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Resumo

Este artigo busca relacionar alguns dos temas, movimentos artisti-
cos e concepgdes especificas de iluminagéo cénica e encenacao, a
partir de uma leitura transversal, em busca de uma articulagdo que
nos permita conceber um percurso de construcado da linguagem da
iluminagé@o cénica como escritura do visivel.

Palavras-chave: lluminagédo cénica, Histéria da iluminagéo cénica,
Estética da iluminagéo cénica, Encenagao moderna.

Abstract

This paper seeks to relate some of the themes, artistic movements
and specific conceptions of stage lighting and enactment, from a
transversal reading in search of an articulation that allows us to de-
vise a course of construction of the language of stage lighting as a
scripture of the visible.

Keywords: Stage lighting, History of stage lighting, Aesthetics of
stage lighting, Modern enactment.

De seu inicio até o século XV, o teatro € iluminado basicamente pela
luz do Sol, e a palavra determina o tempo e o lugar da agao por um principio
épico, ou seja, a narrativa. Enquanto o teatro acontece a luz do dia néo é
necessario, nem possivel, a luz imitar a natureza. Nesse longo periodo, que
poderiamos chamar livremente de uma pré-histdria da iluminagéao cénica, a
questao da visibilidade estava resolvida a priori com a luz do Sol, portanto, a
utilizacao da luz artificial tinha por fungéo primordial realizar efeitos especiais.

Podemos nos perguntar: para que e por que recorrer ao fogo se o Sol
iluminava a todos e as palavras narravam toda a espécie de descricao com-
plementar a agao?

Também podemos arriscar uma hipétese: a luz do fogo, os efeitos piro-
técnicos e a reflexdo da luz do Sol por meio de metais polidos e todos os efei-
tos especiais inventados neste longo periodo da histéria tém essencialmente
um unico objetivo, sdo desde o inicio uma forma de atravessar o visivel e 0
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dizivel, rumo as manifestagdes do divino ou do terrivel, com o objetivo de
causar maravilhamento ou pavor.

Quando a palavra nao chega, é preciso ultrapassa-la, e quando a ima-
gem real nao basta, é preciso cerca-la de mistério, ofuscar a vista e dar pode-
res inumanos aos homens através da transformacgéo do visivel.

O fogo € e sempre foi um elemento magico, ligado a transformagéo al-
quimica e religiosa. O espacgo cénico nao é um lugar qualquer, € um limiar
entre o real e o irreal, entre o sagrado e o profano, onde vemos representadas
manifestacdes do divino e do terrivel sobre os homens, histdrias fantasticas e
casos exemplares, onde deuses e herdis convivem com o0s simples mortais,
como nos, onde os pecadores podem ser punidos pelas chamas terriveis das
bocas do inferno, e os milagres representados diante dos nossos olhos e os
santos elevados aos céus em meio ao fulgor da luz divina.

A aparicdo do deus ex machina nao tem apenas a funcdo de uma
resolucao da trama, é literalmente uma hierofania (cujo sentido etimolégico
significa algo de sagrado que se nos revela)'. Essa manifestacao dos deuses
sobre a cena, mesmo que baixados a vista de todos pela mechané (uma es-
pécie de guindaste) e acompanhado de brilhos e reflexos dos metais polidos
gue concentram e manipulam a luz do Sol, tem um forte poder sobre a plateia
porque representa de forma visivel, o invisivel, e como qualquer simbolo exi-
ge a participacao da imaginacao da plateia.

Os mecanismos de linguagem cénica nao estdo ali para enganar ou
iludir a plateia, que nao acredita que um efeito especial seja verdadeiro, por
melhor que ele seja, mas para impressionar o seu cérebro, através dos olhos,
e colocar a imaginacao e o espirito dela como participante de uma celebra-
¢ao comum a todos, que confere existéncia ao sagrado, ali representado por
trugues. Quando a Paixdo de Cristo é representada dentro de uma igreja
e eivada de misticismo pela musica, pela transcendéncia da luz dos vitrais
projetada na fumacga dos incensos e pelo mistério da luz bruxuleante das
velas, aquelas imagens a representam porque € a paixao e a fé da plateia

1 “Nunca sera demais insistir no paradoxo que constitui toda a hierofania, até a mais ele-
mentar. Manifestando o sagrado, um objeto qualquer, torna-se outra coisa e, contudo,
continua a ser ele mesmo, [...] sua realidade imediata transmuda-se numa realidade so-
brenatural” (ELIADE, 2001, p. 17).
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que se justapdem aos cenarios toscos e aos padres que recitam os papéis de
Jesus ou mesmo da Virgem. Quando vemos desenhos dos cenarios terriveis
das bocas do inferno dos Mistérios medievais com fogo saindo pela boca, po-
demos imaginar o efeito que causa na plateia, ndao porque ela se ilude com o
que vé, mas porque projeta sobre aquela imagem o que nao vé, s&o 0s seus
proprios medos que tornam terriveis os cenarios e os efeitos pirotécnicos.

