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Nao € indiferente o lado pelo qual se aborda um saber, uma

ciéncia, e faz muita diferenca a porta por onde se entra.

Johann Wolfgang von Goethe



RESUMO

Partindo de uma abordagem sobre a influéncia que a percepcao do fenémeno cromatico pode
ter sobre a imagem cénica e, considerando as no¢Oes de visibilidade e visualidade como
diferenciais coexistentes nos modos de ver e criar imagens em contato direto com as
localizagdes culturais e temporais, a presente pesquisa busca langar um olhar sobre a interacéo
entre luzes, cores e diferentes tons de pele entre si em cena. Para tal, atravessa-se tanto estudos
sobre a natureza da luz quanto a influéncia que as cores exercem sobre a percep¢do quando
observadas individual e simultaneamente e o decorrente carater simbolico dessas interacdes.
Propondo-se também, ao final do levantamento teérico, a conversa com alguns profissionais da
iluminacdo cénica e a realizacdo de um laboratorio pratico de experimentacédo visando perceber
e demonstrar o diferencial luminoso de algumas fontes artificiais utilizadas na pratica teatral
em relacdo a diferentes tons de pele entre si quando combinados com diferentes de cores de
vestimenta e fundo. O laboratdrio foi realizado em apenas um dia e contou com a participagdo
de duas atrizes e um ator. A estrutura do laboratério se divide em dois experimentos, o primeiro
investiga a relacdo das cores preto e branco na vestimenta e no fundo com trés fontes luminosas
diferentes, e o0 segundo, a interacdo entre o colorido das vestimentas com o colorido das fontes
luminosas.

Palavras-chave: lluminagéo cénica. Visualidade da cena. Tons de Pele.



ABSTRACT

Starting from an approach on the influence that the perception of the chromatic phenomenon
can have on the scenic image and, considering the notions of visibility and visuality as
coexisting differentials in the ways of seeing and creating images in direct contact with cultural
and temporal locations, the present research seeks to take a look at the interaction between
lights, colors and different skin tones in the scene. To this end, both studies on the nature of
light and the influence that colors exert on perception when observed individually and
simultaneously and the resulting symbolic character of these interactions are carried out. It is
also proposed, at the end of the theoretical survey, a conversation with some lighting designers
professionals and the realization of a practical laboratory of experimentation aiming to perceive
and demonstrate the luminous differential of some artificial sources used in theatrical practice
in relation to different skin tones when combined with different clothing and background colors.
The laboratory was held in just one day and was attended by two actresses and an actor. The
structure of the laboratory is divided into two experiments, the first investigates the relationship
of black and white colors in clothing and in the background with three different light sources,
and the second, the interaction between the color of the garments with the color of the light
sources.

Keywords: Lighting design. Scene visuality. Skin tones.
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1 | INTRODUCAO

Esta pesquisa teve inicio durante minha graduacdo em Artes Cénicas com Habilitacao
em Cenografia (atualmente Bacharelado em Cenografia e Indumentéaria), também realizada na
UNIRIO. Meu ingresso na UNIRIO aconteceu em 2010, a época na Escola de Museologia, no
Centro de Ciéncias Humanas e Sociais. Fui ingressar no Centro de Letras e Artes, na Escola de
Teatro, dois anos depois. Naquele momento meu desejo estava na direcdo de arte da industria
cinematografica. Concomitantemente com a graduacdo em Museologia comecei a estudar
cinema em uma escola livre de audiovisual. E surgiu ali este desejo. Certa vez a Profa. Dra.
Doris Rollemberg, do Departamento de Cenografia da Escola de Teatro da UNIRIO, ministrou
uma oficina de cenografia nesta escola de cinema e, ap6s saber do meu interesse em ingressar
no curso de Cenografia, me disse que o processo de transferéncia interna da UNIRIO abriria
em poucos meses e que haveria vaga para este curso. Apos ser aprovada no Teste de Habilidades
Especificas — THE, iniciei meus estudos na Escola de Teatro no primeiro semestre de 2012. Até
esse momento eu tinha tido muito pouco contato com o teatro, até mesmo como espectadora.
N&o demorou muito para que o teatro ocupasse um lugar muito maior do que o cinema em
minha vida, embora o cinema ainda tenha seu lugar cativo. No segundo semestre de 2012, cursei
a primeira das trés disciplinas de lluminag&o Cénica da grade curricular, com o Prof. Jorginho
de Carvalho, que dispensa apresentacdes: génio na iluminacdo cénica e de génio forte na
personalidade, nutrimos durante minha graduacdo uma relagdo de amor e 6dio. Jovem que era,
por muitas vezes me deixei levar pelos meus impetos e urgéncias e esquecia que diante de mim
estava a propria historia da iluminagao cénica brasileira. As vezes me pergunto se aproveitei
como poderia as aulas que tive com ele. Mas uma coisa é certa: de um modo ou de outro,
Jorginho de Carvalho, sem sombra de ddvidas influenciou meu interesse pela iluminagéo
cénica. Ndo so por ter influenciado direta ou indiretamente a todas e todos que fizeram e fazem
iluminacdo cénica no Brasil, mas também porque tanto as faiscas criativas que surgiam dos
momentos em que estdvamos bem quanto as que surgiam durante nossos embates alimentaram

