu vejo o
mundo e como eu vejo as coisas. Como eu torno as coisas visiveis
(De Bem apud Luciani, 2020, anexos, p. 68).

Bem como a pesquisadora, professora, diretora e iluminadora teatral,
Cibele Forjaz, complementa:

[..] aluz tem uma existéncia material, concreta que atua sobre
os corpos, € vibragdo, atinge o olho e cria impulsos elétricos,
frequéncia de ondas que viram imagem no cérebro e tem toda uma
interag@io com o material e o concreto, mas na cena ela também
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pode ser um canal de comunicagdo entre o que é material e o
que € imaterial. Isso ocorre principalmente na medida em que a
luz atua no visivel, ndo necessariamente de modo conceitual, mas
pode provocar a imaginagdo e a participagdo ativa da plateia e,
nesse sentido, ela é imaterial.. E relacdo e propicia a projecdo da
subjetividade da plateia, da imaginagdo, da abertura para o que
ndo é dito e é sentido, mas que n&o poderia ser explicado (Forjaz,
apud Luciani, 2020, anexos, p. 75).

Numa vers@o um pouco controversa, mas muito inspirada e poética,
o iluminador e diretor teatral italiano Fabrizio Crisafulli acrescenta que:

Embora, do ponto de vista fisico, possamos dizer que a luz é
um elemento imaterial, do ponto de vista artistico, eu tendo a
considerd-la como matéria. E como algo que tem sua prépria
substancia, que pode ser modelado e que pode receber formas
e configuragdes, capazes de fazer a proépria luz se tornar um
elemento “concreto”, capaz de “presenga”. Eu nasci nas encostas
do Etna e, desde crianca, observando os fluxos de lava a noite,
tive essa percepc¢do da luz como matéria e forma, e isso acho
que me influenciou bastante no desenvolvimento dessa ideia.
Comparado & dualidade material-imaterial, hd outro aspecto
que me interessa, que diz respeito a relagdo da luz com a cena,
objetos, atores: é sua capacidade de dar a esses elementos
materialidade ou imaterialidade, dependendo de como ela é
usada. Em particular, dependendo se é luz difusa ou concen-
trada e como sua energia é regulada. E evidente que uma luz
direta e dura, que cria sombras claras, torna a coisa iluminada
mais “material” do que uma luz suave e difusa; e que existe um
nivel de intensidade de luz abaixo do qual tudo parece didfano,
imaterial e que, ao elevar a intensidade, tudo adquire concre-
tude e materialidade. Costumo usar essas diferengcas em
sentido dramaturgico e poético. Algumas vezes, por exemplo,
usei variagdes muito lentas da intensidade da luz, apenas para
explorar os diferentes graus da relacdo material-imaterial, que
podem ser experimentados como tais no nivel perceptivo, mas
que também podem se tornar significativos no nivel dramatur-
gico (Crisafulli apud Luciani, 2020, anexos, p. 113).

Apesar de admitirem a dupla natureza da luz, quatro pessoas entrevis-
tadas consideram muito mais importante, no teatro, o seu aspecto imaterial,
a exemplo da opinido do iluminador italiano Gianni Staropoli. Ele afirma
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que, em sua criagdo, pensa e sente o imaterial, qualificado por ele como a
substancia mais preciosa da luz, que se torna material quando se manifesta
apenas em sua for¢ca mais tangivel, aquela que existe so6 para clarear, para
permitir que a cena seja vista e acessada pelo publico. Para ele, a questdo
da materialidade ou imaterialidade da luz néo resulta de uma equagdo
superficial, mas de um conjunto de percepg¢des subjetivas:

A luz cénica é sem duvida uma luz projetada e construida, que
se torna concreta. No momento em que a construimos, nds a
tornamos viva e ativa, esquecendo, por sorte, a sua natureza
artificial e efémera. E € também por essa simples razdo, na minha
opinido, que ela pode se tornar material e imaterial ao mesmo
tempo. Deixa-se moldar precisamente por ser matéria metamor-
fica da construgdo do espago cénico (Staropoli apud Luciani,
2020, anexo, p. 117).

O iluminador francés Thierry Fratissier reforca essa percepcdo
afirmando que a luz é:

[.] material por que temos que compor com um feixe, com cores,
com um refletor, etc. Mas o resultado e a agdo da luz no palco
sdo imateriais. Entdo, obviamente, temos que passar pelas duas
concepgdes da luz. [..] finalmente, o que mais nos interessa € o
lado imaterial da luz, [..] a matéria com a qual trabalhamos e a
dimensdo imaterial da luz, € mais a agdo da luz no espetdculo, [..]
se estamos lidando com iniciados da iluminacgdo, eles analisardo
o lado material da luz [..] Na maioria das vezes, eu ouso esperar
que ndo tenhamos que lidar com espectadores muito inicia-
dos no trabalho de construc¢do da luz; portanto, neste caso, €
obviamente o lado imaterial da luz que eles percebem primeira-
mente (Fratissier apud Luciani, 2020, p. 209).

Finalmente, o poeta da luz Pasquale Mari acredita que “a resposta
para a questdo de saber se a luz do palco é material ou imaterial deveria
ser: nem uma nem a outra” (Mari apud Luciani, 2020, anexos, p. 179). Para
ele, porém,

[...] se ndo considerarmos a luz, entre outras coisas, na constru-
¢do do fato cénico, se ndo lhe dermos o status de material,
quantificdvel, manipuldvel, com um peso fisico na composigdo
da imagem, se torna impossivel analisar sua dindmica na criagéo
de nossa experiéncia como espectador (Mari apud Luciani, 2020,
anexos, p. 179).
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Nesse sentido, como elemento material e imaterial da cena teatral, a
luz pode ser associada aos conceitos de visivel e invisivel, como citado na
obra homénima inacabada de Merleau-Ponty (2009). Segundo este estudo,
o visivel estaria no plano do sensivel, do “algo” resultante da experiéncia
confrontada com a possibilidade do “nada”, que ndo é “nada mais (nem
menos) que o invisivel” (Merleau-Ponty, 2009, p. 232). Esse nada invisi-
vel associdvel a luz imaterial € justamente a abertura proporcionada pelo
algo visivel e material da luz fisica que se propaga e se manifesta em
cena, afetando tudo o que toca materialmente, como os objetos, corpos e
elementos cénicos sobre os quais incide e sobre o que atinge imaterial-
mente, como a percepcdo de performers em cena e do publico na plateia
num ato de recepgdo ativa do espetdculo.

Para além do seu aspecto material ou imaterial, a luz da cena, como
ato performativo em relagdo direta com a cena e com o publico, ndo prevé
erros ou enganos (Derrida, 1972 apud Féral, 2009, p. 72), mesmo conside-
rando uma luz previamente concebida, eliminando toda possibilidade de
efeitos inexatos, seja na concepgdo ou na realizacdo durante o espetdculo.
A luz percebida pelo publico serd a luz da cena e, para ele, ndo haverd outra.
Se um movimento de luz deixa de ser realizado, se quem estd operando
a luz erra o movimento ou o tempo de uma mudancga de luz ou ainda se
quem estd em cena erra o texto e ambos improvisam, a maneira como
isso é feito serd sempre a verdade para quem assiste, no espago/tempo
em que acontece. Se alguém na plateia se distrai com outra luminosidade,
ruido ou acontecimento indesejado no momento de um efeito e ndo o vé, a
sua verdade serd o espetdculo sem aquele efeito, o que mudard, mas ndo
anulard sua percepgdo da totalidade do que lhe é apresentado.

E muito comum que, quando acontece alguma falha técnica e uma luz
acende ou apaga inesperadamente ou cintila por um problema no forneci-
mento de energia ou no funcionamento da mesa de luz, o publico comente,
depois da apresentac¢do, que encontrou algum significado no movimento,
em principio “errado”, que acreditou fazer parte da criag¢do e da intengdo
da luz. Visto desta forma, pode-se dizer que a luz performativa considera,
também, a possibilidade de improvisos, adaptacdes e eventuais erros,
que se tornam acertos naquela situagdo e devem ser assimilados como
tal, mesmo que ndo voltem a acontecer numa préxima apresentagdo para
uma préxima plateia.

A respeito do cardter efémero e improvisacional do teatro, para Sandra
Chacra (1991 apud Biancalana, 2011, p. 138), “a vida da representacdo
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teatral € uma realizacdo irreversivel por ‘ser em determinado momento’.
Este fendbmeno da vida e do teatro, mesmo quando ambos sdo progra-
mados, ndo prescinde do imprevisivel”. Sendo assim, a improvisagdo,
como elemento constituinte do teatro, inclui a preparacdo do elenco, os
laboratdrios de criagdo e a interagdo no processo de criagdo e durante
a apresentagdo do espetdculo. Apesar de ela limitar, em sua teoria, este
entendimento a improvisagdo realizada entre o elenco e/ou o publico, ele
pode ser facilmente aplicado & interacdo existente entre performers e
todos os demais componentes cénicos, assim como entre esses indivi-
dualmente, inclusive no que diz respeito a preparacdo e exercicio de um
possivel performer da luz na figura do operador ou operadora de luz nas
possiveis proposicdo e reacdo aos fendmenos e acontecimentos cénicos.
Biancalana (2011, p. 140) acrescenta ainda que os processos improvisa-
cionais ndo se limitam a situagdes performdticas ou performativas, pode
ocorrer tanto em espetdculo mais formalizados e ensaiados quanto naqueles
gerados durante a performance.

Desgranges (2017) destaca o estado de alerta de artistas e publico
em processos de criagdo teatral por um coletivo em trabalho conjunto de
criagdo, abertos ao imprevisto e ao improviso, atentos ao inesperado de
qualquer coisa que possa ocorrer, COMO erros, enganos ou acontecimen-
tos poéticos, previstos ou ndo, predispondo ambos a um ciclo de agdes
e reagdes mutuas e dialdgicas, deixando-se atravessar pelo processo
em curso. Acompanhando esse raciocinio, mesmo no teatro elaborado e
ensaiado, parece haver um estimulo e uma disposi¢do para surpreender o
publico por meio da arte, do desejo de satisfazer, surpreender ou conven-
cer. Isso acontece por meio da linguagem cénica ativa, no instante em
que o preestabelecido confronta-se com o novo no momento presente da
representacgdo. O publico ndo é receptor passivo, ele reage a performance
e provoca nela um efeito como resultado direto no seu desempenho pela
troca evidente que se estabelece entre a cena e a plateia. O publico é ativo
em sua propria forma de assimilar o que acontece no palco, influenciando
a forma de ser e de fazer de performers pelos estimulos que devolve para
a cena a partir de sua recepcdo e percepcdo atentas.

A luz performativa, entdo, acontece efetivamente no contato com
guem assiste, pois é na mente, na percepgdo e no entendimento que essas
pessoads possam vir a ter do que observam e sentem que ela se realiza.
Desde as primeiras percepgdes a respeito do conceito de performativi-
dade da luz, o potencial performativo como ato perlocutério revelou-se
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diretamente relacionado & recepcdo: “este seria o cardter primordial de
uma luz considerada performativa, uma iluminagdo que ‘acontece’ em
consondncia com a ac¢do cénica, ambas dadas & percepgdo e experiéncia
do espectador” (Luciani, 2012a, p. 92). Ele resulta da luz como ato perfor-
mativo que advém do conjunto e interage com os demais componentes
da cena dentro dos par@metros da presencga cénica apresentados por
Biancalana (2011, p. 122) como sua habilidade ou capacidade para atrair
a atencdo do publico para a cena e manté-lo conectado e em relacdo de
troca com a agdo cénica.

Para compreender o conceito de performatividade da luz defendido,
€ importante entender como todos os conceitos analisados e apresen-
tados se articulam nas diferentes perspectivas, resultando em uma nova
interpretacdo do fenémeno da luz no teatro contempordneo. Foi a partir
da investigagdo de uma vasta multiplicidade de nogbes distintas que foi
possivel ampliar, finalmente, o entendimento das fun¢des da luz no teatro
contemporéneo fazendo emergir as caracteristicas e condi¢gdes do conceito
proposto, que permitem conceber / perceber / compreender uma luz como
performativa na cena, desde o seu processo de criagdo até a apresenta-
¢do ao publico. Sdo condigbes, circunstdncias e contextos indispensdveis
para que o fenémeno dessa luz ativa ocorra.

A luz que transforma a cena e age sobre a percepgéo do publico, alteran-
do-a, também age em resposta ds suas reacdes, sempre que possivel ou
necessdrio. Do mesma forma que o elenco, que percebe e responde as
reagdes do publico, a pessoa que opera a luz também deve se colocar atenta
e reativa a ela, bem como aos tempos e intengdes de quem estd em cena.
Essa luz performativa também pode ter a fungdo de integrar palco e plateia, a
exemplo do realizado e descrito pelo iluminador carioca Paulo Cesar Medeiros:

A percepcdo da luz pelo publico muitas vezes se dd de forma
muito sutil. Algo bom que eles sentem. Um efeito, uma “mdgica”.
Nosso trabalho é feito da poética dos sonhos. Damos acesso ao
invisivel. Deixamos as energias & mostra. Uma vez fiz uma luz com
uma unica ldmpada. “Na Solidéo dos Campos de Algoddo”. Ela unia
palco e plateia. Sé ela. Todos se sentiam um sé. Ouvi isso de muita
gente que assistiu (Medeiros apud Luciani, 2020, anexos, p. 183).

Mesmo que com ambientes diferentes para cada um deles, a luz perfor-
mativa considera a experiéncia do publico desde sua chegada ao teatro
até o final do espetdculo, por vezes ambientando a plateia ou o palco no
momento da entrada e/ou saida do publico.
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Tao importante quando destacar o que pode ou ndo caracterizar uma
luz performativa, é detectar as caracteristicas favordveis a uma perfor-
matividade da luz, mas cuja auséncia ndo se revela como impeditiva para
sua atuagdo como tal. A atuagdo da pessoa que opera a luz, ou seja, sua
performance como potencial performer da luz, € um exemplo disso. A
operacdo da luz performativa, realizada em interacdo e interdependéncia
com a cena, com seus riscos, interatividade e possibilidade de improvi-
sagdo ou atuagdo propositora da luz, nas apresentagdes ou nos ensaios,
pode ser um indicativo de acdo performativa, mas ndo é condi¢do para
a manifestagdo do conceito da performatividade da luz. Entende-se, com
isso, que uma luz pode ser considerada performativa mesmo que ndo
apresente tais caracteristicas.

Além disso, € importante relembrar que, neste conceito, a luz perfor-
mativa independe do teatro performativo, da performance ou de algumas
das caracteristicas pds-dramdticas do espetdculo, podendo se manifes-
tar em montagens teatrais tradicionais, cldssicas, narrativas ou dramdti-
cas, bem como em outros tipos de manifestagdo cénica ou artistica, como
instalagdes, desfiles ou exposi¢des, desde que presentes e ativas na relagdo
com quem observa. No entanto, é importante destacar que a luz perfor-
mativa no teatro acontece principalmente quando se trata da luz para a
cena, no conceito apresentado por Eduardo Tudella (2017), ou seja, com
a luz que interage com a agdo cénica e é concebida especialmente para
tal. A luz cénica, que em seu conceito é a que somente ambienta e clareiq,
também pode comunicar e informar, mas, em principio, ndo atua, ndo age
como elemento transformador da cena, como elemento estrutural e estrutu-
rante do espetdculo.

Neste sentido, a luz performativa depende do processo colaborativo
de criagdo e deve ser concebida e atuar com os demais elementos consti-
tutivos da cena. Apoiado filosoficamente em Deleuze, Badiou apresenta
a performance como puro “devir imanente, oposto d representacdo ou a
reflexdo” (Badiou; During, 2007, p. 24). Apesar da clara alusdo ao trabalho
de ator, bailarino ou artista em presenca corporal, ndo se pode deixar de
relacionar esse novo conceito ao trabalho de improvisagdo em proces-
sos de criagdo de luz para espetdculos musicais, de danga ou teatro cuja
construcdo processual e coletiva permitem total integracdo entre cena e
luz, performance corporal, textual ou musical e operacdo das luzes articu-
ladas em um devir previsto ou, muitas vezes, imprevisivel e improvisado
coletivamente, mas cuja realizagdo se opera, sempre, no momento da agdo.
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A iluminadora Marisa Bentivegna relatou um episédio marcante de
sua carreira no qual identificou uma atuagdo potencialmente performa-
tiva da luz criada para o espetdculo de danga “Aldeotas”, da Companhia
Nova Danca, com texto de Gero Camilo e direcdo de Cristiane Paoli Quito.
Seu relato demonstrou a maneira como a luz interferiu na cena por meio
do que chamou de luz aberta, que acontece quando a acdo integrada da
operacdo com a cena interfere e altera a atuagdo do elenco. A iluminadora
descreveu ainda a forma como o jogo presente no trabalho de improvisagéo
da diretora e a estrutura dramaturgica, criada a partir do texto proposto,
permitia que as cenas acontecessem em ordens “aleatdrias”, mas de uma
forma que “fizesse sentido para os atores, ou seja, poderia comegar o
espetdculo pela dltima cena e ndo tinha nenhuma marca espacial, entéo
a luz tinha que dangar junto com o que estava acontecendo” (Bentivegna
apud Luciani, 2020, anexos, p. 158), propondo e permitindo que os perfor-
mers entrassem no jogo ou ndo, instaurando um risco, uma tensdo e uma
imprevisibilidade a operacdo da luz.