E por isso que Gordon Craig (1963), que considerava o teatro uma arte
especialmente visual, dava grande importancia as cenas de aparicéo, princi-
palmente em Shakespeare, tanto em suas encenag¢des como no campo das
concepcgoes tedricas, considerando-as como o centro dos sonhos do poeta,
que devem regular e determinar toda a encenacao, ja que “o simples fato da
sua presenca proibe qualquer figuragao realista” (p. 271). No artigo “Dos es-
pectros nas tragédias de Shakespeare’ descreve o sentido da importancia da
aparicao dos seres invisiveis para o mundo construido por Shakespeare em
suas tragédias:

Se 0 encenador concentrar a sua atencdo e a do publico nas coisas
visiveis e materiais, a peca perdera uma parte da sua grandeza e signifi-
cagao. Mas se, pelo contrario, fizer intervir, sem o tornar grotesco, o ele-
mento sobrenatural, em lugar de uma acao puramente material, obtera
um encadeamento psicoldgico; tera de fazer ouvir a nossa alma, senao
a0s nossos ouvidos “esse grave e continuo sussurrar entre 0 homem e
seu destino”; que nos mostre “os passos incertos da criatura, segundo
se aproxima ou se afasta da verdade, da beleza ou de Deus” (MAETER-
LINCK apud CRAIG, 2010, p. 275).

Esta teoria € a mesma que excita a catarse do publico grego, a fé religio-
sa na Paixao da Baixa Idade Média, o terror dos Infernos nos Milagres da Alta
Idade Média ou o mistério do sobrenatural em Shakespeare.

A manifestacéo do invisivel, através do visivel, € também o mesmo prin-
cipio da sugestao que norteia a criacao dos simbolistas do comeco do século
XX ou que, incrivelmente, pode ser apreendida na ciéncia que estuda a visao,
expressa na teoria da percepgao.

Quando dizemos que os olhos séo a janela da alma, isso € uma metafora,
mas também € uma representacdo do complexo processo da percepcao
visual, no qual a luz emitida é refletida pela matéria, atinge o sistema 6tico

Revista sala preta | Vol. 15| n.2 | 2015



A luz da linguagem

dos nossos olhos que projeta uma imagem (invertida e diminuida) na reti-
na, que impressiona os sensiveis musculos das sete camadas da retina que
enviam impulsos elétricos para o cérebro, que por sua vez decodifica essas
mensagens e representa uma imagem para o nosso cérebro. A luz, ou seja,
a vibracao eletromagnética € uma espécie de mensageira de impulsos, que
impressiona nossos olhos e é traduzida no cérebro por uma série de elemen-
tos de composicao visual como cor, forma, volume, profundidade, distancia.
O conjunto ou a Gestalt é resultado da nossa capacidade de interpretar esse
conjunto de signos, segundo a nossa subjetividade:

Seria possivel distinguir a imagem e a visdo. A primeira seria um fenédme-
no optico, ela comega e termina nos olhos, no sistema ocular. A segunda
seria um fendmeno mental: se ela comecga nos olhos, é no espirito que
ela se realiza (PICON-VALIN, 2006, p. 91).

A viséo é, portanto, também um ato de representacéo e criacdo, uma
interacao entre a nossa subjetividade e o que chamamos de realidade.

Nesse sentido, ndo existem diferencas fundamentais entre um signo
visual e um signo linguistico, ambos pressupdem significantes e significa-
dos, uma linguagem de decodificagdo comum e uma representacéo, que € ao
mesmo tempo cultural e subjetiva.

A iluminacao, como a poesia, manipula os signos dessa representacao,
criando metaforas, deixando lacunas, transfigurando imagens que suscitam
a participacéo do cérebro ou da “alma” humana. Ou seja, na mesma medida
em que o artista da lingua manipula a palavra, o encenador ou o iluminador
manipulam as imagens através da luz criando uma linguagem visual, que se
justapde ou se contrapde ao texto ou a musica, como parte do todo do espe-
taculo teatral.

Quando no teatro grego ou no elisabetano, em pleno dia, um ator apa-

”

rece com uma tocha na mao “para designar ‘noite’ ou ‘escuridao”— costume
analisado por Camargo (2000, p. 14) como primeiro fator de representacéo
ou convencao teatral na historia da iluminacao cénica, portanto primeiro lam-
pejo de linguagem —, o sentido ndo € apenas descrever hora e lugar, mas
concretizar, por contraste, a atmosfera e a simbologia da noite. Ao acender

uma pequena chama em cena, todos os olhos focam naquela luz e o que esta
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em volta, através dos olhos da nossa imaginagdo mergulhamos na escuridao
misteriosa, de onde pode surgir o espectro do Rei Hamlet ou as trés bruxas
de Macbeth.

Durante o século XVI, o espetaculo teatral passa a ocupar espacos fe-
chados, primeiro improvisados e depois em teatros, sem acesso a luz do Sol.
Estava colocado o problema da iluminagdo cénica como uma necessidade
fundamental dos teatros. Embora as técnicas de iluminacao tenham se trans-
formado bastante do século XVI até o fim do século XIX, foram sempre formas
diferentes de utilizacédo do fogo: velas, lamparinas, lampides, gas e limelights.
Durante esses quatro séculos a luz tera por fungao principal a visibilidade.

E, portanto, a partir na necessidade de iluminar as apresentacdes em
espacos fechados que comecga o primeiro grande desenvolvimento tecnoldgico
da iluminagéo cénica, pois, se de inicio as fontes de luz foram dispostas de
forma aleatoria, logo a iluminagdo da cena demanda a concepg¢ao de uma
técnica especifica.

No século XVI — sob os auspicios do Renascimento italiano, que une em
um mesmo pensamento integrado arte, ciéncia e técnica —, instaurou-se de
modo consistente o estudo, a pesquisa e o incremento técnico da cenografia
teatral, que incluiu, entdo, em seu bojo a iluminacéo cénica. Os arquitetos e
cendgrafos do Renascimento tomaram para si a tarefa de manipular artificial-
mente a luz do fogo e iluminar os espetaculos, em relacao intima com o de-
senvolvimento da cenografia e suas técnicas, instaurando uma longa tradi¢ao
dos cendgrafos-iluminadores.

E o caso de Sebastiano Sérlio e Nicola Sabbattini que aliam a ciéncia a
arte na concepc¢ao da cenografia e criam maquinas e efeitos cénicos, muitos
deles integrando a cenografia pictorica, construcao de volumes, maquinaria e
iluminacao cénica. Suas obras praticas e tedricas constituem a base de uma
nova ciéncia aplicada a cena, a cenotécnica (que neste momento encampa
a luminotécnica). Muitos encenadores e cendgrafos do século XX — como é
o caso exemplar de Gordon Craig — estudaram, retomaram e reinterpretaram
as obras desses arquitetos.
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De uma maneira geral, a luz era pensada como parte integrante da ceno-
grafia e seus movimentos. Sebastiano Sérlio, por exemplo, é bastante preciso
em seu Libro Secondo di Perspettiva da Architettura, ao separar a fungao da
luz geral que ilumina o cenario e os atores e os “efeitos especiais’ “truques”
que transformam a luz da cena e podem interferir na agdo dramatica. Mas
como o préprio nome ja diz, por enquanto sao efeitos “especiais’

Ha um episddio todo especial na histéria do teatro, que merece ser
analisado separadamente. E o caso da pratica e concepcdes extemporaneas
do dramaturgo, tedrico e diretor teatral Leone de’Sommi — que no século XVI
ja concebia a iluminagédo cénica como linguagem integrante da progressao
dramatica do espetaculo. Ele divide as fontes de luz em camadas, usadas
para diferentes fungdes, simultaneas, no espetaculo: visibilidade, desenho
(perspectiva), efeitos e atmosferas, ndo s6 tem consciéncia da importancia da
luz no desenvolvimento da tensao dramatica, como expde em seu livro Dia-
loghi in Matéria di Rappresentaztioni Sceniche a énfase do efeito emocional
no movimento da luz; esclarecendo que é a diferenca e a relagcéo entre o que
vem antes e o que vem depois que constitui o efeito sobre a plateia. Ora essa
concepcgao é basica para a ideia de escritura da luz no tempo e pressupde no-
¢des que hoje em dia se embasam nas modernas teorias da percepgao como
a adaptacao do olho e a teoria do contraste simultaneo. Nao é a toa que os
pintores do Renascimento sao os primeiros a elaborar uma teoria das cores,
da qual fazem parte, por exemplo, a teoria das cores primarias de Alberti e as
teorias da perspectiva aérea de Leonardo Da Vinci.

A grande paixao do Renascimento italiano pela perspectiva trouxe o es-
tudo da oOptica, da matematica e da geometria para os palcos. Os cendgrafos
uniram seus conhecimentos de arquitetura e pintura as ciéncias para aumen-
tar a perspectiva da cena e a mobilidade da maquinaria, criando o percurso
que vai do palco renascentista para o palco italiano.