O mais interessante, segundo seu relato, é que a luz também podia
fazer proposigdes ao elenco, a exemplo de uma determinada cena, cujo
cédigo estabelecido pela luz poderia atrasd-la ou antecipd-la na ordem
do espetdculo. Ela também descreveu a forma como, em um outro espetd-
culo realizado com a mesma companhia e com bailarinos treinados para o
improviso, acontecia um jogo vivo entre a luz e a cena, no qual sua atuagdo
atrds da mesa de luz era tdo intensa que chegava a exaustdo fisica. Ela
declarou, sobre esta operacdo, que “ndo conseguia nem olhar para a mesa,
eu ficava o tempo todo de olho no palco, propondo, recebendo e propondo.
As vezes, eu é quem dava o final do espetdculo, quando eu percebia que jd
tinham se esgotado todos os recursos e a histéria jé tinha sido contada”
(Bentivegna apud Luciani, 2020, anexos, p. 159). Para ela, essa experién-
cia com a Quito representou uma profunda relacdo iluminadora/intérpre-
tes além de, inclusive, uma profunda relacdo iluminadora/plateia.

3.2.1 lluminagdo, gravidade e relatividade (a luz e a macga)

Realizar esta investigacdo a respeito da performatividade da luz
suscitou vdrios questionamentos a respeito de seu ineditismo e originali-
dade, a exemplo do feito por Christine Richier®, entre outros, sobre ndo ter
sido sempre assim, a luz ter sempre tido uma participac¢do ativa na cena e

8  Entrevista realizada em Lyon em marco de 2020, com a iluminadora e professora da ENsATT (Ecole Na-
tional Supérieur de Arts et Techniques du Spectacle).
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um efeito sobre a percepg¢do do publico. Pois bem, é certo que sim, e quanto
a isso eu argumento o que tenho chamado de “teorias da gravidade e da
relatividade aplicadas & performatividade da luz”. Assim como Newton,
Einstein e até mesmo Merleau-Ponty com a fenomenologia da percepcdo,
a performatividade da luz n&o estd sendo inventada ou criada por mim. O
que eu busquei fazer na pesquisa que deu origem a este livro foi consta-
tar e teorizar sua efetividade na condicdo de fenémeno cénico.

No entanto, cabe ainda fazer, sobre seu conceito, alguns esclareci-
mentos. O primeiro, relativo ao proprio termo performatividade empregado,
que se refere mais ao seu entendimento anglo-saxdo do que ao francé-
fono. Para os franceses, o termo performatif, fortemente ligado & represen-
tacdo e ao improviso, refere-se quase que exclusivamente (salvo outras
possiveis percepc¢des) a algo efémero, que ocorre uma sé vez, conceito
proximo ao americano de happening. O emprego assumido, no entanto, ao
cunhar a hipdtese levantada e os argumentos apresentado ao logo deste
livro, refere-se ao entendimento do termo como agdo, atuacdo, perfor-
mance e desempenho, mesmo que como repeti¢do, mas cuja realizagdo
presente no tempo e no espago da acdo implica a efemeridade, a busca
da superacgdo e o risco inerentes & agdo viva ('act vivant), ou seja, aquela
que é realizada ao vivo.

Umberto Eco escreveu, a respeito da pesquisa académica, que “toda
obra cientifica deve ser uma espécie de thriller, o relato de uma busca por
algum Santo Graal” (Eco, 2013b, p. 12). Eu penso que foi nesse sentido que
eu empreendi a investigacdo que deu origem a este livro, na intencdo de
encontrar os argumentos e me aprofundar nos conceitos necessdrios ao
suporte da proposicdo levantada. Em seu texto, Eco destaca a importéncia
do fascinio de quem pesquisa pelo tema da investigacdo e pela procura
da “verdade oculta” por trds de teorias, argumentos e hipdteses, alegando
que uma investigagdo cientifica deve ser movida pelo entusiasmo e pelo
desejo de alcancar um resultado, além do prazer de empreender essa
jornada de busca da comprovacgdo de ideias intuitivas e probabilidades
oriundas da experiéncia, do trabalho e da paixdo; no meu caso, a paixdo
pelo teatro, pelo ensino da iluminagdo cénica e pelas experiéncias profis-
sionais vividas no dmbito da cria¢do cénica.

Assim sendo, eu percebi que a performatividade da luz poderia ser
associada a gravidade ou a relatividade, que ndo passaram a existir a
partir das pesquisas de Isaac Newton e Albert Einstein respectivamente.
0 que lhes coube foi constatar, investigar e teorizar suas caracteristicas
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e seu comportamento fisico por meio de estudos cientificos aplicados, a
fim de que fosse possivel, a partir deles, compreender seu funcionamento
e explorar seu potencial em favor das atividades humanas, em favor da
ciéncia, da arte e da tecnologia. Da mesma forma, a performatividade da
luz pode ser explorada cientificamente em sua atuagdo conjunta com os
demais componentes da cena e com a recepcdo, percepcdo e dedicagdo
do publico de forma fenomenoldgica, e nunca absoluta ou definitiva em
seu desempenho ou atuagdo cénica.

Além disso, assim como a gravidade e o tempo, que sofrem a influén-
cia de diversos fatores fisicos e metafisicos, a luz também é relativa, visto
que, considerando sua natureza e comportamento, pode ser considerada,
no seu aspecto fisico, tanto como onda quanto corpusculo conforme o meio
em que se apresenta ou o contexto no qual é analisada, e o seu aspecto
perceptivo, tanto material quanto imaterial. Isso ocorre igualmente com
a iluminagdo cénica, que, susceptivel e reagente a todo tipo de intera-
¢do, pode ser associada a relatividade, cuja teoria elaborada por Albert
Einstein demostra como as circunsténcias e a maneira como nos relacio-
namos com o tempo e o espago podem modificar a forma de perceber e
interagir com as coisas a sua volta. A luz performativa, entdo, conside-
rada como agdo e efeito relacional, pode favorecer e facilitar a comuni-
cacdo e a comunhdo, no teatro, entre elenco e plateia, entre cena e
publico. Por isso € importante conhecé-la, compreendé-la e entender
como ela acontece, funciona e age nos palcos ou em outros espagos,
nas mais diversas formas de expressdo artistica, dramdtica ou perfor-
mativa, para que seja possivel estabelecer, por seu intermédio, proficuas
relacdes entre cena e publico.

3.3 APERFORMATIVIDADE DA LUZ AINDA POR INVESTIGAR

Tendo chegado ao final da pesquisa e percorrido o longo caminho da
proposta original até as conclusdes apresentadas neste livro, ndo hd como
considerar o estudo da performatividade da luz completo ou definitivo.
Assim como na fisica, na ciéncia ou nas artes, tampouco é possivel assumir
um tema como estanque ou concluido. Como se diz na fisica qudntica, néo
existe uma epistemologia universal nem verdades absolutas, mas pertinén-
cias, que merecem sempre ser investigadas, para depois de comprova-
das serem substituidas por outros experimentos e pressupostos que ddo
origem a novas pertinéncias, e assim sucessivamente. Da mesma forma,
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é evidente a existéncia de outros aspectos da performatividade da luz,
brechas, hipdteses em aberto e investigagdes ainda por fazer a respeito
do mesmo conceito. Algumas delas podem ser capazes de confirmar e
outras de contestar o que foi apresentado aqui, cujo enfoque principal foi
dado ao seu aspecto fenomenoldgico e material.

Sem esgotar o assunto nem preencher todas as lacunas, este estudo
deixa espaco para outras proposigdes sobre a performatividade da luz
(subtitulos a seguir) que ficam em aberto como sugestdes e oportunida-
des para eventuais e provdveis investigac¢des futuras.

3.3.1 A luz como performance

Um dos primeiros aspectos levantados no principio da elaboragdo do
conceito de performatividade da luz foi relativo a relac@o de dependén-
cia entre a luz performativa, a performance ou o espetdculo performativo,
propriamente dito. Depois de muitas indagagdes e questionamentos, além
do esforco para ajustar o conceito de performatividade da luz ao do teatro
performativo, considerando que muitas das identificagdes e andlises de
caso ndo eram em espetdculos e acontecimentos necessariamente perfor-
mativos, o entendimento ampliou-se, principalmente pela exploracdo dos
conceitos de luz-matéria e de mimesis performativa. Perceber a materia-
lidade poética da luz em sua agdo sobre a percepc¢do do publico ativo no
ato da recepcdo permitiu descartar a necessidade da presenca da luz
especificamente no teatro dito performativo.

Uma outra vertente da luz performativa é que ela possa se manifes-
tar ndo s6 em espetdculos cénicos, mas também atuar, ela mesma, como
performance independente. Alguns exemplos de instala¢do ou criacdo
pldstica de artistas como Alessandra Domingues ou James Turrell permitem
vislumbrar a forma como a luz, desde que destituida de fungdes prdticas e
semdnticas como instrumento de visibilidade, linguagem ou efeito sensorial
sobre a cena e o publico, possa constituir ou se configurar como objeto
estético independente a auténomo, como obra de arte mais vinculada ao
ambito das artes pldsticas do que do teatral.

Como exemplo dessa possivel plasticidade da luz, cito trés experién-
cias pessoais: a primeira em 2012/2013, a segunda em 2015 e a terceira
em 2018. Nas duas primeiras, um projeto de iluminacdo cénica se tornou
instalagdo artistica, transformando a luz teatral performativa em perfor-
mance (Luciani, 2013); e na terceira, foi realizada uma instalagdo cuja luz,
especialmente criada para tal, dialogava com a temdtica e proposicdo da
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obra. No primeiro caso, a luz do espetdculo Disparis, montado em Curitiba em
2010, foi selecionado para participar da exposi¢do internacional WSD2013
em Cardiff, no Reino Unido®, cuja instalagdo foi elaborada e apresentada
antes, em 2012, na mostra Performeios, em Curitiba. Para estas exposi-
cbes, foi criada..

[.] uma instalagdo na qual a interagdo e a interferéncia do publico
espectador da encenagdo original foram substituidas, de forma
amplificada, pela interagdo real proporcionada ao visitante da
exposicdo. A instalagdo foi concebida a partir da criagdo de um
filme com a montagem de cenas representativas da ilumina-
¢do da pega que seria projetado em uma persiana suspensa.
Ao atravessar essa persiana, a imagem projetada era entrecor-
tada pela sombra da persiana, tornando-se mais ou menos nitida
pelo posicionamento da pds que, conforme o grau de abertura,
permitiam maior ou menor visibilidade das cenas que, por sua vez,
também podiam estar filtradas pela persiana da pega real ou néo
e apresentavam maior ou menor grau de agdo, dramaticidade ou
erotismo (Luciani, 2013).

A interacdo do visitante da exposi¢@io com a projecdo ocorria desde
sua agdo direta sobre a abertura da persiana e o gjuste do foco da imagem
projetada até a interposicdo de sua propria imagem & frente da projecdo,
interferindo ou obstruindo-a completamente. Essas agdes repetiam parcial-
mente a experiéncia do publico da peca original como voyeur e abriam
novas possibilidades de atuagdo de uma luz que, originalmente cénica, foi
tornada performance.

A segunda experiéncia se deu quando da sele¢do da luz do espetdculo
“O Inoportuno”, criada em 2013, para participar da Mostra Nacional Brasileira
da Quadrienal de Praga de 2015.° A proposta, feita pelo curador geral da
mostra, o artista pldstico carioca Ronald Teixeira, para 30 artistas brasilei-
ros, entre iluminadores, iluminadoras, cendgrafas, cendgrafos, sonoplas-
tas e figurinistas, era a de representar o projeto de criacdo selecionado
dentro de uma esfera metdlica de 30 cm de diGmetro.

O desafio se tornou, entdo, imaginar uma forma de representar, grdfica
e artisticamente, num espaco tridimensional limitado, um projeto de criacdo
em iluminagdo. Com o uso de pequenas ldmpadas de LED para representar

9 Disponfvel em: http://mwwwsd2013.com/nadia-moroz-luciani/, visitado em janeiro de 2020.
10 Disponivel em: https://pgbrasil.org/2015, visitado em janeiro de 2020.
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o conceito de luz quente e fria usado na pega, foi criado um minicend-
rio com imagens do espetdculo e a variacdo da luz emitida por copias,
em miniatura, dos dois lustres, feitos com sucata e especialmente criados
para a peca. O resultado ndo foi exatamente performativo ou performa-
tico, apesar de a exposicdo trazer algumas dessas caracteristicas, mas a
experiéncia de revisitar a concepg¢do de uma luz bastante interativa permitiu
uma andlise mais profunda de sua atuacgdo e relagdo com o publico no
espetdculo e na exposicdo.

A terceira experiéncia ocorreu com a exposicdo Intersecgdo, realizada
a partir de uma residéncia artistica como parte da programacdo do MITSP
2018 Festival, entre 28 de fevereiro e 9 de marco de 2018 no Memorial da
Resisténcia em S&o Paulo. A equipe do trabalho era formada por artistas
de diferentes dreas, principalmente a cenografia e as artes pldsticas. Um
sonoplasta e eu complementamos um grupo de cendgrafos e cendgra-
fas na criacdo e realizagdo da instalacdo cuja intervengdo luminosa e
sonora sobre a peca principal da obra escultural acontecia ao vivo como
uma performance. A mostra realizada em Sdo Paulo foi exposta como
representacdo brasileira na Mostra de Paises e Regides da Quadrienal
de Praga de 2019.

Alguns profissionais e designers cénicos relatam a forte relagdo
existente entre cenografia, iluminagdo e artes pldsticas, sendo que, como
resultado desta forte intersecgdo, cendgrafos atuam também como ilumina-
dores, a exemplo do tcheco Josef Svoboda (Richier, 2019, p. 384) e ilumina-
doras tornam-se também cendgrafas, como foi o caso de Marisa Bentivegna
(anexos, p. 161). Em outros casos, ainda, artistas com formacdo em artes
visuais se deixam cativar pela luz do teatro, como Alessandra Domingues,
que diz realizar um trabalho de iluminadora no qual “posso dizer que exerco
mais o meu lado artista pldstica, quando eu realmente uso as fontes de
luz enquanto matéria, enquanto objeto escultural, como uma instalagdo..
ou mesmo d luz para instaurar algo, ou provocar algo a nivel da sensagéo
das pessoas” (Domingues apud Luciani 2020, anexos, p. 31) e iluminadoras
que se aventuram pelas artes visuais, como a pesquisa de Claudia de Bem"
sobre fontes naturais de luz como o sol, o fogo e os reflexos da luz na dgua
ou outros materiais. H4 uma linha, originalmente ténue, mas que se dilui
gradativa e progressivamente, entre as artes cénicas, a performance e as
artes visuais. E inegdvel a ocupacdo, pela luz performativa, deste intersticio

11 Nodoutorado realizado do PPGAc-ECA-USP entre 2019 e 2022 com pesquisa sobre luz e espago.
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entre fronteiras cada vez mais difusas e intangiveis, invadindo todos os
campos e avizinhando-se de todas as linguagens.

3.3.2 A luz concebida e a luz performada — performers da luz

A luz concebida considera os pard@metros da criagdo e da concepgdo
da luz performativa durante o processo colaborativo, com total interagéo
da pessoa responsdvel pela criagdo da luz com a encenagdo e as proposi-
¢Oes criativas de demais membros da equipe de criagdo do espetdculo. A
luz performada, por outro lado, considera a agdo humana de quem opera a
luz em sintonia com a ac¢do do elenco, em total interacdo, igualmente, com
a cena e os demais elementos componentes do espetdculo. Esta segunda
nogdo pode considerar, ainda, a manipulagdo de objetos e equipamentos
luminosos em cena, a exemplo da operacdo de luz as vistas do publico ou
a utilizagdo de fontes luminosas diretamente operadas ou manuseadas por
atores, atrizes, bonequeiros ou outros performers da cena.