Esses cendgrafos-iluminadores desenvolveram as bases geométricas
do desenho técnico de luz que usamos até hoje, diversificaram a posicao das
fontes de luz e estudaram os angulos de incidéncia, de forma a criar volume
e aumentar a noc¢ao de profundidade: o angulo de 45° para iluminar de forma
harmoniosa, as luzes laterais para aumentar a nogao de perspectiva, a luz de
um lado so6 para desenhar o volume, o contraluz para destacar a figura do fun-
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do. A composicao do desenho de luz, suas regras e procedimentos, manhas
e manias, todas baseadas na pujanc¢a da pintura renascentista devem-se a
racionalidade genial destes artistas da técnica. De alguma forma, toda a longa
historia da relacé&o entre a iluminagéo e a pintura, incluindo a criagdo de at-
mosferas luminosas e o0 uso de cores, se instaura no teatro sob as gracas do
Renascimento e sua filosofia totalizante, humanista e naturalista?.

Além de desenvolver a iluminacao cénica e seus principios basicos e de
compila-las em importantes obras dedicadas a arquitetura, cenografia, ceno-
técnica e luminotécnica, o Renascimento também inspirou a ideia da repre-
sentagdo da natureza no palco e da verossimilhangca como principio basico
da cenografia e da iluminagao cénica, teoria que vigorou de maneira quase
hegemonica até o fim do século XIX e que ainda tem grande importancia nas
artes cénicas, assim como nas demais artes da representacéo, como o cine-
maoua TV.

E légico que nesse tempo todo, as marés levaram a arte da cena ora
mais para o fantastico e o maravilhoso, como no Barroco, ora mais para
o comedimento, classico; ora para o génio romantico e suas atmosferas
emocionais, ora para a racionalidade do Realismo e do Naturalismo, com
o detalhamento e a precisdo dos angulos de incidéncia da luz. Entretanto,
independentemente do vem e vai do péndulo que leva e traz a arte em uma
oposicao antitética entre o Classico e o Romantico (GUINSBURG, 1985)3 ou
mesmo de todas as diferencas estilisticas e de concepg¢ao do mundo, das ten-
déncias mais ou menos emocionais e dos movimentos da dramaturgia — no
que se refere a arte do espetaculo, tanto na cenografia e nos figurinos quanto
na iluminagao, encontramos uma linha ascendente rumo a verossimilhanca e
a busca do real, de forma cada vez menos esquematica e mais minuciosa e
detalhista, por quatro séculos*.

2 ‘A nossa concepcao naturalista e cientifica do mundo é certamente, na sua esséncia, uma
criacédo da Renascenca.” (HAUSER, 1980, p. 357).

3 “Ele [o Romantismo] ndo é apenas uma configuragéo estilistica ou, como querem alguns,
uma das duas modalidades polares e antitéticas — Classicismo e Romantismo — de todo o
fazer artistico do espirito humano” (GUINSBURG, 1985, p. 14).

4 Ressalva feita ao Barroco e suas formas alegdricas onde os elementos da natureza sao
representados mais como poténcias ou personagens do que forcas, as luzes sdo mais in-
tensas e livres, o contraste entre luz e sombra é saturado, os efeitos especiais ndo buscam
a ilusdo, mas o truque como truque. Por isso o Barroco utiliza sem pudores de miriades
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Na iluminagéo cénica, especificamente, as pesquisas técnicas e este-
ticas desse longo periodo se referem principalmente as diversas formas de
copiar a luz da natureza: para dar ao palco a ideia de profundidade e repro-
duzir as paisagens em cena, sucedem-se técnicas como o telao pintado em
perspectiva, telas transparentes com uma paisagem pintada em camadas,
iluminadas pela lateral (os panoramas e dioramas), a cupula Fortuny, que
imita a atmosfera e rebate a luz, tornando-a difusa e o ciclorama, onde um
fundo azul imita a distancia do horizonte. Os efeitos especiais na luz sao
quase sempre copias dos grandes espetaculos da natureza como as nu-
vens que se movimentam, raios, arco-iris, 0 Sol nascente, o poente, a lua,
as estrelas etc. Desde as maquinas de Sabbattinni no Renascimento® até
os refletores de efeito de Hugo Bahr que projetam imagens com movimento
para criar os grandes efeitos das operas de Richard Wagner na Bayreuth, os
objetivos sao os mesmos, reproduzir a natureza no palco, como um micro-
cosmo da realidade.

No Romantismo, que acompanha a chegada do gas, as atmosferas
emocionais invadem os palcos, a possibilidade de controle das intensidades
permite seguir os conselhos de Leone de’Sommi, movimentando a luz, res-
pirando com o drama da peca para levar a plateia a emocao do espetaculo,
do sombrio ao brilhante, do soturno ao jubilo, da infelicidade para a felicidade
nos dramas e da felicidade para a infelicidade nas tragédias, os climas sao a
ténica dominante da luz roméantica. No entanto, sem arroubos bruscos ou in-
coerentes, como uma noite de luar, um belo amanhecer, uma floresta escura
ou uma festa brilhante, a luz é entao como um adjetivo ou uma linda musica
de acompanhamento para fazer rir ou chorar. Das mais sofisticadas atmosfe-
ras luminosas de Stanislavski ao mais 6bvio melodrama televisivo, para nao
falar na maestria técnica das éperas e musicais, os climas luminosos sempre
tém uma influéncia no Romantismo.

de efeitos de cenotécnica e luminotécnica como explosoes, incéndios, ilusdes de Optica,
projecoes de sombras, com o objetivo explicito de maravilhar e aterrorizar a plateia.

5 Por exemplo, em Pratique pour fabriquer sceénes et machines de théatre, Sabbattini des-
creve inumeras formas de construir maquinas de nuvens (paradas no fundo, que passam
da direita para esquerda, que vem de tras para frente etc.).
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De resto, a luz permanece bem comportada, tornando visivel a cena,
ganhando volumes e cada vez mais coeréncia e detalhes. As luas, nuvens,
nascentes e poentes aprimoram-se causando Suspiros.

Talvez, no fundo, o principio magico de representar para possuir, 0 mes-
mo que muitas teorias declaram ser a razao das pinturas rupestres, esteja
por tras de tamanha obsessao por reproduzir a realidade no palco. Como se
o homem, com o poder de capturar a natureza em uma caixinha, pudesse ter
poder sobre ela, deixando de ser criatura para se tornar criador.

Com o positivismo e o progresso das ciéncias embalando o movimento
rumo ao realismo e ao naturalismo, as experiéncias cientificas também to-
mam o palco de assalto. As primeiras experiéncias com a eletricidade usada
como energia luminosa, chegam aos palcos cinquenta anos antes de chegar
as ruas e as casas. E quando, em 1849, o “Sol do Profeta” nasce na 6pera
de Paris, anuncia novos tempos onde arte e ciéncia trabalham juntas, como
ja prometera o Renascimento (BABLET, 1964). A iluminacao é entao pura po-
téncia de um novo amanhecer da civilizagdo, um simbolo dos novos tempos.
Todas as grandes operas tém os seus “mestres dos fendmenos fisicos no tea-
tro} “chefes de eletricistas” (antes da eletricidade) e “especialistas em éptica”.
Os novos criadores de maquinas cénicas e efeitos especiais ndo sao mais
arquitetos ou pintores, sao os cientistas-iluminadores, como Jules Duboscq
e Hugo Bahr. Os mestres de oficio das projecdes sao antepassados diretos
nao apenas dos iluminadores, mas também dos irmaos Lumiéere e das muitas
profissdes de fé da luz e das “novas tecnologias” que nunca param de ficar
velhas e de renascer a cada novo dia.

Em 1879, a invencdo da lampada incandescente possibilitou a genera-
lizacdo do uso da eletricidade na iluminacao. Ela permitia uma grande inten-
sidade de luz, com um custo possivel e uma seguranca bem maior do que a
luz do fogo. A partir de 1880 os teatros comegam a trocar seus sistemas de
iluminacao a gas por sistemas elétricos com uma rapidez inacreditavel. Essa
descoberta foi considerada a grande revolucao da iluminagao cénica, a ponto
de muitos historiadores pensarem nessa data como o inicio da histéria da
iluminacdo ou mesmo da encenagao moderna. Com a descoberta da lampa-

6 ‘Aparelho destinado a produzir o efeito do Sol levantando (de O Profeta)” Composto de
uma lampada de arco-voltaico e um espelho parabdlico.
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da incandescente e com a criacao das resisténcias (dimmers), a eletricidade
permitiu a iluminagdo cénica o controle central de todas as fontes de luz do
teatro. E mais do que isso (que ja havia sido conquistado, em parte, com o
gas), possibilitou o blecaute.

A grande novidade da iluminagéao elétrica, portanto, néo é apenas a quali-
dade da luz, e sim a possibilidade da “ndo Iuz, que ofuscada pela lampada ace-
sa demorara décadas para ser percebida. Além de dar visibilidade, a iluminacao
cénica ganhou o poder de esconder. Em um piscar de olhos faz aparecer e de-
saparecer a cena, ou parte dela. Através do movimento entre a luz e as trevas,
e suas miriades de combinagdes, o teatro acessa além do visivel, o invisivel; e
através dele a sugestao, a comunicacao possivel daquilo que é indizivel.