Ed Andrade levantou, igualmente, essa questdo ao citar o “perfor-
mer arranjador” oriundo das artes visuais e questionar, no contexto
teatral, em que medida a pessoa idealizadora do dispositivo cenogrdfico
detém o controle do seu desempenho em cena, a partir de quais mdos o
dispositivo deve performar ou, no contexto do palco, afinal quem seria o
“performe arranjador” (Andrade, 2021, p. 87). Antes de se concentrar na
performatividade da prépria materialidade da luz, lugar alcangado tardia-
mente durante a pesquisa, havia, antes, a impressdo de ser preciso haver,
para a consolidagdo do conceito de performatividade da luz, um agente
performativo, um performer da luz, cuja atuagdo foi ponderada por dois
parémetros. Primeiro no contexto da criagdo, como agdo performativa de
quem concebe a luz, pelo conjunto dialético da presenga/auséncia (Leal,
2018) que consideraria que o criador se faz presente pela obra criada.
Em seguida, o segundo parGmetro seria o de quem opera ou manipula
a luz ou de seus instrumentos luminosos ou de controle da iluminagdo.

A performatividade da luz poderia ser observada, entdo, no primeiro
caso, no trabalho de um iluminador ou iluminadora, assim como acontece
com o trabalho de um ator ou atriz que, em consondincia com a expressi-
vidade e dispondo de recursos proéprios a sua linguagem, se expressa em
cena e cativa um publico disponivel e atento. Ela estd neste modo de fazer,
de expressar a vocagdo das artes performativas, cuja revelagdo encontra-se
na experiéncia que proporciona e sensagdes que provoca, para muito além
do mostrar ou representar. Se até entdo as fungdes da luz consideradas
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eram a visibilidade e representacdo, ela passa a ser, nesse contexto, uma
expressdo estética e poética desse artista, cuja atuagdo exprime intencoes
e ideias a partir de sua arte para favorecer a agdo critica e participativa
da luz na concepcdo e construcdo da cena.

Nos dois casos, é possivel imaginar que a produgdo de visualidades
possa permitir que quem cria a luz ou quem a opera se fagam presentes
em cena por meio da materialidade fisica das proje¢des luminosas na cena.
Considerando a teoria da relatividade de Einstein em uma nova interpretacdo
proposta por Dodi Leal (2018, p. 56), um mesmo corpo ocuparia dois espagos
diferentes num mesmo momento, na cabine e no palco, pela presenca visual
da intengdo criativa ou da agdo cénica realizada por meio da operacgdo da
luz. Ao executar um movimento na mesa de luz, seu agente é colocado em
cena, ele se mostra, se expde do risco e se expressa por meio da linguagem
visual em forma de luz que materializa. Ed Andrade também afirma que a
dimensdo fisica do dispositivo performativo, mesmo que realista, descri-
tiva ou referencial, com sua chance de falhas e seu envolvimento com o
risco, é intrinseca a natureza performativa da cenografia (Andrade, 2021,
p. 163). Segundo ele, o dispositivo performativo é “um actante que trabalha
no espago-tempos real da encenagdo no qual o publico estd inserido e o
simples reconhecimento da possibilidade de falha é revelador da autono-
mia fenomenoldgica do elemento cénico, intensificando seu cardter perfor-
mativo” (Andrade, 2021, p. 167).

Visto que é seu contexto, sua condi¢do de imprevisibilidade e seu
processo marcado pelo principio da agdo que conferem sua existéncia como
ato ficcional de construgdo da realidade, ela pode se tornar, assim, condi¢do
para a performatividade da luz concebida por um criador. A enunciagdo
performativa envolve uma agdo real, como a de quem cria/opera ou executa
a luz, presencialmente, de maneira visivel para o publico ou ndo, mas sempre
no ato efetivo do “fazer” teatral, sua efemeridade representa a incerteza
da realizacdo e revela o valor de risco. Para Derrida, a agdo contida na
enunciagdo performativa pode, ou ndo, ser eficaz, e esta possibilidade do
fracasso ndo constitui um erro, mas um direito, e o risco passa a ser norma
desta acdo (Féral, 2009, p. 72). Isso poderia conferir & iluminagdo a possibi-
lidade de um cardter performativo efémero, atuante, contiguo e imprevisi-
vel, susceptivel as consequéncias da propria agdo e seu desenrolar cénico.

Josette Féral (2015), entende que o fazer, no teatro performativo, toma
a frente do representar e a ag¢do cénica centraliza-se no seu agente, no
seu executor, no performer que langa mdo dos recursos de que dispde ou
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na propria configuracdo estrutural da cena para inscrever uma performa-
tividade da qual a agdo se torna pressuposto fundamental. Desta forma, é
plausivel pressupor que uma possivel performatividade da luz sé pudesse
ser expressa pela atuagdo performativa de um agente humano, ou seja,
de alguém que opera a luz, por cuja agdo se realizaria essa tal perfor-
mance da luz.

No caso da operac¢do ou manipulagdo da luz por alguém, um segundo
caso possivel de um suposto performer da luz, existem alguns bons exemplos
deste tipo de atuagdo da luz pela agdo de um agente humano, que tanto
pode ocorrer pela acdo de atores ou atrizes manipulando equipamen-
tos luminosos, como Moa Leal e Sidy Correa no espetdculo Duas Criaturas
Gritando no Palco de Manoel Carlos Karam com direcéo de Gabriel Gorosito
(Bruel, anexos, p. 58-59), quanto a operacdo da luz em cena, a exemplo
do ator Eduardo Moscovis na peca O Livro da diretora Christiane Jatahy
(Luciani, 2012a, p. 97-98), da iluminadora Cibele Forjaz no espetdculo Para
dar um Fim no Juizo de Deus do Teatro Oficina (Forjaz, anexos, p. 79), ou
da iluminadora e atriz Nadja Naira em Suite Tda companhia brasileira com
direcdo de Marcio Abreu (Luciani, 2012a, p. 95), todos exemplos represen-
tativos deste tipo de performance realizada por quem opera a luz em cena.

Neste Ultimo exemplo, a iluminadora Nadja Naira atuava e executava a
iluminagdo do espetdculo simultaneamente no palco, ds vistas do publico. A
intencdo da operagdo de luz aparente, neste caso, ia de encontro a crenca
da companhia de que ndo é preciso esconder o teatro e seus truques do
publico para que ele se envolva, participe e se comova com a histéria
contada. Tendo tanto a iluminadora quanto a mesa de luz em cena, ficava
explicita a fus@o entre ficgdo e realidade quando Nadja intercalava a
atuacgdo, falas e agdes de sua personagem com idas até a mesa de luz para
executar uma troca de luz, com objetivos poéticos e estéticos de intera-
¢do entre a cena e o publico.

Cibele Forjaz relatou sua experiéncia de quando, além de assistente de
direcdo de Zé Celso, foi criadora e operadora de luz em todos os espetdculos
que iluminou no Teatro Oficina, especialmente na pega Para dar um Fim no
Juizo de Deus: “eu estava em cena com figurino, tinha falas e operava luz ao
mesmo tempo, tinha um foco em mim” (Forjaz apud Luciani, 2020, anexos,
p. 79). Esse & um exemplo emblemdtico, mas ndo foi diferente em outros
espetdculos da companhia, no quais havia, além da Cibele, que operava
a mesa de luz, os e as operadores/as de pin-beams, pequenos canhdes
espalhados pelo teatro que iluminavam vezes o elenco, vezes o proprio publico:
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[] o fato de que, nos dez anos do Oficina, eu operei, e a operagdo
fazia parte da atuagdo ao vivo da luz e, muitas vezes, alguns
espetdculos me levavam a entrar em cena [..] Em “Bacantes”,
eram sete horas de espetdculo nas quais eu realmente improvi-
sava e sabia o numero de cada refletor, cantava junto.. Eu estava
em cena, e isso me permitia um tipo de atuagdo ao vivo que a
peca me pedia. “Ham-Let”, ao contrdrio, embora a luz fosse muito
simples e o teatro ainda ndo estivesse acabado, nés improvisa-
mos [..] o roteiro, principalmente os pin-beams, e a relagdo entre
geral e contra, focos muito precisos.. Nés tinhamos um roteiro de
cinquenta pdginas, de quatro fileiras. Toda a movimentagdo de
focos era muito precisa, enquanto outras eram improvisadas, mas
sempre pensando sobre a presenca da luz e da plateia, que estava
sempre em contracenagdo profunda com os atores, junto com eles.
Uma luz ativa e atuante (Forjaz apud Luciani, 2020, anexos, p. 78).

Na peca O Livro, cuja criagdo da luz ficou ao encargo do iluminador
Paulo Cesar Medeiros, a relagdo entre ficcdo e realidade se dava pela
interagdo simultdnea da luz com a dramaturgia do espetdculo, com o
publico e com o intérprete, Eduardo Moscovis, cuja personagem narrava
sua propria historia @ medida que perdia gradativamente a viséo e,
operando uma mesa de luz instalada no palco, &s vistas do publico, diminua
a intensidade da luz da cena até chegar ao blecaute total, privando
igualmente o publico da visdo. A performatividade da luz, neste caso,
pode ser observada na

execucgdo da luz as vistas do publico, que poderia perceber com
isso o controle do ator/narrador sobre o acender ou apagar das
luzes, ou seja, a possibilidade de clarear ou escurecer a cena,
ampliando ou diminuindo voluntariamente sua capacidade de ver
e exercendo a opgdo entre enxergar ou ndo (Luciani, 2012a, p. 98).

O primeiro exemplo demonstra a maneira como os e as intérpretes
podem apropriar-se performativamente, em cena, de instrumentos lumino-
sos, criando uma relacdo direta com a linguagem poética da luz. Essa
situagdo é muito comum no teatro de formas animadas, com a manipulagdo
de objetos, luminosos ou ndo, confrontados com luz, sombra ou projecdes.
No caso da luz da peca Duas Criaturas Gritando no Palco, no entanto,
mesmo sendo originalmente operada por um operador de luz externo &
cena, as lumindrias comecaram a ser exploradas, nos ensaios, pelos dois
atores que perceberam a potencialidade daquele recurso como elemento
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de interagdo cénica entre eles. Beto Bruel explica que a motivagdo original
do efeito foi financeira, pois ndo havia verba para realizar a luz do espetd-
culo. Foram criadas, inicialmente, quatro refletores de chdo (PAR38) fixos,
cuja luz, passando através do tampo de vidro da mesa, elemento Unico do
cendrio, iluminaria os dois atores, cada um posicionado em uma das suas
duas suas extremidades.

Mais tarde, duas dessas luzes foram trazidas para cima da mesa e,
pelo fato de as PAR38 esquentarem muito e queimarem os atores, foram
substituidas por lumindrias de LED e tornadas mdveis, passando a ser
usadas por eles para iluminar um ao outro. Seus fachos eram projetados
de diferentes é&ngulos, criando uma maneira dindmica de interagdo, a ponto
de, num determinado momento, permitir uma batalha entre os personagens
usando os fachos de luz direcionados por eles um contra o outro, como se
fossem espadas. Bruel sentiu necessidade de um terceiro equipamento e
foi instalada uma lumindria pendente (do tipo usado para iluminar mesas
de sinuca), localizada em cima da mesa, ao alcance e igualmente manipu-
lada pelos atores. Finalmente, o acender e apagar das trés fontes lumino-
sas passaram a ser realizados também por eles, que iluminavam, com as
trés lumindrias, tanto um ao outro quanto a si mesmos. Segundo Beto, “ficou
uma coisa muito simples, e do mesmo tempo funcionou bem, tanto é que
acabou sendo indicado até para o prémio, [..] foi uma situacdo criada por
necessidade e acabou ficando uma coisa muito interessante” (Bruel apud
Luciani, 2020, anexos, p. 54).

Mais especificamente relacionada a atuacdo de quem opera a luz
como a pessod que, de certa forma, performa, atua e executa, colocando
e instituindo a luz, como acdo, em cena em espetdculos de improviso,
considerando sua capacidade para acompanhar a cena, foi a experiéncia
de Marisa Bentivegna (2012), que analisa esse tipo de atuagdo como uma
potente possibilidade de expressdo da luz na cena. Esse tipo de partici-
pacdo, que ela chama de operagdo “aberta” é..

[..] agquela em que ndo existe um roteiro pré-determinado de
cenas, com deixas definidas de acordo com o texto ou com a
movimentac@o de intérpretes. E uma utilizacdo de efeitos de
iluminacdo acontecendo em tempo real. Com a tomada de
decisdo de qual luz, movimento de luz ou tempo de fusdo é
o mais adequado para aquele momento. E essencialmente um
exercicio de escuta entre operador e intérprete. E diferente-
mente do que se pode imaginar, ndo é um trabalho no qual
o operador/criador segue os intérpretes em seu livre uso do
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espacgo. O operador/criador é proponente também, seja no
posicionamento de uma cena no espacgo, seja editando as
imagens, seja provocando um ritmo ou mesmo definindo com a
luz o final do espetdculo (Bentivegna, 2012, p. 40).

Ao executar a luz, esse suposto performer da luz integra-se & agdo
cénica, dramdtica ou performdtica, sequndo um plano possivelmente,
mas ndo necessariamente, preestabelecido, porém totalmente suscetivel
as agoes simultdneas e dindmicas dos demais performers e do publico.
A relacdo estabelecida entre essa pessoa e os demais performers em
cena, sejam atores, bailarinas, musicos ou artistas de qualquer natureza,
envolvidos com o espetdculo, pode se dar tanto na atividade criadora,
durante os ensaios, quanto nas apresentacdes do espetdculo, diante do
publico espectador. Nesses casos, situacdes de risco, tensdo, exposi-
¢do, improviso e envolvimento entre a luz e os demais agentes cénicos
sdo realidades que se apresentam como forma de atuacgdo e interacdo
performativa com a cena.

A estudante Kaoana Cruz (2019) relatou, na pesquisa tedrica sobre
criagdo de luz™, a sua experiéncia como atriz e iluminadora do espetdculo
Pétalo Vojo, montagem realizada com colegas do curso de artes cénicas,
do qual participava como atriz e para o qual criou a iluminagdo. Na estreia
do espetdculo, aconteceram diversos problemas técnicos que abalaram
sua atuacdo: “Eu me surpreendi diversas vezes, no palco, pensando em
quantos segundos faltavam para a proxima mudanga de luz, se ela iria
entrar no momento certo, se todos os refletores funcionariam corretamente,
entre outros pensamentos sobre a luz”. Este fato, além de fazé-la rever
a opc¢do de acumular as duas fungoes, fez avaliar também a forma como
“estar no palco, mais do que atrapalhar o trabalho como iluminadora, me
proporcionou um outro ponto de vista e ideias a partir das quais eu pude
conduzir a criagdo da luz”. Considerando a situagdo, no geral, como uma
“condi¢do impar e privilegiada de estar em dois lugares ao mesmo tempo”
(Cruz, 2019, p. 48-51), ela percebeu a relagdo intrinseca entre a cena e a
luz, tanto num papel quanto no outro.

Numa outra perspectiva, Miriam Rinaldi destaca como, do ponto de
vista da atriz, um risco real imposto pelo espaco ou outro fator, como o

12 Alémdeiluminadora, Kaoana Cruz é também recém-graduada no Curso de Bacharelado em Artes Cé-
nicas da UNESPAR/FAP e este relato faz parte de seu trabalho tedrico e pritico de conclusio de curso
(TCC) realizado sob minha orientagdo no ano de 2019.
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risco de um acidente fisico, por exemplo, pode impor aos performers e a
plateia a vivéncia de uma experiéncia radical. Num relato da atriz Luciana
Schwinden & pesquisadora, ela expds como a tensdo e o medo provocados
por um risco real ao qual o ator Joelson Medeiros se expunha numa cena
de Apocalipse 1,11 interferiom em sua atuagdo, dando & sua personagem
uma emocdo favordvel & atmosfera e intencdes propostas pelo espetdculo
(Rinaldi, 2018, p. 39), o que certamente afetava, igualmente, a percep-
¢do do publico.

Uma iluminagdo performativa apresenta, como caracteristica essencial,
em qualquer um de seus aspectos ou formas de atuacdo, a intencdo de
tornar real o que seria antes ficcional, gerar consciéncia ao realizar e
compartilhar a agdo cénica, dando a perceber a realidade do que é perfor-
mado. Mostago (2009, p. 42-44) cita a busca da desnaturalizagdo da
representacdo ou da intencdo de provocar algum tipo de conscientiza-
¢do ou arregimentagdo por meio de atos performdticos. A operagdo ou
manipulagdo dos recursos de iluminagdo de maneira visivel ao publico é
uma forma de alcancar este tipo de resultado, pois permite o distancia-
mento e o estranhamento que denotam esta consciéncia do fazer teatral ao
expor a presenca do agente que a executa, bem como a imprevisibilidade
e orisco inerentes a esta agdo. Ao operar a mesa de luz ou manipular uma
fonte luminosa em cena, essa atuacdo torna-se concreta e real, desnudando
o truque e demonstrando a face concreta da cena como situagdo real,
presencial e intencional. O publico adquire, forcosamente, consciéncia da
existéncia deste manipulador e ndo resta indicios de naturalidade ou de
previsibilidade, fazendo com que o aqui/agora da cena transpasse o nivel
ficcional na direcdo do real.