O blecaute era a metade que faltava, a pausa, o siléncio que da sentido
a articulacdo dessa lingua. O contraste originario entre luz e sombra da forma
a nossa percepc¢ao do espacgo, em que dia e noite se sucedem marcando a
passagem do tempo. Com a possibilidade de controlar o caminho da luz para
a nao luz, de forma independente em cada um de seus aparelhos de ilumina-
¢ao elétrica, a luz ganha a poténcia de articular o desenho do espacgo da cena
para a percepg¢ao visual em uma sucessao temporal. Ou seja, 0 movimento
da luz é a articulagdo do visivel no espaco e no tempo.

Adolphe Appia (1988) é o grande profeta do teatro do futuro porque no
final do século XIX, enquanto grande parte de seus contemporaneos ainda usa-
vam da eletricidade para fazer o sol, a lua e as estrelas e prendé-las em uma
caixinha, ele apreendeu o sentido estrutural, a poténcia da luz como linguagem,
analoga a da musica, de comunicacao direta entre os sentidos e a alma.

A luz é de uma flexibilidade quase miraculosa. Ela possui todos os graus
de claridade, todas as possibilidades de cores, como uma paleta; todas as
mobilidades; ela pode criar sombras, torna-las vivas e expandir no espacgo a
harmonia de suas vibragdes exatamente como o faz a musica. NOs possui-
mos nela todo o poder expressivo do espacgo, se este espago é colocado a
servico do ator (1988, p. 336).

Em seus textos sobre a encenacédo do drama poético musical de Ri-
chard Wagner, Appia escreveu a base da gramatica estética da nova lingua
como um legado para os homens do teatro do século XX.
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No entanto, ainda foi preciso mudar o paradigma do teatro para que a luz
deixasse de ser pensada e utilizada unicamente como instrumento da visibi-
lidade ou efeito especial da ciéncia para arrebatar suspiros. Sera necessaria
uma razao para que deixe de se ofuscar e ser ofuscada pela prépria beleza.
Entretanto, os meios para tal estdo disponiveis a partir de 1880.

Aqui chegamos a um ponto fundamental. A iluminagdo cénica passa a
ter com a utilizagao da eletricidade o poder, através do movimento, de desen-
volver uma partitura do que é visivel em cena, e como € visivel. E, portanto, o
poder de se transformar em linguagem. Entretanto, o instrumento da mudanca
nao é a mudanca. Nem o pincel e as tintas sdo a pintura. A iluminagéo cénica
néo virou linguagem por causa da utilizacao da luz elétrica no teatro, embora
ela tenha dado a ferramenta necessaria para isso, assim como a iluminacéao
nao € linguagem a priori, sé porque usamos de alta tecnologia na projecéao de
luzes e imagens. A linguagem é uma possibilidade de articulagdo, uma potén-
cia que depende da necessidade e da pratica para se atualizar, assim como
o discurso depende do conhecimento da lingua e também da necessidade da
comunicacao que o articula. E por isso que além de falar, o homem necessita
compreender a estrutura da fala e as necessidades do discurso. E através
desse processo de compreensao e articulacao que o som vira lingua, a lingua
vira linguagem, o discurso, obra de arte. Esse € um processo da humanidade,
mas também é um processo que se reatualiza de forma diferente no floresci-
mento de cada cultura e dos individuos que a compdem.

Esse processo de transformacao da iluminacao cénica em linguagem,
como ja foi esbogado, ndo aconteceu de um momento para outro; da desco-
berta tecnoldgica a incorporacao dessa tecnologia no discurso foi necessario
tempo e, sobretudo, o surgimento da arte da encenacao, que criou a neces-
sidade e o conceito da luz como verbo do olhar. A linguagem da encenacéao
moderna cria uma nova fungéo para a iluminagao cénica na medida em que
se liberta da ideia da arte como imitacao da realidade.

Esse processo de travessia da realidade em direcdo a subjetividade,
analogo ao da visao, foi empreendido pela propria supera¢ao do naturalismo
rumo ao impressionismo e, sobretudo, na arte do espetaculo, pela ruptura com
a realidade realizada pelo simbolismo, em sua busca da verdade do espirito.
Através de procedimentos similares aos da poesia, o teatro simbolista usa das
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elipses e metaforas da imagem para atingir seu ideal de “sintese e sugestao;
excitando a imaginacao da plateia a participar criativamente da cena. O teatro
atravessa o visivel rumo ao invisivel e recria a realidade em cena segundo a
subjetividade, inspirado pela abstracéo transcendente da musica, com a par-
ceria concreta dos poetas simbolistas e dos pintores modernos. A sinestesia
tece uma rede de relagbes sensoriais entre a musica, o texto, a pintura e a
iluminacao nos espetaculos teatrais.

A arte do espetaculo tem na ideia wagneriana de Gesamtkunstwerk
(Obra de arte total), uma das suas grandes influéncias. Aceita ou criticada
veementemente, mas relida de mil formas pelos encenadores do século XX,
a juncao de todas as artes no palco leva a encenacao teatral a ser pensada
como uma linguagem que articula um conjunto de linguagens.

Craig € o artista de teatro que melhor encarna e concebe a ideia do
teatro total, como uma articulacéo de elementos visuais e sonoros em nome
de uma criagao coesa da arte e técnica da cena, orquestrada pelo encena-
dor. Assim como Appia, Craig considerou o movimento “como a base desta
arte de revelacao’ A criacéo do espetaculo deve ser entao resultado de uma
sintese conceitual que coordena os varios elementos da cena em movimento.
A iluminacao &, nesse sistema, ao mesmo tempo um elemento articulador e
simbdlico, através da sua capacidade de mostrar e esconder e de pintar a
cena com uma paleta de cores moveis.

A iluminacéo finalmente liberta das amarras da reprodugéo da realidade
transpde o visivel para criar novas formas, por meio de uma reorganizagao
dos elementos visuais: linhas, formas, volumes e cores ganham flexibilidade
através do movimento da luz em sua relacao com a matéria e os olhos.

As vanguardas modernas do comeco do século XX, por sua vez, em-
preendem nova revolugao conceitual e adotam a teatralidade como forma
de construcdo explicita da cena. O teatro deixa de querer ser realidade
para se assumir enquanto teatro e, como tal, jogar livre e abertamente com
suas linguagens.

A luz deixa de copiar o sol, a lareira e 0 abajur das casas de familia e
passa a escrever no espaco e no tempo, como uma linguagem explicita da
cena. Além de dar visibilidade, volume, beleza, localizagao espacial e atmos-
fera apropriada a cada peca, a luz passa a ter por funcéo a edicao do visivel
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no espago e no tempo, vira, portanto, elemento estrutural e estruturante na
construcao do espetaculo.

Essa revolugédo nao é so6 estética, ndo é so técnica, a iluminagao cénica
€ ao mesmo tempo e indissoluvelmente arte e técnica.

A luz elétrica possibilitou os meios técnicos concretos para essa mudan-
¢a conceitual no teatro, assim como possibilitou a criagdo de novas formas de
arte: as artes da tecnologia.

Quando o homem descobre, a partir do estudo do érgao da visdo, como
capturar a luz em uma camara escura e reproduzi-la como imagem, inventa
a fotografia, que é pensada inicialmente como uma forma de reproducao fiel
da realidade. A fotografia, que a principio foi uma ameaca a sobrevivéncia dos
pintores, passou a ser o grande dado libertador das artes plasticas. A pintura
deixa de retratar a realidade para recria-la conscientemente, liberta-se da re-
alidade como fim.

Multiplicando varias fotografias em sequéncia, o resultado é a ilusao do
movimento. Ao projetar luz através de imagens a uma velocidade de vinte e
quatro quadros por segundo, os homens criam o cinema. Da mesma forma
que a fotografia mudou as artes plasticas, o cinema transformara as artes cé-
nicas. O cinema exige do teatro que se recrie, que se utilize conscientemente
da presenca viva do ator, da relacdo com o espectador, do seu instrumento
especifico de teatralidade. No entanto, o cinema também muda a nossa forma
de construir a narrativa, de montar cenas, de pensar e de ver o mundo.

Nos anos 1970 tem inicio uma revolugdo tecnoldgica na ilumina-
cao teatral. Surgem as lampadas de descarga, que nao acendem mais por
aquecimento de um filamento, ou seja, por incandescéncia, mas por reacoes
quimicas entre vapores gasosos, a partir de uma descarga de eletricidade de
alta poténcia. O resultado € maior intensidade e temperaturas de cor nunca
dantes imaginadas no teatro. As lampadas HMI, HQI ou Xenon, com tempera-
tura de luz do dia” passam a contracenar com as luzes incandescentes. Essas
lampadas sdo muito utilizadas no cinema. Nos anos 1980 surgem os moving
lights. Essa nova geracao de refletores da era digital constituiu-se, primeira-
mente, de uma lampada de descarga refletida em um espelho movel e, de-

7 Em torno de 5.500 graus K.
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pois, de refletores que tém a “cabeca médvel” (moving heads) e que possuem
um disco de cor e de efeitos. Através desses novos refletores méveis a luz se
movimenta em cena, possibilitando, além de um mesmo refletor para muitos
efeitos, o movimento dos fachos de luz. Os movimentos da luz em cena, por
sua vez, ganharam nas mesas digitais uma poténcia de controle simultaneo
de miriades de refletores e outros recursos cénicos baseados na eletricidade.
A partir dos anos 2000 surge uma revolucao nas fontes de luz e controle das
cores na iluminagao cénica, com a tecnologia LED (light emitting diode) que
emite luz a partir de uma frequéncia bem determinada de ondas, criando a
eletroluminescéncia.