Por outro lado, a performatividade da luz também pode estar ligada ao
virtuosismo da operacgdo da luz em completa “sincronia com a marcacdo
das cenas, as intengdes dramdticas, a sonoplastia e a movimentagdo e
gestos dos atores, garantindo o envolvimento e a implicacdo do especta-
dor nos acontecimentos cénicos” (Luciani, 2013, p. 3). A interagdo com a
cena, sua imprevisibilidade, a maneira de atingir, dispor e transformar a
cena, bem como afetar e sensibilizar o pudblico durante a atuag¢do podem
ser indicios de uma luz que pode prescindir da presenca fisica da pessoa
que opera a luz em cena, mas ndo da sua atuagdo performativa em tempo
real, a distdncia, da cabine ou fundo da sala, mas interferindo igualmente
no espaco ficcional da cena e na expressdo poética dos recursos visuais
propostos por um tipo de iluminagdo igualmente performativa.
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3.3.3 A luz, o tempo, o ritmo e o movimento

Para Svoboda, “a luz permite dar certo ritmo ao espaco” (Richier,
anexo 1, p. 2, tradugdo da autora), tornando o espago da representagdo um
ambiente ritmico que s é possivel pelo movimento, por sua a¢do no tempo
com determinada duracgdo e intensidade. O movimento da luz revelou-
-se, com o advento da luz elétrica no teatro, um dos seus aspectos mais
expressivos, associado, segundo o conceito de performatividade da luz, a
atuacdo de quem opera e & precis@o necessdria, na interagdo entre luz e
cena, para afetar a percepgdo do publico. Segundo Dominique Bruguiére,
a iluminagdo cénica cria o tempo, inventa as duragdes e instaura um ritmo
no centro de uma narrativa. Para ela,

um efeito luminoso tem um comego e um fim, sua apari¢do no palco
se faz através de uma temporalidade que pode ir de zero segundo
a um tipo de infinito que serd a duragdo da representacdo. Da
mesma forma, o seu desaparecimento pode ser brusco, ‘seco’,
ou atuar, ao contrdrio, na lentidéo™ (Bruguiére, 2017, p. 107-108,
tradugdo da autora).

Isso tudo significa que hd movimento e que esse movimento tanto
interfere no ritmo e no tempo de duracdo da cena e do espetdculo
quanto atua na percepgdo do publico. Este conjunto de luz, ritmo, tempo
e movimento gerado no palco provoca e promove efeitos subjetivos na
recepcdo por parte da plateia pelo que ddo a ver e, principalmente, pela
maneira como ddo a ver. Christine Richier (2015) fala da importéncia do
tempo e do ritmo na percepg¢do geral do visual cénico:

[.] essa questdo do ritmo, de uma escritura no tempo, coloca para
a luz a questdo de saber se ela se dard a ver (passagem brusca de
um sentido ou uma cor a outra), ou se ela se desenvolverd sem que
o espectador perceba. O movimento da luz ndo tem necessidade
de ser levado a um nivel de consciéncia para agir com poténcia®
(Richier, 2015, p. 96, traducdo da autora).

13 “Lalumiere permet de donner un certain rythme a l'espace”

14 “Un effet lumineux a un début et une fin, son apparition sur scéne se fait a travers une temporalité
qui peut aller de zéro seconde a une sorte d’infini qui serait celui de la durée de la représentation. De
méme, la disparition de I'effet peut étre brutale, ‘séche’, ou jouer au contraire de la lenteur”

15 “Cette question du rythme, d’une écriture dans le temps, pose a la lumiére la question de savoir si elle
se donnera a voir (passage brutal d'une direction ou d'une couleur & une autre), ou si elle déroulera
son fil 4 insu du spectateur. Le mouvement de la lumiére na pas besoin d&tre hissé & un niveau de
conscience pour agir puissamment
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O movimento &, talvez, uma das propriedades mais importantes e mais
negligenciadas da luz, pois, assim como a cor, € um de seus aspectos mais
especialmente expressivos, sendo, muito possivelmente, o que mais revela
as suas potencialidades performativas. Mais importante do que a luz que
acende ou apaga em um projeto é a maneira como isso é feito. A lluminadora
Nadja Naira relata a importancia do movimento no seu processo criativo:

Eu sempre penso assim: eu tenho que construir para mim mesma
e para o espago, uma cartelinha de pincéis. [..] Entdo, o que eu
fago, quando vou ao teatro, € montar uma contraluz, lateral, pino,
frente.. Eu tento iluminar o espacgo primeiro e depois eu penso
como eu vou compor com esses pincéis. Entdo, o que eu tenho
sdo pincéis mais fortes, pincéis mais fracos, mais estreitinhos,
mais potentes, alguns mais coloridos. Eu penso sempre assim: vou
me dar opgdes e depois fazer as opgdes trabalharem para mim,
porque eu acho que o que constitui a luz € o movimento e ndo o
desenho dela. Vai gerar desenho, claro, mas ndo € o desenho. Né&o
é o efeito, apesar de gerar efeito. Para mim, o mais importante é o
movimento entre um desenho e outro, entre uma situagdo e outra
(Naira apud Luciani, 2020, anexos, p. 169).

O diretor de fotografia italiano Pasquale Mari reafirmou, com base em
sua experiéncia cinematogrdfica, que “a luz € o movimento continuo da
visibilidade de corpos e objetos no espaco que nossos olhos espectadores
interceptam” (Mari, apud Luciani, 2020, anexos, p. 180). Jd para o iluminador
francés Christophe Forey, a luz no teatro participa do ritmo, da passagem
do tempo, e € somente pelo movimento que ela o faz. Segundo ele,

Uma das grandes diferengas entre a luz no cinema e no teatro
é que, no cinema, ela atua apenas na imagem, de uma maneira
muito, muito importante, mas n&o age com o tempo, porque é a
edi¢do no cinema que faz o tempo. Assim, no teatro, na coreogra-
fia, a montagem do cinema ¢é substituida pela operagdo da luz e
pelo ritmo dos efeitos, o tempo. Se um efeito tem duracdo de trés
minutos até acender uma luz, néo é nem de longe o mesmo que se
houver cinquenta efeitos que durem trés segundos cada, é claro.
Porque, de repente, isso cria uma edigdo fracionada, acelera as
coisas, como se pode ver em um musical, onde tem vdrios efeitos
por minuto e, de repente, a luz segue cada movimento da sobran-
celha do ator. Em um teatro mais diferente, que eu fago com mais
frequéncia, o tempo da luz vai ser longo, enquanto que a atuagdo
do ator vai ser rdpida e, entdo, essa atuagdo lenta é valorizada
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porque a luz é longa, como na musica, pelo contraste (Forey apud
Luciani, 2020, anexos, p. 65-66).

Para Arnheim, “o movimento é a atragdo visual mais intensa da aten¢do”
(Arnheim, 2012, p. 365), sendo impossivel evitar que os olhos se voltem para
o local de inicio de um movimento qualquer e o acompanhem por todo o
seu curso, em uma resposta tdo intensa quanto automdtica. O autor ainda
discorre sobre duas de suas principais caracteristicas, a sequéncia e a
simultaneidade, ambas de extrema relevdncia na andlise do movimento
da luz no teatro. Uma sequéncia de efeitos de luz determina o ritmo e a
intensidade com que o espetdculo poderd afetar o publico, de maneira
mais ou menos intensa, em acordo com a simultaneidade entre os diferen-
tes estimulos propostos e provocados no publico. A distingdo, na cena,
entre as coisas imdveis e d luz, que as transforma e movimenta, eviden-
cia o seu potencial performativo. Apesar da importéncia e relevéncia do
movimento para a performatividade da luz no teatro, este aspecto ainda
ndo foi suficientemente investigado, merecendo uma andlise futura mais
aprofundada dos seus efeitos, resultados e potencialidades.

3.3.4 A performatividade da cor

Max Keller (2010), um dos mais influentes iluminadores da atualidade
e um estudioso entusiasta do uso da cor na iluminagdo cénica, escreveu,
a respeito da relagdo entre luz e cor:

Luz e cor sempre apresentaram um desafio para pesquisadores e
pintores. No renascimento, o arquiteto e tedrico Leon Battista Alberti
e Leonardo da Vinci, como pintor e multiartista, realizaram experién-
cias com misturas de cores particularmente em suas pinturas.
Leonardo da Vinci ndo apenas se interessava pela luz, como a
investigava intensamente em relagd@o com a sombra e a reflexdo da
luz, especialmente do ponto de vista de um pintor. Ele foi o primeiro
a descrever o fendmeno das sombras coloridas e escreveu sobre
suas descobertas na relagdo entre o tamanho da sombra projetada
por objetos iluminados e a sua distdncia da fonte luminosa — e
todo o contexto da perspectiva da cor, da luz e da escuriddo. Luz e
sombra ndo eram, entdo, consideradas como elementos isolados —
inclusive considerando o efeito que tinham sobre o olho humano e
a pupila®™ (Keller, 2010, p. 17, tradugdo da autora).

16 “Light and colour have always presented a challenge to researchers and painters. In: the Renaissance,
the architect and theoretician Leon Battista Alberti (1404-1372) and Leonardo da Vinci (1452-1519), as
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O aspecto da cor foi, certamente, o mais negligenciado em toda a
investigagdo a respeito da luz performativa, ndo porque ndo seja importante
ou porque eu ndo lhe confira a devida importéncia, muito pelo contrdrio. A
cor € um dos atributos mais relevantes no meu trabalho como iluminadora,
considerando ainda eu j4 ter sido professora de Teoria e Prdtica da Cor no
curso de Comunicagdo Visual da UFPR e ser, ainda hoje, uma aficionada
pelo estudo dos sistemas cromdticos e pela psicologia das cores em seu
uso no design grdfico e cénico. A escolha da cor ideal, o uso ou a fuga de
matizes fortes e cores puras de acordo com a dramaturgia e o conceito
do espetdculo a ser iluminado levaram, diversas vezes, a descobertas de
novos filtros corretivos e gelatinas fabricadas tanto para a iluminagdo de
teatro quanto de cinema, pelo fabricante Rosco em seu catdlogo Cinegel.
A busca por tons cibernéticos para a peca Agidi, do diretor de teatro e
cinema Hugo Mengarelli ou de cores “terrosas” para o espetdculo Darwin,
de Fdbio Salvatti, fizeram buscar tons especificos para a luz com forte
relagéo com a dramaturgia.

A escolha das cores da luz constituiu um aspecto importante do
processo. Neste momento, a palheta de cores do figurino jé estava
definida com tons ocre e verde musgo, seguindo uma tendéncia
rustica, lembrando selva, safari, vegetacgdo e terra. Os cendrios,
em sentido complementar e oposto, tendiam fortemente para
o branco, sugerindo assepsia e limpeza. Nesse contrastante
contexto, a luz deveria encontrar o meio termo que unisse de
forma coesa os dois conceitos. A descoberta de duas cores do
catdlogo Cinegel da fabricante de gelatinas Rosco™ foi decisiva
para a defini¢éio do universo cromdtico do espetdculo. O que eu
buscava para a realizagéo do projeto de iluminagdo eram cores
que, do mesmo tempo que fizessem alusdo aos tons dmbar e verde
do figurino, ndo apresentassem a luminosidade e o brilho caracte-
risticos dessas cores nas tonalidades normalmente disponiveis
para iluminagdo. Os tons amarelado e esverdeado encontrados
nos filtros de correcdo #3152 — Urban Vapor e # 3150 — Industrial
Vapor, respectivamente, eram perfeitos para imprimir as cores

a painter and all-round artist, experimented with mixing colours in particular and in their painting.
Leonardo da Vinci not only interested in light, but examined light intensively in connection with shad-
ow and related light reflections, especially from a painter’s point of view. He was the first to describe
the phenomenon of coloured shadows and wrote his findings on the relation of the size of shadows
cast by illuminated objects to their distance from the source of light—and all within the context of the
perspective of colour and light and dark. Light and shade were, therefore, not considered as isolated
elements—even the effect they had on the human eye, the pupil, was analysed”
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esmaecidas e desbotadas, ao mesmo tempo que com certa carga
tecnoldgica e cibernética, as cenas. Esses tons também valoriza-
ram as tramas e tonalidades dos tecidos dos figurinos, ressaltan-
do-os (Luciani, 2014, p. 144).

Da mesma forma, a busca por tons “sujos” de uma cor quente e uma
cor fria para diferenciar as cenas dramdticas e narrativas da peca Otelo, as
Faces do Ciume, da diretora e dramaturga Silvia Monteiro, correspondendo
as diretrizes da direcdo de arte do espetdculo, levaram & descoberta das
gelatinas #127 — smokey pink e #143 — pale navy blue do catdlogo E-Colour
do fabricante Rosco™. No entanto, por questdes prdticas de definicdo de
tema e foco de estudo, minha pesquisa se concentrou, principalmente, no
fendmeno luminoso e sua relagdo perceptiva com o publico, sem dedicar-
-se ou ater-se ao importante aspecto da cor.

Ainda como exemplo do potencial performativo da cor, o iluminador
Renato Machado relata o que considerou com uma experiéncia performa-
tiva com luz e cor no espetdculo Deve Haver algum Sentido em mim que
Baste, da companhia Teatro Auténomo, que:

[.] propunha uma interagdo que interfere diretamente na percep-
¢do do espectador. [..] A ideia da luz dessa pega é que ndo
houvesse nenhuma fonte de luz de dentro do espacgo. As luzes
viriam de fora e dentro, os atores iriam compartilhar o espago
com sessenta espectadores. A ideia era conseguir transformar
esse lugar num espago completamente cromdtico, podia virar um
espaco azul, vermelho, verde.. [..] Entdo vocé, de repente, estava
em um espago completamente vermelho, ou completamente verde,
ou azul. Acreditdvamos que essa percep¢do cromdtica alterava a
maneira como aquele espectador via a cena.. a sensorialidade
cromdtica era uma ferramenta muito poderosa, porque ela previa
que nds iamos atingir diretamente o sensivel do espectador e, a
partir disso, mudar a maneira como ele ia apreender o que estava
vendo (Machado apud Luciani, 2020, anexos, p. 193).

Existem diferentes teorias das cores, das mais cientificas, como
demonstram as hipoteses e experiéncias de Newton a respeito da decompo-
sicdo da luz branca nas cores do espectro, as mais artisticas, como as
proposi¢des contrdrias de Goethe, para quem a cor nada mais é do que um
estimulo sensorial, ou fisioldgicas, como a teoria de Young e Helmholtz, que
afirmam que a cor sé se realiza, efetivamente, quando chega ao cérebro
de quem observa, depois de passar por seu sistema 6tico. Seja qual for a
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teoria adotada, das cores existentes as inexistentes (Pedrosa, 1989), com
seus contrastes, harmonias, simbologias, sensacoes e efeitos sobre o olho,
a mente e a subjetividade humanas, aquilo que é mais relevante a ser
considerado, numa investigagdo futura, € seu potencial cénico e perfor-
mativo sobre a percepc¢do do publico de teatro. Em diferentes matizes,
cromas ou temperaturas, a cor influencia inegavelmente a percepg¢do do
publico e altera, assim como a luz, ou até de forma ainda mais intensa e
subconsciente, tudo o que lhe é dado a perceber.

A busca da cor ideal para um efeito de luz, uma cena ou um espetd-
culo é preocupacdo recorrente no processo de criagdo de diversos ilumina-
dores e iluminadoras, como relatado por Aurélio de Simoni, “porque eu
entendi, num dia que eu olhei para uma Iémpada mista num poste e vi que
a temperatura de cor era semelhante & temperatura de cor da superfi-
cie lunar da lua cheia” (De Simoni apud Luciani, 2020, anexos, p. 44), por
Guilherme Bonfanti. Mesmo ele admitindo ndo ter profundos conhecimentos
tedricos a respeito, relatou que, na peca O Filho, houve todo um processo
de descoberta do uso da cor: “Partimos da relagdo quente e fria para criar
situagdes com contraste e, pela negagdo de dmbar e azul, fomos para
sodio e bluegreen, que [..] juntas, formavam um branco um pouco sujo e
sombras coloridas” (Bonfanti apud Luciani, 2020, anexos, p. 132). Ainda,
por outro lado, Marisa relaciona as cores e a percepgdo das criangas nos
espetdculos infantis: “Eu gosto muito de trabalhar com cor e tenho muita
facilidade com mistura de cores. Eu sempre sai dessa palheta bdsica de
gelatinas, busquei cores diferentes e eu fico completamente livre, nesse
sentido, para misturar gelatinas no universo infantil” (Bentivegna apud
Luciani, 2020, anexos, 155).

Apesar da luz e da cor serem fendmenos insepardveis e de terem
efeitos tdo relevantes, tanto uma quanto a outra, sobre a percepcgdo, seu
estudo ndo foi realizado, a um s6 tempo, na pesquisa que deu origem a
este livro. Por permitirem abordagens distintas de investigacdo, foi dado
um enfoque mais especifico ao fendmeno da luz em detrimento da cor.
Apesar do interesse e relevancia de tantas indagagdes e aspectos ainda
sem resposta, abdicou-se de investigd-las individualmente para se concen-
trar em outros caminhos, seguindo os rastros e as possibilidades que se
apresentam como mais coerentes para o desenvolvimento de uma Unica
linha investigativa. A luz-matéria performativa, que apesar de trazer em si
todos estes diferentes aspectos, foi abordada de forma mais objetiva para
que fosse possivel chegar ao conceito defendido, mas sem, no entanto,
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descartar nenhum deles ou afirmar que ndo fossem caminhos interessan-
tes passiveis de uma investigag@o mais aprofundada no futuro.

3.3.5 A comprovacdo da experiéncia do publico

Essa hipotese foi levantada a partir da pesquisa de Leonel Carneiro
(2016) que, com base, em boa parte, nas investigacdes de Marie-Madeleine
Mervant-Roux, aprofunda o entendimento da afetacdo do publico pelo
espetdculo e explora seus efeitos em curto, médio e longo prazo por meio
de enquetes e apresenta a entrevista como ferramenta estratégica para
avaliar e analisar a experiéncia do publico espectador com o teatro, o
que parece bastante pertinente, mas muito dificil de transportar para o
universo da luz.

Uma grande maioria de iluminadores e iluminadoras, das mais concei-
tuadas, como Jean Rosenthal (1972), que afirmou que a melhor luz é aquela
que ndo é vista nem notada (Rosenthal, 1972, p. 3), s mais jovens, como
Elsa Revol, que declarou, a respeito de sua luz, “eu penso que, de uma
maneira muito direta, eu gosto que a luz que eu fago ndo seja vista” (Revol
apud Luciani 2020, anexos, p. 96) optam por sua luz ndo ser percebida
racionalmente pelo publico. Isto se revela como um obstdculo para a avalia-
¢do dos seus efeitos sobre ele por meio de entrevistas.

Seria um contrassenso, entdo, solicitar a uma pessoa do publico que
relate, apds ter visto um espetdculo, a percepcdo que teve da luz ou, até,
que determinada sensagdo ou sentimento que possa ter tido em relagéo a
uma determinada cena ou ai espetdculo como um todo tenha sido resultado
da atuacdo da luz. Parece ser consenso entre iluminadores e iluminado-
ras que o sucesso de um projeto de iluminagdo deva estar mais pautado,
justamente, no fato de seus efeitos ndo serem percebidos racionalmente
pelo publico, mas que a luz colabore, contribua e participe da percepgdo
geral do espetdculo, de preferéncia sem ser notada, isoladamente, como
elemento atrativo ou preponderante sobre a cena e a percepgdo do publico.
Essas sdo questdes ainda em aberto, de modo ainda suscetivel de ter sua
forma ou estratégia de andlise e avaliagdo ainda por descobrir e aplicar.

3.3.6 A performatividade do blecaute

O vislumbre e o interesse em estudar a performatividade do blecaute,
definido pelo professor Tudella como “na cena, escuriddo esteticamente
deliberada, definida pela retirada de toda luz artificial” (Tudella, 2017, p. 79)
em um ambiente blindado & luz natural, surgiu a partir do contato com a
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professora e pesquisadora Véronique Perruchon (20168), autora de uma
pesquisa inteiramente voltada ao blecaute em uma trajetdria histérica e
estética. O contato com a Véronique e seus estudos a respeito do blecaute
instigaram a curiosidade e a oportunidade para a investigacdo do potencial
performativo do blecaute, a exemplo da potencialidade performativa da luz,
mas passivel de revelar-se, eventualmente, até mesmo muito mais potente.

Os efeitos do blecaute sobre a percepcgdo do publico foram investi-
gados em diferentes pesquisas, desde os estudos sobre a sombra até o
uso da escuriddo para fins artisticos em espetdculos de magia ou ilusio-
nismo e de encantamento. A primeira manifestacdo do efeito do blecaute
sobre o publico na histéria da iluminagéo se deu quando, pela primeira
vez, a luz de plateia foi completamente apagada durante uma representa-
¢do teatral, um acontecimento ocorrido por acaso e por engano, segundo
o relato de Christine Richier:

E a Richard Wagner, em 1876, que se atribui o mérito do primeiro
blecaute completo imposto a plateia, por ocasido da inaugura-
¢do da Festpielhaus em Beyreuth, iluminada a gds. Esse blecaute
total foi imputado por um erro de operagdo: Wagner teria pedido
ao seu chefe gazeiro de reduzir a iluminagdo da plateia no inicio
da representagdo come era de costume, mas com a correria dos
preparativos da estreia, este Ultimo teria pesado a mdo, apagando
completamente a luz de plateia. Wagner, encantado, ordenou que
ela ndo fosse acendida no intervalo: esse incidente favorecia
plenamente ao estado de receptividade que ele desejava provocar
no espectador, adotando o principio a partir de entdo' (Richier,
2015, p. 90, tradugdo da autora).

Em seu estudo, que permite entrever o blecaute como efeito luminoso
entre os componentes da cena, Perruchon associa o blecaute (auséncia de
luz) ao siléncio (auséncia de som) destacando a maneira como, em cena, ele
pode ser favordvel & escuta e a atengdo por parte do publico (Perruchon,
2016, p. 237). Ela apresenta Claude Régy como o representante incontes-
tdvel de seu uso na cena contempordnea francesa, em cuja estética estéo

17 “CestaRichard Wagner en1876 que l'on attribue le coup de force du premier noir completimposé dans
la salle, a 'occasion de l'inauguration de la Festspielhaus a Bayreuth, éclairée au gaz. Ce noir total est
imputé a une erreur de régie: Wagner aurait demandé a son chef gazier de réduire 'éclairage de la salle
au début de |a représentation comme il était d'usage, mais dans I'empressement des préparatifs de la
premiére, ce dernier aurait eu la main lourde, éteignant complétement la salle. Wagner, ravi, ordonna
quon ne larallume pas a l'entracte : cet incident contribuait pleinement a 'état de réceptivité qu'il sou-
haitait provoquer chez le spectateur, il en adopta dés lors le principe.”
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associados o blecaute e toda sua gama de variagées. O siléncio e a lentiddo
extrema de movimentos no espaco se tornaram, segundo ela, a marca de
seus espetdculos, comprovando que “se o siléncio se escuta, o blecaute
se v&”® (Perruchon, 2016, p. 238, traducdo da autora).

Entre outros depoimentos sobre experiéncias e usos expressivos do
blecaute, estd o relato de Nadja Naira sobre a exploracdo da potencialidade
performativa do blecaute no espetdculo “Vida”, da companhia brasileira
de teatro, quando uma cena uniu palco e plateia num mesmo ambiente
perceptivo:

[..] os personagens est@o numa sala de ensaio preparando uma
apresentacdo de musica. Entdo eles ensaiam, eles falam da vida,
brigam, alguém chega, alguém sai e eles estdo confinados em
uma situagdo muito prépria dos artistas, que € preparar algo para
apresentar para alguém. E chega um determinado momento em
que essa apresentagdo acontece. [..] A luz deixa de ser uma luz
ambiente e passa a ser uma luz teatral, [..] tem luz na plateia,
que se percebe como plateia, bate palma e reage como plateia.
[.] Quando eles comegam a tocar, cai a energia geral do teatro.
Cai toda a luz e o som, e esse é o assunto da nossa situagdo,
que dura dez minutos. Durante dez minutos, a plateia e o palco
ficam no breu falando sobre o breu, sobre a impossibilidade de
fazer algumas coisas sem energia. Por exemplo, um dos atores
pergunta “Vocé me ouve? No escuro vocé me ouve?”. E simples
assim, mas extremamente imagético. Ndo tem nenhuma luz, mas &,
pelos relatos dos espectadores, o momento mais cheio de imagens
do espetdculo. Porque eles conseguem imaginar tudo, eles tém um
histoérico de imagens na cabeca deles, de como a gente estava
vestido, por onde a gente se desloca pelas nossas vozes.. Eles
sabem quem estd falando apesar de néo nos verem. [..] E como
eles sabem disso? Porque a gente construiu todo um histérico
junto durante quarenta ou cinquenta minutos e por eles terem
material para trabalhar. Entéo, o que ndo é visto, é estimulado,
extremamente estimulado na cabeca do espectador. E quando a
luz volta, é um choque para todo mundo, ficamos praticamente
pelados, tanto a plateia quanto a gente, porque é constrangedor.
A gente j& estd tdo confortdvel nesses dez minutos, a gente jd
estd tdo intimo, j& estd falando tdo baixo, j& estamos tdo tranqui-
los, a gente j& se acalmou, depois de ficar histéricos, estd super
bem, contando coisas bonitas.. E, de repente, a luz volta, do nada.

18 “Sile silence s'écoute, le noir se regarde”
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Isso é uma situacdo real. E claro que o publico sabe que aquilo é
falso, que aquilo é teatro, mas ndo importa. E onde se dd o méximo
do teatro, onde ele se revela extremamente teatral. E real, porque a
circunstdincia é real, ela estd acontecendo e estamos todos ativos
nessa situagdo (Naira apud Luciani, 2020, anexos, p. 175).

A pesquisadora Maria Clara Ferrer dedicou boa parte de sua pesquisa
sobre a iluminacdo & obra de Eric Soyer com a Companhia Louis Brouillard,
de Joél Pommerat. Segundo ela, a presenca da escuriddo e a utilizacdo
sistemdtica do blecaute na estrutura fragmentada de seus espetdculos
constituem uma forte identidade e uma constante em sua escrita cénica
(Ferrer, 2015, p. 56).

Ao se questionar sobre a maneira como a escuriddo atua na composi-
¢do e, consequentemente, na percepgdo dos espetdculos, a pesquisadora
acaba por concluir que existe um potencial performativo no uso do blecaute
feito por Soyer. Ferrer explica que, ao sistematizar o uso do blecaute pelas
diferentes duragdes e nuances da escuriddo, Pommerat e Soyer fazem com
que ele assuma, no espetdculo, um papel estruturante da escrita cénica. O
acender e apagar das cenas fazem com que elas ndo sejam percebidas
pelo publico como se tivessem um comego e um fim, mas como se fossem
reminiscéncias que surgem e escapam do pensamento, reflexos de meméaria,
alterando sua expectativa a cada blecaute. No espetdculo Cercles/Fictions,
o blecaute “ndo é sé um utensilio técnico da obra, mas ele atua, age sobre
o espectador, produzindo sensagdes e percepcdes que ficardo profunda-
mente marcadas na memoria do publico” (Ferrer, 2015, p. 69), revelando
seu potencial performativo.

Além destes exemplos, muitos outros estimulam a curiosidade e o
desejo de investigar, na sequéncia do estudo sobre a performatividade
da luz, a vocagdo performativa da sua auséncia. Ndo sdo poucos profis-
sionais da luz que exploram o blecaute como potente recurso da ilumina-
¢do cénica, como efeito da ndo luz, que pode ser associado, no universo
teatral sonoro ao siléncio, & auséncia de som. A iluminadora e diretora
Cibele Forjaz criou uma interacdo poética e sensorial com o publico que
ela chama de “blecaute em cor” (Forjaz apud Luciani, 2020, anexos, p. 76);
Elsa Revol declarou a importancia fundamental do blecaute em alguns de
seus espetdculos (Revol apud Luciani, 2020, anexos, p. 96, 99 e 1006).

Alessandra Domingues falou do blecaute criado como uma explosdo de
luz, no qual faz desaparecer um ator em cena (Domingues apud Luciani, 2020,
anexos, p. 34), que lembra um efeito semelhante feito por Guilherme Bonfanti
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no final da peca O Livro de J6 (Forjaz, 2008b, p. 161) ou a cena descrita por
Lucas Amado na qual um ator desaparece num contraluz azul a menos de
um metro e meio do publico (Amado apud Luciani, 2020, anexos, p. 149).

Beto Bruel declarou o potencial expressivo do blecaute para estabe-
lecer um ponto zero na percepcdo do publico, a partir do qual tudo pode
ser feito ou dito (Bruel, anexos, p. 48), assim como Aurélio de Simoni: “Para
iluminar, vocé tem que ter a fonte luminosa ou a auséncia dela, porque
vocé também ilumina ausentando a luz [..] Quando vocé ausenta a nocgdo,
a percepgdo da luz, vocé estd criando um efeito de luz, a auséncia dela”
(De Simoni, apud Luciani, 2020, anexos, p. 38).

Peter Gasper, um importante iluminador aleméo radicado no Brasil
nos anos 1950, declarou que “iluminar é também apagar a luz”* e Nadja
Naira declarou ainda, a respeito do blecaute, que a auséncia de luz é um
estimulo para a imaginagdo, a exemplo do seu uso na peca Krum, outro
espetdculo da companhia brasileira no qual “a luz e a néo luz [..] ativam o
espectador para imaginar as situagdes, propor os espagos, completar as
imagens [..] o publico se compromete” (Naira apud Luciani, 2020, anexos,
p. 175-176). Fica evidente, nos relatos desses profissionais, que o uso do
blecaute como ato performativo ndo se restringe a cédigos ou aplicagdes
Obvias para trocas de cendrio ou para marcar o inicio e o final das cenas
ou do proprio espetdculo. Naira chega a sugerir, com suas experiéncias,
uma desconstrugdo do blecaute como linguagem:

As pessoas vdo dizer “blecaute é para comegar uma cena e para
terminar” e sim, eu também uso como borda, como porta de
entrada e saida, uso para separar uma cena da outra, mas eu
uso errado, fora da expectativa das pessoas. Elas pensam, “mas
porque agora apagou a luz se ndo era para apagar a luz? Néo
acabou a cena, o ator ainda estd falando, apagou a luz no meio
da cena do ator.. erraram! Calma, ainda ndo era para acender,
eu vi o ator pelado saindo de cena, porque eu vi o ator pelado?
Erreil” Esse momento que parece que hd um erro e que parece
que eu estou distraindo o espectador. Na verdade, eu ndo estou
distraindo, eu sé ndo estou dando para ele, didaticamente, a coisa,
e isso faz com que ele estranhe, e nesse estranhamento, ele se
ativa (Naira apud Luciani, 2020, anexos, p. 176).

19 Na palestra de encerramento do 1° Congresso Brasileiro de lluminagdo Cénica realizado pelo CepHic,
que deu origem a ABRIC (Associagdo Brasileira de Iluminagio Cénica), fundada na mesma ocasido, em
S3o Caetano do Sul (SP), em setembro de 2005.
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Da mesma forma, Ferrer afirma que “a escuriddo ativa a imaginagdo
do olhar” (Ferrer, 2015, p. 61) e é essa imaginagdo ativa que interessa,
particularmente, como resultado da ac¢do performativa do blecaute sobre
a percepcdo do publico, muito provavelmente um dos temas mais fecundos
e instigantes dos que permaneceram por investigar apoés a conclusé@o da
pesquisa que deu origem a este livro.
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“A luz no teatro ndo se explica, ela se funde na paisagem,
age suavemente.”!