Outra reviravolta tecnoldgica esta em curso e sua proposi¢cao vem des-
de o inicio do século passado com a projecao de imagens sobre a cena. No
desejo de movimento de Appia € nos delirios técnicos de Craig, em um ren-
de-vouz entre Meierhold e Eisenstein, nos slides de Piscator e Brecht, nas
projecdes de luz de Svoboda e Richard Pilbrow, nas parcerias entre a luz, a
cenografia e o video. Nos anos 1990 essas projecdes e seus projetores com
lampadas de alta poténcia chegam ao Brasil. A proxima geragao de refletores,
além de luz em movimento, trazem embutido um projetor de alta poténcia. As
suas luzes serao imagens em movimento com intensidade de luz de descar-
ga. Esse caminho leva a uma parceria cada vez maior da arte do teatro com
a do cinema, video, artes plasticas e graficas e as demais artes da visao, ou
seria melhor dizer do olhar, unindo o ao vivo do teatro com a tecnologia das
imagens em movimento, projetadas em cena, como luz. Abstrata ou narrativa,
parada ou em movimento, denotativa ou conotativa, pasteurizada ou obra de
arte, as imagens em movimento multiplicam os planos luminosos de significa-
¢ao que entram na danga do teatro.

Do cinema para a TV, da TV para o VT, do analdgico ao digital, do real
ao virtual, as imagens correm hoje a velocidade da luz através de fibras o6ti-
cas ou de satélites, formando uma rede mundial de comunicacgao instantanea
(Internet). Nestes ultimos cento e cinquenta anos a relagao entre tecnologia e
arte mudou com tamanha rapidez, que talvez nao tenhamos tempo sequer de
refletir sobre a extensdo dessa mudanca para a existéncia humana. A visao, o
tempo e a nogao de realidade mudaram. Vivemos em um mundo de imagens
em movimento, geradas por uma danca de luzes, todas ligadas na tomada.
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A eletricidade gera a energia que move grande parte do mundo. A lampada é
metafora de ideia. lluminacao é metafora de sabedoria. “Power” é energia e €
poder.

Se a descoberta e utilizacado da eletricidade como energia geradora de
aquecimento, iluminagao, imagens e movimento transformou nossa existén-
cia de tal forma, ndo é de se esperar que essas mudancas tenham reflexos
profundos em nossa maneira de ver e fazer teatro? E tenham também trans-
formado a nossa relacao com a ideia de representagao e linguagem?

A cada vez que um espetaculo se articula ele precisa relembrar seu
lugar no espacgo e no tempo, se entender enquanto linguagem complexa, que
articula varias linguagens. Essas linguagens falam juntas ou nao, criam har-
monias ou confusao, contraponto ou bagunca. Nao tem mais sentido — depois
de todo o teatro do século XX — entender a iluminacado hoje apenas como
desenho de luz no espaco, ela é primordialmente escritura no espago/tem-
po. O que significa dizer que a luz coloca seus desenhos no tempo, como a
musica suas harmonias, e através do seu movimento escolhe o que é visivel
ou néo no espetaculo. Nesse sentido, é cumplice fundamental da direcéo na
significagdo da encenagéo. Para isso precisa se construir com o espetaculo.

As lampadas nao falam por si. Se nao houver por parte do iluminador
um conhecimento profundo do texto, do processo de construcédo da cena e
articulacdo com as diversas linguagens de que é composto o espetaculo,
segundo os conceitos da encenacéo, as lampadas de um teatro valem tanto
quanto a lampada de uma sala de estar, ou de uma vitrine de roupas. O roteiro
da iluminagao cénica é o texto da luz. E como tal precisa ter consciéncia do
seu poder de articulagao. E preciso fazer a lingua falar com sentido para ser
de fato linguagem.

Se os profissionais da cena, entre eles os encenadores e 0s ilumina-
dores, nao souberem pensar a luz como linguagem estrutural e estruturante
da cena contemporanea, ela nao o sera, assim como nao o foi quando a luz
elétrica surgiu, simplesmente porque “deu a luz”. Dai a importancia de pensar
o processo de transformacao da luz em linguagem na histéria do teatro para
poder atualiza-lo aqui e agora.

Nessa histéria, arte e tecnologia se sobrepdem, técnica e estética se ir-
manam no trabalho dos arquitetos, cendgrafos, encenadores e, por fim, ilumi-
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nadores, que criam e recriam a linguagem da iluminacao cénica, articulando
o visivel e o invisivel, formas e conteudos, significantes e significados, cons-
trucao e desconstrucao dos signos, aprendizado e transgressao, tradicao e
ruptura.

A importancia da consciéncia desse processo nao esta no que ele tem
de acabado, mas justamente no seu aspecto mével e incompleto.
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