Christine Richier

“A luz é tdo evidente que ndo a vemos, € como o ar que respira-
mos, nds sentimos quando ela falta ou quando muda bruscamente, mas
raramente a percebemos em um nivel de consciéncia” (Richier, 2015,
p. 13). Esta afirmagdo de Christine Richier expressa a natureza e os efeitos
que a luz, de uma forma geral, e a luz cénica, em especial, pode causar.
Richier afirma, ainda, ser impossivel dissocid-la dos demais componen-
tes da cena, destacando a importancia, para o acontecimento cénico,
do movimento da luz e das condi¢bes de percepgdo do publico em sua
entrega ao espetdculo. Fabrizio Crisafulli relembra duas ideias preconce-
bidas, comuns nos meios teatrais, de que a iluminagdo cénica pertenca
a uma esfera eminentemente técnica, por um lado, e a um visual, por
outro. Ele admite que essas visdes sdo parcialmente aceitdveis, pois é
incontestdvel que a iluminagdo pertence as duas dimensdes, mas € preciso
acrescentar a elas o fato “de que as qualidade fundamentais da ilumina-
¢Go teatral residem em sua capacidade de produzir sentido e modelar
0 espaco e o tempo pelo seu poder de agdo e construgdo dramdtica”

1 “Lalumiére au théatre ne se dit pas, elle se fond dans le paysage, agit en douce”
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(Crisafulli, 2019, p. 209). Essas reflexdes e percepcdes revelam a comple-
xidade e a profundidade do estudo da iluminagdo cénica e de seus efeitos
sobre cada individuo.

A concretizagdo do conceito de performatividade da luz, que de inicio
existia apenas na observagdo da atuagdo da luz sobre o que ela ilumina,
representa e revela, assim como de sua agdo sobre a percepcdo de perfor-
mers, resultou de uma investigagdo mais profunda desse fendémeno entre
fisico e psicoldgico, material e imaterial, perceptivo e sensorial. Na sua
trajetdria, surgiram questdes e varidveis, como a presenca imperativa
de um performer da luz, a importéncia da operag¢do, do movimento e da
atuagdo de quem opera a luz e, principalmente, entre a natureza performa-
tiva da luz e a do espetdculo em si, entendimento essencial para se definir
os contornos da pesquisa. Cada um desses questionamentos abria distin-
tas possibilidades para o estudo da luz performativa e afastava seu foco.

O escopo definitivo do trabalho foi encontrado nas hipdteses a respeito
da recepcdo e da percepgdo da cena por parte do publico e os resultados
deste suposto “efeito” da luz sobre a plateia e cada espectador ou especta-
dora individualmente. Enfim, relacionando luz e iluminagdo, teatro e cenogra-
fia, participagdo e colaboracdo, ficgdo e realidade, fisica e materialidade,
presenca e cocriacdo, recepcdo e percepcdo, foi possivel assimilar novos
conceitos e constatar uma nova maneira de ver e entender o teatro e a
iluminagdo cénica. Esses conceitos e suas inter-relagdes permitiram verifi-
car a importdncia da luz performativa no espetdculo, a interferéncia que
ela pode exercer sobre a percepc¢do de quem estd em cena e fora dela, a
maneira como interage e transforma as coisas sobre as quais incide direta
e indiretamente e a forma como media e estabelece a conexdo do publico
com o espetdculo. Ao associar essa percep¢do ¢ ac¢do da luz observada
em trabalhos de criacdo préprios e de outros artistas, o conceito foi se
estruturando e ficou evidente que é a luz, por si s6, autbnoma e indepen-
dente em sua relagdo direta com o que ou quem ilumina e o olho de quem
observa o que, efetivamente, apresenta o potencial performativo identi-
ficado no inicio.

A performatividade da luz revela-se possivel, entdo, a partir da presenca
cénica da luz como materialidade poética que, ao reunir arte e técnica,
design e tecnologia, permite & iluminagdo atuar, pldstica e esteticamente,
sobre a cena e a percepcdo do publico. A partir da criagdo colaborativa
entre todos os componentes do espetdculo, aliada a nogdes de composi-
¢do, cor, forma, comunicagdo e percepcdo, entre outros, a materialidade
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poética da luz adquire a habilidade de transitar pelo espaco/tempo da
agdo performativa, emanando da obra teatral em dire¢do & plateia para
estabelecer a relagdo fruitiva entre ambos e estimular sua entrega, envolvi-
mento e percepgdo sensorial.

Alinhada ao pensamento do antropdélogo argentino Jorge Kulemeyer,
para quem “mais do que o que permite ver, o importante da iluminagdo
cénica sdo as sensacgdes que consegue provocar”? (traducdo da autora)e,
citando Saint-Exupéry, que “o essencial é invisivel para os olhos™ (traducdo
da autora), a pesquisa que deu origem a este livro pretendeu analisar os
efeitos da luz sobre a percepcdo humana e demonstrar como uma luz
cénica performativa pode ir além de instrumento de visibilidade ou apoio
da escritura dramaturgica de um espetdculo. Ela buscou demonstrar que
a iluminacdo pode, efetivamente, atuar como elo sensorial entre a cena e
o publico, valorizando as reagdes, emogdes, sentimentos e sensacgdes que
€ capaz de provocar, tanto como meio de acesso do publico a cena e &
agdo de artistas/performers quanto como estimulo no processo de criagdo
e realizac¢do da obra cénica.

Essa luz é finalmente identificada como um agente performativo que
afeta ndo somente tudo sobre o que incide, mas também sobre a percepcdo
do elenco e do publico. Como luz-matéria, ela é capaz de resultar, por meio
de sua presenca e materialidade poética, no efeito estruturante e transfor-
mador da cena e da plateia que a percebe ativamente em sua expressdo
imaterial. A luz que, como ato performativo, busca e conquista o compro-
metimento e a dedicagdo do publico pela relagdo que estabelece entre o
espetdculo e quem o assiste. Ao final de um longo percurso investigativo
foi possivel, finalmente, chegar ao entendimento dos conceitos apresenta-
dos na hipétese original: o da luz performativa como o elemento que age
sobre o palco e a percepgdo da plateia para estabelecer o elo entre a cena
e 0 publico, efeito concebido finalmente como a performatividade da luz.

2 “Més que lo que permite ver, lo importante de la iluminacién escénica son las sensaciones que logra
despertar”.

3 “Lessentiel est invisible pour les yeux.”
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Artista — todo e qualquer profissional que atue, trabalhe ou desempenhe uma fungdo
especifica, técnica e artistica, nas artes do espetdculo, no palco ou fora dele.
13,14, 15,19, 22, 23, 24, 26, 29, 28, 31, 32, 34, 35, 38 39, 41, 43, 46, 47, 48, 49,
51, 52, 54, 58, 59, 61, 64, 67, 68, 70, 72, 73, 93, 95, 97, 99, 104, 106, 121, 122,
127,128, 129, 132, 134, 140, 149, 155, 158, 159, 161, 132, 1163, 164, 166, 168, 174,
191, 193, 199,207, 208, 211, 213, 227, 228, 242, 243, 247, 252, 259, 261, 266,
267, 269, 273, 283, 288, 289.

Bastidores — estruturas rigidas moveis, também chamadas de reguladores, que deli-
mitam e regulam a abertura lateral da boca de cena de um teatro, ocultando as coxias
das vistas do publico.

169, 220.

Bauhaus — escola alema criada por Walter Gropius em Weimar em 1919, que funcio-
nou até 1933 e deu origem ao conceito e & pedagogia do que é hoje conhecido como
design. Seu principal intuito era vencer os limites entre géneros artisticos e recuperar
a sintese entre artes e oficios, entre forma e fungdo.

9,18, 51,53, 99.

Blecaute — origindrio da palavra inglesa blackout (BO), define o efeito luminoso de
escuriddo total na cena ou, conforme defende a pesquisadora Véronique Perruchon,
inclui também as nuances entre o claro e o escuro que limitam ou obstruem a visibi-
lidade pelo publico.

10, 71, 81, 221, 226, 271, 281, 282, 283, 284, 285, 286.

Boca de cena — linha imagindria que divide, no palco & italiana, o palco da plateia. Pode
ter sua altura regulada pela bambolina mestra e a largura pelos bastidores ou reguladores.
88

Caixa cénica — Principal drea do palco & italiana, corresponde a parte visivel pelo
publico espectador. Seu tamanho pode ser regulado na altura pelas bambolinas, na
largura pelas pernas e na profundidade pela rotunda ou ciclorama.

120.

Canhdo seqguidor — refletor de facho luminoso estreito cuja mobilidade permite acom-
panhar performers na cena em movimento de marcagdo livre.
183, 184, 186, 212, 270.

Cartucherie — sede da companhia Théatre du Soleil, localizado no bairro de Vincennes
em Paris, Franca.
95.

Catdlogo rosco — catdlogo de filtros corretivos, difusores e gelatinas coloridas da marca
Rosco em diferentes linhas como Cinegel, Supergel, E-Colour, Roscolux, entre outras.
278, 279.

Cendrios — configuracdo de elementos visuais grdficos praticdveis, pintados ou proje-
tados que servem para ambientar espacialmente uma cena, espetdculo ou performance.
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16, 17,19, 23, 24, 25, 26, 27, 32, 34, 35, 38, 40, 43, 44, 47, 48, 53, 54, 67, 69,
70,72,73,77, 80, 88, 90, 92, 93, 95, 96, 98, 99, 102, 103, 105, 107, 110, 112, 117,
121, 140, 165, 166, 169, 173, 178, 180, 186, 188, 198, 207, 210, 212, 215, 219, 228,
253,272,278, 285.

Cenografia — termo usado para designar o cendrio de um espetdculo ou encenacdo,
também conhecida como set design, refere-se principalmente, em seu sentido mais
amplo, & totalidade de elementos grdficos da cena, ou seja, toda a configuragdo dos seus
elementos visuais e sonoros responsdveis pela ambientag¢do sensorial da performance,
encenagdo ou espetdculo cénico.
10, 16, 17, 20, 21, 24, 26, 30, 34, 35, 36, 38, 40, 41, 44, 49, 50, 53, 64, 74, 90, 92,
95, 96, 97, 98, 99, 100, 101, 102, 103, 106, 123, 133, 166, 169, 170, 176, 180, 237,
250, 252, 253, 254, 267, 269.

Cendgrafo/a ou Set Designer — profissional responsdvel pela elaboragdo, projeto e

acompanhamento da execugdo do cendrio ou da cenografia de um espetdculo cénico.
13,15, 16, 17, 24, 29, 32, 34, 36, 37, 39, 41, 44, 47, 49, 59, 60, 72, 77,93, 97, 99,
101, 123, 133, 170, 180, 196, 208, 253, 266, 267.

Circulo de Praga — o Circulo Linguistico de Praga, também conhecido como Escola de
Praga, foi um grupo de criticos literdrios e linguistas que estabeleceram, na cidade de
Praga, as bases das modernas investigagdes e métodos de estudos semidticos e de
andlise estruturalista da significéincia entre os anos 1926 e 1939.

66, 236.

Cia Livre de Teatro — companhia de teatro da cidade de Sdo Paulo que trabalha cole-
tivamente desde 1999 em processos de estudo, pesquisa e criagdo abertos ao publico.
41.

Cia Pequod — nascida de uma oficina realizada em 1999 na cidade do Rio de Janeiro,
€ uma companhia carioca de repertdrio que se dedica ao teatro de animagdo e aposta
na intersec¢do de linguagens como um de seus diferenciais.

57.

Cia Senhas — companhia de teatro da cidade de Curitiba (PR) criada em 1999 como um
coletivo para desenvolver um trabalho continuado de pesquisa e criagdo teatral movido
por questdes estéticas, ideoldgicas e sociais.

80.

Cinefoil — material metdlico flexivel, normalmente preto, usado para fazer recortes e
limitagdes da luz emitida por um refletor ou fonte luminosa.
203.

Colortran — tipo de refletor com lémpada halégena do tipo lapiseira de 300 ou 500
watts e espelho refletor usado na iluminagdo de grandes dreas.
184.

Companhia Brasileira de Teatro — coletivo de artistas de vdrias regides do pais criado
no ano 2000 pelo diretor Marcio Abreu, que mantém sua pesquisa voltada para diversas
formas de escrita e criagdo cénica contempordnea.

30, 208, 250, 270, 283, 285.

Companhia de Danca Trisha Brown — companhia de danga pds-moderna criada em
1970 pela coredgrafa e bailarina Trisha Brown para a prdtica da improvisagdo estrutu-
rada com enfoque em métodos somdticos.

7.
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Companhia Teatro Auténomo — conjunto de artistas cujo nome nasceu do conceito de
teatro autonomo do diretor Jefferson Miranda. A companhia dedica-se & pesquisa de
formas que delimitam a relagdo entre narrativa e encenagdo.

279.

Companhia do Latdo — grupo teatral criado em Sdo Paulo em 1997 por Sérgio de
Carvalho, Mdrcio Marciano, Ney Piacentini e Maria Tendlau para desenvolver pesquisas
sobre teatro épico, sobretudo com base na obra de Bertolt Brecht, na criagdo de uma
dramaturgia prépria.

33, 43.

Companhia G2 do Ballet Guaira — segunda companhia de danga do Teatro Guaira na
cidade de Curitiba (PR) criada para dar continuidade a carreira de bailarinos e bailarinas
ex-integrantes do BTG (Balé Teatro Guaira) em fase de maturidade artistica.

102.

Companhia de Danga Hart Company — companhia de danga da cidade de Curitiba (PR)
criada pelo diretor e coredgrafo Octavio Nassur.
155.

Companhia Louis Brouillard — companhia de teatro francesa criada em 1990 pelo dire-

tor e dramaturgo Joél Pommerat, com o objetivo de montar textos proprios num processo

sem hierarquias no qual a encenagdo e o texto sdo elaborados durante os ensaios.
37,39, 284.

Companhia Nova Danga — criada em 1996 como nucleo de improvisagdo danga-teatro
por Cristiane Paoli Quito e Tica Lemos, para promover o didlogo entre diferentes lingua-
gens como danga, teatro, musica, palavra e performance.

94, 262.

Contraluz — também conhecida apenas como contra, € um tipo de iluminagdo cujo facho
luminoso atinge o palco ou a cena no sentido palco-plateia, iluminando por trds o que
é visto pelo publico.

23,74,79,120, 185, 188, 220, 221, 233, 276, 285.

Contrarregra — profissional de teatro responsdvel pelo acompanhamento do desenrolar
de um espetdculo cénico, supervisdo, organizagdo e execucdo da entrada e saida de
cena de moveis, objetos, elementos do cendrio e elenco.

213.

Deixa — diz-se daquilo que acontece em cena para motivar uma mudanga de luz,

entrada de um efeito de luz ou som, entrada ou saida de cena, entre outras agodes

cénicas ou dramdticas. Pode ser de texto, movimentagdo, efeito sonoro, entre outros.)
71,220, 222,223, 272.

Design — atividade projetual cujo processo criativo considera diferentes aspectos para
alcangar o resultado esperado por meio da andlise, elaboragdo, concepgdo e execugdo
de um projeto que visa solucionar determinado problema.
9,10, 16,18, 20, 43, 49, 50, 51,52, 53, 54, 55, 56, 57, 58, 59, 60, 61, 62, 63, 64, 65,
67,68, 88,98, 176, 278, 288, 293, 294, 295, 297.

Design cénico ou performance design — drea de aplicagdo de conceitos e fundamen-
tos do design as diferentes linguagens das artes cénicas, como: cendrio (Set Design),
iluminagdo (Lighting Design), figurino (Costume Design) e sonoplastia (Sound Design),
entre outras.

16,18, 50, 98, 278.
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Design grafico — formagdo em design que substituiu o curso de graduagdo em Comu-
nicacgdo Visual.
18,57, 278.

Design thinking — conceito que explica a maneira de pensar e agir metodologicamente
do design no processo de andlise, criagdo, elaboragdo e execugdo do projeto.
16, 56, 65.

Designer — profissional responsdvel pelo trabalho do design.
15, 16, 28, 50, 53, 55, 56, 57, 58, 59, 61, 63, 68, 191, 267.

Dimmerizador — também conhecido como dimmer, é um dispositivo elétrico, compo-
nente da mesa de controle ou isolado, que serve para regular a intensidade das fontes
luminosas usadas em uma montagem cénica.

212.

Diretor/a ou encenador/a — profissional responsdvel pela condugdo e escolha estética
do processo criativo e de montagem de um espetdculo cénico conjugando os diversos
saberes e prdticas profissionais.
9,15, 22, 25, 26, 27, 28, 29, 30, 32, 34, 35, 36, 37, 39, 40, 41, 42, 43, 47, 48, 49,
50, 51,64, 89, 91,92, 94, 97, 101, 103, 117, 119, 123, 127, 133, 138, 158, 178, 179, 180,
181,182, 185, 187, 196, 205, 208, 215, 218, 219, 250, 255, 256, 270, 276, 278, 279,
284,293 .

Dramaturgia em processo — tipo de processo em que a dramaturgia da montagem
cénica é realizada ao longo dos ensaios e dos processos de criagdo do espetdculo.
39.

Dramaturgo/a — profissional responsdvel por redigir o texto teatral ou, num processo
de construgdo coletiva, por organizar e aprontar a versdo final, considerando as contri-
buicdes e respeitando o objetivo final e a forma literdria do texto.

33,34, 35,37, 39,42, 43, 82,103, 133, 178, 181, 182, 205, 215, 250, 279.

Efeito de luz ou luminoso — nome dado a cada um dos tipos de luz definidos pelo
angulo de incidéncia da luz sobre objeto, cor ou resultado cénico visual, estdtico ou em
movimento.
23, 24, 25, 26, 27, 30, 48, 54, 65, 66, 69, 71, 76, 88, 90, 102, 120, 155, 156, 176,
184,197, 201, 202, 207, 208, 211, 214, 215, 220, 221, 225, 226, 236, 243, 275, 280,
282, 285.

Elenco — grupo de pessoas encarregadas de executar a atuagdo ou a representagdo
dramdtica ou performdtica da cena como atores/atrizes, musicistas, cantores/as, baila-
rinos/as, dancarinos/as, etc.
17,23, 25, 26, 27, 32, 37, 43, 44, 47, 63, 65, 78, 80, 83, 88, 92, 97, 106, 117, 132,
154, 155, 156, 174, 175, 181, 182, 183, 186, 188, 189, 194, 195, 200, 201, 204, 205,
207, 214, 215, 216, 217, 218, 219, 220, 221, 222, 224, 227, 228, 229, 230, 231, 232,
233,237,242, 249, 254, 259, 260, 262, 264, 268, 270, 289.

Elipsoidal ou elipso — tipo de refletor mais sofisticado usado em teatro, que permite
diversos recursos de afinagdo e regulagem, como: foco preciso, recorte da luz em forma-
tos angulares, projegdo de imagens, ajuste da amplitude e coloragéo do facho luminoso
pelo uso de acessdrios como: facas de recorte, porta gobo, iris e porta gelatina.

69, 108, 116, 184, 220, 225.

Encenacgdo — diz-se da montagem de um espetdculo teatral, apresentacdo ou perfor-
mance e representa o conjunto de providéncias, trabalhos e atividades envolvidas no
processo de concepgdo, criagdo e realizagdo cénicas.
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10, 22, 23, 25, 28, 32, 33, 34, 35, 37, 38, 40, 43, 44, 46, 47, 50, 54, 62, 63, 64,
69,73,74,75,76, 82,83, 89, 90, 91, 93, 95, 96, 97, 98, 99, 112, 119, 126, 130, 132,
136, 138, 139, 159, 165, 174, 178, 179, 181, 183, 184, 185, 186, 187, 188, 189, 191, 192,
195, 196, 197, 198, 200, 203, 204, 207, 209, 211, 212, 213, 215, 218, 219, 221, 226,
240, 241, 246, 253, 266, 268, 269, 290, 297.

Ensaio — ato de repetir cenas ou o espetdculo todo tanto no processo de construgdo
quanto de aprimoramento da encenagdo. O processo de ensaios é concluido com o ensaio
técnico, quando sdo feitas as provas e os ajustes técnicos das linguagens do espetdculo, e
o0 ensaio geral, Ultima etapa com o espetdculo jé pronto para ser apresentado ao publico.
23, 25, 26, 27, 28, 30, 37, 42, 43, 44, 45, 46, 50, 62, 63, 83, 130, 155, 179, 184,
195, 196, 200, 204, 205, 206, 211, 212, 214, 218, 219, 220, 238, 261, 271, 273, 283.

Equipamento — nome dado a todo o material usado numa montagem de luz: fontes
luminosas, acessorios e controle da luz.
18, 22, 41, 49, 51, 54, 57, 68, 69, 70, 74, 75, 77, 79, 93, 94, 100, 110, 116, 117, 120,
156, 184, 190, 193, 194, 195, 196, 197, 198, 199, 200, 201, 202, 204, 205, 207, 208,
210, 228, 268, 270, 272, 298.

Equipe de criagdo — conjunto de pessoas que compdem um trabalho de encenagdo
e montagem de um espetdculo cénico, responsdveis pela criagdo de cada uma das
linguagens e atividades envolvidas, como: diregdo, encenagdo, coreografia, composigdo
musical, sonoplastia, iluminagdo, cendrio, figurino e atuagdo.
16, 23, 25, 26, 29, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 43, 44, 47, 48, 51,57, 62,
63, 65, 84, 97, 98, 174, 190, 191, 198, 200, 204, 205, 206, 207, 208, 211, 212, 215,
216, 218, 228, 252, 268.

Espaco cénico — diz-se de qualquer lugar destinado a uma encenagdo, representagdo ou atua-

¢do cénica, normalmente teatros construidos especialmente ou adaptados para tal atividade.
51,67, 79, 80, 88, 95, 96, 98, 105, 119, 128, 160, 183, 190, 192, 193, 195, 200, 205,
209, 210, 211, 214, 257, 263.

Espaco Cultural Falec — criado pelo Grupo de Estudos e Pesquisa Cénicos na cidade de Curi-

tiba, em 2018 o espago passa a se chamar Teatro Enio Carvalho (TEC) em homenagem ao seu

criador: o ator, diretor e professor Enio Coimbra de Carvalho. O local abriga duas salas que

também homenageiam artistas locais: a atriz Odelair Rodrigues e o ator e diretor Paulo Friebe.
4, 35.

Facho de luz ou luminoso — diz-se da drea normalmente cénica, por onde se espalha
d luz emitida por uma fonte luminosa, cuja amplitude e alcance dependem da poténcia
do equipamento e da distGncia até o objeto ou superficie iluminada.
68, 69, 70, 74, 76, 80, 108, 110, 111, 117, 118, 120, 175, 197, 201, 202, 213, 220, 223,
243,252,272.

Fade in, Fade out e Cross Fade — termos em inglés que significam a passagem de um
estado luminoso da cena para outro, podendo acionar um sé efeito de luz ou um conjunto
de efeitos quando programados na mesa de comando: fade in representa as luzes que
acendem, fade out as que apagam e cross fade quando o acender e o apagar aconte-
cem simultaneamente.

71.

Fader — cada um dos potenciémetros individuais ou masters da mesa de controle que
permitem acender e apagar um efeito ou um conjunto de efeitos, quando pré-progra-
mados, em resisténcia (dimerizado). Podem ser deslizantes ou giratorios.

175.
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Filtro colorido ou gelatina — tipo de acessoério de iluminagdo cénica feito em material
termorresistente, flexivel e transliucido que permite colorir o facho luminoso quando
colocado & frente do refletor ou da fonte luminosa.

70, 80, 188, 213, 220, 221, 222, 224, 225, 237, 278, 279, 280.

Filtro corretivo — tipo de filtro que permite corrigir a temperatura de cor ou tonalidade
da luz branca.
70, 278.

Filtro difusor — tipo de filtro para ser usado & frente dos refletores com o objetivo de
tornar o facho luminoso difuso.
220.

Figurino — linguagem e elemento do espetdculo ou da encenagdo usado para carac-
terizar e identificar personagens e prover artistas da cena de vestimentas, materiais
e acessoérios adequados ¢ atuagdo, também conhecido como design de aparéncia ou
costume design.
16, 23, 24, 26, 27, 35, 38, 40, 43, 70, 77, 93, 99, 112, 117, 120, 166, 204, 207, 215,
216, 218, 225, 253, 270, 278, 279.

Figurinista ou Costume Designer — profissional responsdvel pela elaboragdo, projeto e
acompanhamento da execugdo dos figurinos de um espetdculo cénico.
37, 41, 266.

Filamento — fio finissimo de material de alto ponto de fusdo, como o tungsténio, que,
dentro de um bulbo de uma lémpada, incandesce com a passagem da corrente elétrica
e emite luz.

70, 90, 117.

Foco — tipo de efeito de luz concentrada que permite iluminar especificamente um
ou mais elementos da cena, isolando-o do restante, podendo ser de 1, 2 ou 3 pontos
conforme a necessidade do destaque e abrangéncia.

22,74,183,184, 186, 188, 212, 223, 224, 225, 270, 271, 230.

Fonte luminosa — qualquer corpo capaz de emitir luz, seja direta (produz a luz que
emite) ou indiretamente (reflete a luz que emite), &€ também como sdo chamados os
refletores, equipamentos e materiais luminosos no teatro.
68, 69, 70, 83, 90, 93, 102, 103, 108, 111, 116, 117, 118, 120, 195, 197, 198, 199, 200,
201,204, 205, 210, 212, 232, 267,268, 272, 274, 277, 279, 285.

Grupo Katharsis — fundado em 1989 como grupo universitdrio vinculado a Universidade
de Sorocaba (UniSo) em Sdo Paulo. Desde 1995 estd sob a diregdo do diretor e profes-
sor Roberto Gill Camargo, que propds uma nova dindmica aos trabalhos desenvolvidos
pelo grupo.

35.

Grupo Lume - fundado em 1985 por Luis Otdvio Burnier. Atualmente opera como
nucleo de pesquisa formado por oito artistas-pesquisadores com apoio institucional
da Universidade de Campinas em S&o Paulo. E referéncia mundial na pesquisa da arte
da encenagdo e da atuagdo.

33.

Grupo Oi Néis Aqui Traveis — surgido em 1978, construiu uma trajetdria que marcou o
rumo cultural do Brasil e subverteu a estrutura das salas de espetdculo levando o teatro
para as ruas. Atualmente se autointitula tribo de atuadores e ocupa o espago cultural
Terreira da Tribo, na cidade de Porto Alegre (RS).
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33.

Happening — diferentemente da performance, o happening envolve a participagdo do
publico, direta ou indiretamente, sem que haja separagdo entre agdo e observacgdo,
guase sempre com criticas sociais ou comportamentais com o objetivo de trazer refle-
xdo, escandalizar ou chocar a respeito do tema.

28, 263.

Holograma — tipo de fotografia que produz uma imagem tridimensional com informagoes
sobre aintensidade e a fase da radiagdo refletida, transmitida ou difratada pelo objeto
fotografado e obtida pela radiagdo coerente de um laser.

92, 93.

lluminagdo cénica — linguagem e elemento do espetdculo ou da encenagdo usado na
criagdo da ambientacdo luminosa das cenas ou performances. Também é conhecido
como lighting design.
9,10, 11,14, 15, 16, 18, 19, 20, 21, 22, 24, 29, 45, 47, 48, 49, 56, 57, 60, 61, 62, 69, 72,
73,76, 78, 81,85, 87, 90, 103, 104, 111, 119, 127, 172, 173, 182, 189, 237, 242, 244,
254,255,263, 264, 265, 275, 277, 284, 287, 288, 289, 293, 294, 295, 296, 298.

lluminadora/a ou Lighting Designer — profissional responsavel pela elaboragdo, projeto
e acompanhamento da execucdo do projeto de iluminagéo, realizagdo dos documentos
da luz e preparagdo da pessoa que operard a luz do espetdculo.
9,10, 13, 14, 15, 16, 24, 25, 26, 27, 29, 30, 35, 37, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47,
48, 49, 51,53,54, 57,60, 64, 65, 66, 71,72, 76, 83, 89, 94, 95, 99, 103, 105, 107, 108,
110, 116, 127, 155, 178, 184, 187, 189, 190, 191, 196, 198, 199, 208, 211, 213, 215, 236, 238,
250, 255, 256, 257, 260, 262, 267, 268, 270, 271, 273, 276, 278, 279, 284, 285.

Interface — elemento ou sistema que proporciona a ligagdo légica entre dois sistemas
ou partes de um sistema que ndo poderiam ser conectados diretamente.
69, 150.

IRC - sigla que designa o Indice de Reproduc@o de Cor de uma fonte luminosa artificial em uma

escala de 0 a 100, cuja fungdo é demonstrar a capacidade de reprodugdo das cores reais de

determinada superficie ou objeto em comparagdo com a luz natural, cujo IRC de 100 é referéncia.
70, 202.

La MaMa Experimental Theatre Club — teatro off-off-Broadway de Nova York nos
Estados Unidos, fundado em 1961 por Ellen Stewart e nomeado em referéncia a ela por
ter surgido no pequeno pordo da sua butique de moda.

95.

Lampada — dispositivo formatado em um bulbo de vidro a vécuo com diferentes forma-
tos e caracteristicas que transforma a energia elétrica em energia luminosa e serve para
iluminar em diferentes contextos e usos. No teatro também pode ser usado como nome
para designar um refletor ou fonte luminosa.
69, 70, 74, 90, 108, 116, 117, 120, 184, 188, 189, 199, 201, 202, 207, 212, 213, 214,
220, 221, 225, 228, 231, 233, 260, 266, 280.

Ladmpada de descarga — tipo de ldmpada na qual a luz é gerada direta ou indiretamente
por uma continua descarga elétrica (HID — High Intensity Discharge) em gds, mistura
de gases ou vapores metdlicos.

184, 206, 207, 212.
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Lampada de filamento — tipo de ldmpada com bulbo de vidro cujo funcionamento se dd
quando o filamento metdlico em seu interior opde resisténcia & passagem da corrente
elétrica, elevando sua temperatura a ponto de emitir luz.

70, 90, 117.

Lampada de vapor de sédio — tipo de Iémpada de descarga de alta ou baixa pressdo
em meio gasoso. Ela utiliza um plasma de vapor de sdédio para produzir luz de grande
eficiéncia energética. E muito usada na iluminagdo publica.

184, 206, 207, 212.

Lampada dicroica — tipo de Iémpada halégena de baixa tensdo (volt) e consumo (watt)
com espelho dicroico usado para iluminar pequenas dreas com pouca disténcia.
202, 203.

Lampada fluorescente tubular — tipo de fonte luminosa que funciona por meio da ioni-

zacdo de atomos de gds argonio e de vapor de mercurio em um tubo de vidro com uma

camada de fésforo que sdo acelerados pela diferenga de potencial entre os terminais

da lémpada e emitem ondas eletromagnéticas visiveis ao retornar ao estado natural.
74,202, 214, 228, 229, 231.

Lampada HMI (Hydrargyrum Medium-arc lodide) — ldmpada do tipo de descarga, de alta
pressdo, pertencente a um grupo denominado HID (High Intensity Discharge). E usada em
teatro pela sua alta poténcia e luminosidade de 3 a 4 vezes a poténcia da luz halégena
de refletores do tipo tungsténio.

108, 202, 212.

Ladmpada incandescentes halégena — tipo de fonte luminosa incandescente com um

filamento de tungsténio em um bulbo de quartzo fundido preenchido com gds halogénio.

Esta ldmpada confere luz mais brilhante, maior eficiéncia energética e vida util mais

longa, além de ter um 6timo IRC e ser totalmente dimerizdvel (acendimento gradativo

por potenciémetro). E usada na maioria dos tipos de refletores tradicionais de teatro.
69, 117, 3009.

Lampada de LED ou LED (Light Emitting Diod) — fonte luminosa cujo diodo emissor de
luz € um componente eletronico semicondutor. Sua propriedade é transformar energia
elétrica em energia luminosa por meio da eletroluminescéncia ao ser estimulado por uma
corrente elétrica, resultando em um consumo de energia consideravelmente pequeno
se comparado as fontes luminosas tradicionais. Apesar de ndo ser exatamente uma
ldGmpada, o fato de os diodos serem acomodados em um bulbo de vidro ou material
pldstico lhe confere o aspecto de pequenas Iédmpadas de LED.
69, 70, 74, 75, 92, 116, 117, 118, 190, 205, 214, 266, 272.

Lampada PAR (Parabolic Alluminized Reflector)— tipo de refletor que recebe, em
carcaga de formato especifico, um conjunto contendo: uma ldGmpada halégena, um
espelho parabdlico e uma lente. O tipo de lente e o tamanho do conjunto determinam
seu tipo, que pode ser: PAR36 (Pin Beam), PAR38, PARS6 (Loko Light) e PARGA4.

69, 116, 127, 183, 184, 186, 202, 220, 221, 225, 228, 233, 270, 271, 272.

Laser — palavra derivada da sigla em inglés Light Amplification by Stimulated Emission
of Radiation, que significa “amplificagdo da luz por emissdo estimulada de radiagdo”.
O raio laser é um tipo de radiacdo eletromagnética monocromdtica constituida por
radiagbes de uma Unica frequéncia de grande concentragdo de energia, luminosidade,
poténcia e alcance.

92, 93, 94, 118, 205, 208.
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Laterna Magika — criado como programa cultural especial para a Exposigdo de Bruxelas
de 1958. O grupo ligado ao Teatro Nacional de Praga é especializado em um tipo especial
de teatro ndo verbal considerado mundialmente como o primeiro teatro multimidia que
combina projegdes, danga e teatro interagindo em um fundo negro.

92, 103.

Lighting design — designagdo internacional em lingua inglesa da atividade profissional
da iluminagdo cénica.
14,18, 50.

Loko light — nome em inglés que significa, literalmente, “luz de locomotiva”, dado ao
refletor com IdGmpada PARS6 usado em teatro para luzes com facho luminoso concen-
trado e consumo de 300W.

184.

Luminescéncia — emissdo de luz originada por qualquer estimulo que n&o o aumento
de temperatura como reagdes quimicas, bombardeamento de elétrons ou exposicdo a
radiagdo eletromagnética.

92, 116.

Luz ativa — conceito preconizado pelo suico Adolphe Appia a partir de suas experiéncias

com iluminagdo nas dperas de Richard Wagner, no sentido de propor uma luz que, agindo no

tempo e no espago segundo a musica e o movimento, interagisse com a cena e com o publico.
9,21, 43,84, 85, 87, 89, 90, 91, 93, 95, 141,173, 198, 239, 247, 260, 271.

Luz de ribalta — tipo de luz na qual os refletores ficam posicionados & frente do palco
ou nos espacos a italiana, na ponta do proscénio, de frente para a cena; resultando num
efeito de estranhamento por produzir sombras, mas também usado para corrigir a falta
de luminosidade no rosto quando o figurino inclui chapéus de abas larga.

228.

Luz geral — também chamada simplesmente de Luz ou Geral, é o efeito de iluminar
todo o palco de frente, normalmente numa angulagdo proxima a 45°, que pode ser de
luz branca ou colorida.

48, 87,184, 185, 186, 225, 233, 271.

Luz performativa — segundo o conceito defendido na tese que deu origem a este livro,

refere-se ao projeto de iluminagdo cénica cujo resultado, oriundo de um processo de

criagdo coletiva e participativa, atua sobre a cena interagindo com as demais lingua-

gens compositivas e com o publico como elemento de conexdo entre palco e plateia.
10, 11, 20, 21, 40, 75, 76, 82, 84, 94,172,173, 174,175,176, 177,178, 182, 183, 184,
186, 190, 193, 201, 203, 207, 213, 215, 220, 226, 227, 236, 237, 238, 239, 242,
243,245, 247, 250, 251, 252, 253, 254, 258, 259, 260, 261, 264, 265, 267, 268,
274,276, 278, 280, 282, 283, 284, 286, 288, 289, 295.

Maxibrut — tipo de refletor composto por 6, 12 ou 24 |[dGmpadas PAR36 dispostas de
forma alinhada para produzir luzes gerais intensas e potentes usadas na iluminagdo de
grandes dreas, como palcos e plateias de maneira ampla e bem distribuida.

232.

Mesa de luz, mesa de controle ou console — nome usado para designar as mesas de
comando da luz, interruptores sofisticados que permitem programar, acender e apagar
remotamente as luzes no palco de maneira dimerizada (gradativa).

26, 27,69, 71,87, 95, 121,175, 186, 219, 226, 258, 262, 269, 270, 271, 274.
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Mundana Companhia de Teatro — grupo criado em 2016 que reune artistas da cena e
intelectuais para desenvolver pesquisas e experimentagdes prdticas transdisciplinares
entre artes pldsticas, literatura e teatro.

41.

Neon — gds nobre incolor que proporciona um tom arroxeado caracteristico usado em
ldmpadas e dispositivos luminosos decorativos.
92, 206.

Obra de arte total — o termo em alemdo gesamtkunstwerk significa, em portugués,
“obra de arte total”, um conceito estético oriundo do romantismo alemdo do século XIX
associado ao compositor Richard Wagner para referir-se a convergéncia de diferentes
linguagens artisticas como musica, teatro, canto, danga e artes pldsticas na produgdo
de uma unica obra de arte.

131.

Operacdo de luz — atividade do processo de iluminagdo de um espetdculo cénico que
consiste em realizar, no momento da apresentagdo, comandos e a¢des na mesa de
controle, que podem tanto estar pré-programadas em consoles computadorizados
ou preparadas sequencialmente em consoles manuais, de acordo com informagdes e
orientagdes da cria¢@o normalmente registradas em um roteiro de luz.
45, 46, 53, 64, 68, 71, 72, 81, 82, 83, 178, 182, 183, 184, 186, 203, 204, 214, 218,
218, 220, 261, 262, 268, 269, 270, 271, 272, 274, 276, 282, 288.

PAR38 — tipo de refletor de pequeno porte adaptado com ldmpada de baixo consumo
usado principalmente para iluminar ambientes reduzidos em espagos alternativos com
pé direito baixo.

272.

PARG4 — tipo de refletor PAR mais utilizado em teatro pelo grande rendimento luminoso
e cuja variedade de lente determina a amplitude e o alcance do facho luminoso do mais
fechado F#1(VNSP — Very Narrow Spot CP-60) ao mais aberto F#6 (WFL — Wide Flood
CP-95), passando pelos intermedidrios F#2 (NSP — Narrow Spot CP-61) e F#5 (MFL —
Medium Flood CP-62), sempre com consumo de 1000 W e possibilidade de colorir o
facho luminoso pelo uso do porta gelatina.

69, 116, 202, 220, 221, 225, 228, 233.

PC - tipo de refletor com ldmpada incandescente haldgena e espelho esférico caracte-
rizado pela lente plano-convexa que concentra a luz. Também é dotado de um carrinho
que permite aproximar e afastar o conjunto de ldmpada e espelho da lente, ampliando
ou reduzindo a amplitude do facho luminoso. Contém suporte para porta gelatina que
permite colorir o facho luminoso.

69, 116, 221, 222, 224,

Performatividade da Luz — desenvolvido na tese de doutorado que deu origem a este
livro, este conceito investiga a atuagdo da luz no espetdculo como materialidade poética
responsdvel por estabelecer a relagdo sensorial entre a cena e o publico.
9, 16, 19, 20, 75, 88, 95, 107, 111, 128, 173, 177, 185, 187, 189, 193, 215, 220, 235,
240, 242, 244, 245, 251, 253, 260, 261, 262, 263, 264, 265, 268, 269, 270, 271,
274,275,277, 284, 288, 289, 295.

Performing Garage — teatro off-off-broadway no SoHo de Nova York, criado em 1968
por Richard Schechner para realizar teatro experimental com o grupo original, chamado
The Performance Group.

95.
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Performer — artista das artes cénicas em geral, especializado ou n&o em interpretagdo,
musica, danga, artes circenses ou outro tipo de atuagdo.
11, 28, 38, 45, 50, 51, 63, 64, 81, 95, 99, 102, 103, 105, 106, 122, 123, 127, 129, 130,
132,133,134, 138, 139, 164, 165, 166, 168, 172, 176, 180, 181, 183, 187, 198, 202, 220,
227,229,230, 231,237, 239, 242, 244, 246, 258, 259, 261, 268, 269, 270, 273,
274,288, 289.

Pin beam — nome em inglés que significa, literalmente, “ponto luminoso” ou “facho de

luz pontual”, dado ao refletor com ldmpada PAR36, usado em teatro para luzes extre-

mamente fechadas com facho luminoso superconcentrado e consumo de 50 W.
127,183, 184, 186, 221, 270, 271.

Refletor — dispositivo normalmente composto por: uma fonte luminosa (l&mpada), uma
ou mais lentes e um espelho refletor que lhe ddo nome. E usado nas artes cénicas com
a principal fun¢do de concentrar e direcionar o facho luminoso em uma determinada
amplitude e dire¢do para cumprir com um desempenho cénico ou dramdtico determinado
pela criagdo do projeto de iluminagdo cénica.
21,27,68,69, 71,74, 76, 83, 108, 156, 185, 188, 197, 199, 201, 202, 211, 212, 214,
219, 220, 222, 224, 228, 229, 237, 257, 271, 272, 273, 308, 309, 312, 313, 313,
314, 315, 316, 317, 318, 319, 320.

Rider — relagdo ou lista de equipamento e necessidades técnicas de luz, som ou ceno-

técnica, podendo tanto se referir ao equipamento necessdrio para a montagem de um

espetdculo especifico quanto ao equipamento disponivel em um teatro ou espago cénico.
184, 228.

Set light — tipo de refletor usado principalmente para iluminar cendrios, cicloramas ou

grandes dreas, sem lente com espelho simétrico (para iluminagdo distante da drea a ser

iluminada) e assimétrico (para instalagdo préxima aos cendrios ou cicloramas que ilumina) e

porta gelatina para coloragdo do facho luminoso, disponivel nos modelos de 500 W e 1000 W.
184, 227, 228.

Shutter — também chamado de obturador, € um dispositivo importado da fotografia,
ultima barreira de passagem para a luz antes que ela atinja um sensor ou filme fotogrd-
fico. Em alguns tipos de refletores com ldmpadas ndo dimerizdveis, é usado um shutter
para limitar gradativamente a passagem da luz e também para poder apagar e acender
a luz sem esperar o tempo da l[dmpada.

212,

Silhueta — diferentemente da sombra projetada ou da sombra chinesa, a silhueta
caracteriza-se pela revelagdo da forma de um corpo ou objeto quando iluminado pela
contraluz ou localizado & frente de uma superficie iluminada.

92, 126, 207.

Silk — tipo de filtro difusor que tem a propriedade de alongar o facho luminoso.
220.

Simuladores ou software de programagdo — ferramentas digitais usadas para simular
projetos de iluminagdo em 3D e pré-programar consoles digitais computadorizados.
27,59, 69, 71.

Site specific — nome dado a espagos cénicos adaptados escolhidos especialmente para
montagens de espetdculos criados em relagdo direta com o ambiente, cujos elementos
dialogam com o meio circundante no qual acontece o processo criativo.

28,197,192, 197, 198, 199, 210, 292.
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Sombra — projetada (fonte luminosa e objeto a frente do anteparo) ou chinesa (fonte
luminosa e objeto atrds do anteparo), a sombra € um importante recurso dramdtico e
dramaturgico do teatro e das artes cénicas em geral, tanto pelo seu aspecto narrativo
guanto estético e sensorial.

108, 114, 119, 120, 184, 207, 224, 266, 271, 277, 282, 294.

Sonoplastia — linguagem e elemento do espetdculo ou da encenagdo usado na criagdo da
ambientagdo sonora das cenas ou performances, também conhecido como sound design.
16, 23, 38, 40, 47, 84,186, 207, 215, 216, 274.

Sutil Companhia de Teatro — criada em 1993 por Felipe Hirsh e Guilherme Weber, na
cidade de Curitiba (PR), a companhia conquistou fama com o espetdculo A Vida é Feita
de Som e de Furia. Desde entd@o vem realizando novas produgdes com repercussdo
nacional e internacional.

43.

Teatro da Vertigem — iniciou suas atividades na cidade de Sdo Paulo em 1992 com o

espetdculo O Paraiso Perdido na Igreja Santa Ifigénia, seguido de mais dois espetdculos

do qual constituiu a sua Trilogia Biblica sob a dire¢cdo de Antonio Arad jo e iluminagdo

de Guilherme Bonfanti, apresentada em diversos festivais nacionais e internacionais.
33,35, 43,177,190, 191, 192, 193, 195, 198, 199, 203, 204, 209, 210, 211, 291, 292,
297.

Teatro Oficina — a companhia de teatro fundada em 1858 pelo ator, diretor e dramaturgo
Z¢é Celso Martinez Correa. Foi instalada no espago arquiteténico homénimo projetado
em 1992 pela arquiteta Lina Bo Bardi e inaugurado em 1994. Recentemente deu origem
a Associagdo Teatro Oficina Uzyna Uzona.

29, 33, 71,177,178, 179, 180, 181, 182, 183, 184, 186, 187, 188, 189, 190, 270, 293.

Théatre du Soleil — coletivo de artistas de teatro fundado em 1964 por Ariane Mnou-
chkine e Philippe Léotard, atualmente ocupa um dos cinco pavilhdes da Cartucherie em
Paris com grades produgdes teatrais mundialmente conhecidas.

41, 95.

Théatre National de Bretagne — instituicdo cultural e centro dramatico nacional criado
em 1990 na regido francesa da Bretanha, com a missdo de articular em torno da criagdo
a difusdo e a formacdo em artes do espetdculo.

7.

Temperatura de cor — corresponde a aparéncia cromdtica da luz emitida por uma fonte
luminosa cuja sensagdo visual estd relacionada a temperatura absoluta da luz emitida,
medida em kelvin (titulo do seu criador, o Lord de Kelvin de Largs) e cuja grandeza
pode ser comparada ao conjunto de sensagdes térmica e cromdtica da luz do dia, mais
baixa e quente durante o nascer e o por do sol (2.800 K) e mais alta e fria ao meio-
-dia (6,000 K). No teatro, as ldmpadas halégenas e os filtros corretivos CTO (Colour
Temperature Orange) produzem efeitos mais quentes e o LED, Idmpadas fluorescentes
e filtros corretivos CTB (Colour Temperature Blue) produzem efeitos mais frios.
70, 82,197, 221, 280,

Visual cénico — conceito apresentado pela pesquisadora francesa Christine Richier.
Refere-se ao resultado visual final de uma composi¢do cénica, a ambientagdo espe-
cialmente desenvolvida para um espetdculo.

17, 46, 49, 53, 74, 99, 100, 106, 109, 110, 127, 171, 215, 220, 255, 275.

PERFORMATIVIDADE DA LUZ
321



SOBRE A AUTORA

Nadia Moroz Luciani é iluminadora,
designer, professora e pesquisadora
em Artes Cénicas na Universidade
Estadual do Parana, Campus de Curitiba
Il — Faculdade de Artes do Parana (FAP/
UNESPAR), além de coordenadora
do curso de Bacharelado em Artes
Cénicas e do projeto de extensao LABIC
— Laboratério de Iluminagao Cénica da
FAP. Atua desde 1989 como iluminadora
profissional, operadora de luz, diretora
de palco e tradutora técnica para
diversas companhias e espetaculos
nacionais e internacionais. Suas
pesquisas cientificasabrangem os temas
da pedagogia da iluminacido cénica e
a performatividade da luz. E graduada
em design grafico pela Universidade
Federal do Paranda (DEARTES-UFPR -
1995), mestre em teatro pela Universidade Estadual de Santa Catarina (PPGT-
CEART-UDESC - 2014) e doutora em Artes Cénicas pela Universidade de Sao
Paulo (PPGAC-ECA-USP - 2020) com doutorado sanduiche (CAPES-PRINT) na
Universidade de Lille (UDL - 2019-2020). Atualmente mora em Curitiba - PR, no
sul do Brasil.

https://orcid.org/0000-0001-5748-8201

PERFORMATIVIDADE DA LUZ
322



Este livro foi composto com as familias das fontes
Niramit, Cafeteria e Eric Machat Script
Feito no Brasil - Outubro 2024



Por meio de sua presenca como materialidade poética, a
iluminacao cénica afeta e interfere na cena e na percepcao
do puablico. A fim de comprovar sua atuacao performativa,
investigacOes a respeito da arte, do teatro, da cenografia em
seu conceito mais amplo e do design permeiam conceitos
basilares das praticas teatrais e processos criativos dos
séculos XX e XXI e buscam analisar a luz-matéria como
agente performativo explorando seus efeitos sobre a
percepcao humana. Por fim, a analise de alguns projetos de
luz, cujas proposicoes da iluminagao indicam caracteristicas
performativas, permitem explorar e comprovar o conceito
apresentado de performatividade da luz.

EDUNESPAR

37-8

ISBN 978-65-6115-0
9 ‘786561 H150378




	Prefácio
	Apresentação
	Introdução
	Iluminação Cênica
	1.1 A Iluminação como Componente da Cena
	1.2 Os Processos Colaborativos, o Público e a Luz
	1.3 Processo Criativo e Formação Profissional
	1.4 Breve Contextualização Histórica
	Luz Ativa
	2.1 Cenografia e Iluminação
	2.2 Luz-Matéria
	2.3 Presença e Performatividade
	2.4 Percepção e Recepção Ativa
	2.5 Potencial Performativo da Luz
	Performatividade da Luz
	3.1 A Luz como Elo entre a Cena e o Público
	3.2 Características e Condições da Performatividade da Luz
	3.2.1 Iluminação, gravidade e relatividade (a luz e a maçã)
	3.3 A Performatividade da Luz ainda por Investigar
	3.3.1 A luz como performance
	3.3.2 A luz concebida e a luz performada – performers da luz
	3.3.3 A luz, o tempo, o ritmo e o movimento
	3.3.4 A performatividade da cor
	3.3.5 A comprovação da experiência do público
	3.3.6 A performatividade do blecaute
	Considerações Finais
	REFERÊNCIAS
	ÍNDICE ONOMÁSTICO
	ÍNDICE REMISSIVO DE NOMES, 
CONCEITOS E TERMOS TÉCNICOS  