meu interesse e minha curiosidade.
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N&o menos importante é o lugar que ocupa Anderson Ratto, iluminador e responsavel
técnico dos teatros da Escola de Teatro da UNIRIO - outro que tem a personalidade muito forte
e um coracdo gigantesco. Em 2015, ja muito curiosa sobre iluminacéo cénica, pedi ao Ratto
para ser bolsista dele. Na UNIRIO, existe uma modalidade de bolsa que permite que discentes
sejam orientados por qualquer funcionario do quadro da Universidade, ndo sé pelo corpo
docente. Depois de insistir um pouco (talvez tenha sido muito), Ratto me aceitou como sua
bolsista e assim foi até a minha formatura, em 2018. Ratto me designava as mais variadas
funcdes, intercalando o conhecimento tedrico com o pratico. Ao mesmo tempo que me ensinava
modos de criar com a luz, dava-me como funcéo confeccionar extensées de 2, 5 e 10 metros,
por exemplo. Foram horas medindo, cortando e desencapando fios. Ratto me desafiava e me
acolhia todos os dias. Foi um periodo muito rico de experiéncias e aprendizado. E de muita
troca. Durante os trés anos em que fui bolsista de iluminag&o cénica, participei da montagem
de diversas pecas realizadas nas diferentes salas da Escola de Teatro, e, claro, de montagens de
desenhos de luz meus. O primeiro foi para a dpera A Solteirona e o Ladrdo, montada na Sala
Paschoal Carlos Magno, o “Palcdo” - este éramos Francisco Hashiguchi e eu que assinavamos
juntos a criagdo. O segundo foi na Sala Glauce Rocha, a “Sala Cinza”. A peca em questdo era
Cabeca de Porco - baseada na obra do escritor, compositor e artista plastico Luis Capucho,
Cabeca de Porco tinha a direcdo do entdo aluno-diretor Diégo Deleon, além de ser a terceira
montagem do coletivo Pratica de Montagdo. Em ambas as pecas, o desenho de luz era parte da
disciplina lluminagéo 3, que cursei no ano de 2016.

Mas foi Cabeca de Porco que mudou completamente minha relacdo com a iluminacao
cénica. Foi ali, com aquelas pessoas, que entendi verdadeiramente o que era fazer teatro - e 0
guanto isso me movia. Assinei o desenho de luz juntamente com Paulo Barbeto, a época aluno
do curso de Atuacdo Cénica, hoje de Estética e Teoria do Teatro e, desde entdo, também
funcionario da Escola de Teatro da UNIRIO - um amigo para a vida toda.

Cabeca de Porco se passava majoritariamente em dois ambientes, um cortico e um
cinema pornd. A Sala Cinza é uma sala multiuso, a disposi¢do das cenas foi montada em
formato de corredor. A cenografia, da talentosissima, a época aluna-cenografa, Rahira Coelho,
consistia numa enorme planta-baixa do cortico e em praticdveis de madeira que davam a
sensacdo de serem uma continuagéo do piso, por fazerem parecer que parte do piso se elevava.

Esses praticaveis serviam tanto como camas do corti¢co quanto como fileiras de assentos da sala
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de cinema e sua configuracdo mudava de acordo com a necessidade da cena. Havia uma
demanda, por parte da direcdo, de se criar com a luz mudancas de atmosfera entre esses dois
ambientes, que colaborassem com as mudangas da propria cenografia.

Neste ano, eu tinha visto pela primeira vez a luz ser usada em cena como poténcia
transformadora da cenografia, ou pelo menos foi a primeira vez que isso me chamou a atencéo.
Foi no Teatro Jodo Caetano no Rio de Janeiro: o espetaculo era VeRo, da Companhia Danca
da Deborah Colker, uma adaptacdo que reunia dois trabalhos em um, Velox, de 1995, e Rota,
de 1997. Em ambos, a diregéo de arte e a cenografia eram de Gringo Cardia e o desenho de luz
de Jorginho de Carvalho - na adaptacdo néo foi diferente. Na cena em questéo, a cenografia era
uma grande parede de escalada azul com um circulo alaranjado ao centro. Em dado momento,
a luz se concentrava somente no circulo, fazendo com que ele saltasse do fundo e parecesse
muito maior e mais vivo. O circulo parecia flutuar. E essa transformacédo da cenografia pela luz
me impactou muito. Talvez nascesse ali um interesse pela relacdo luz e cor em cena.

Durante o processo de criacdo de Cabeca de Porco, conforme avancava a investigacao
sobre as mudancas que ocorreriam na visualidade da cena entre o corti¢o e o cinema, a ideia de
que a luz pudesse revelar outras camadas da cena foi ganhando forga. Isso dialogava com a
ideia de que no cinema pornd as personagens revelavam camadas de si que ndo apareciam
guando as cenas se passavam no cortico. Comegamos a investigar que tipo de luz poderia trazer
esse efeito, até que chegamos nos refletores de LED com luz ultra-violeta (UV). Esse tipo de
refletor ndo fazia parte dos equipamentos da UNIRIO e, se quiséssemos usar, teriamos que
alugar. Usamos seis refletores deste tipo; com essa quantidade tdo pequena, o aluguel era bem
barato, mas para estudantes de graduacdo em teatro, qualquer dinheiro € um dinheiro que a
gente ndo tem. Tinhamos também o medo de alugar e ndo funcionar. Mas decidimos tentar
mesmo assim.

Alugamos entdo os refletores na Elétrica Cénica, empresa sediada no Rio de Janeiro.
Quando conversei com o Marcos Billé, um dos sécios da empresa, sobre o efeito que estavamos
buscando criar com aqueles refletores, prontamente o Billé me ofereceu levar um refletor
emprestado para experimentar e ver se serviria a proposta de cena, antes de alugar a quantidade
necessaria. Esse foi um dos momentos que mais me marcou, ndo s pela generosidade do Billé,
mas porque a partir daquele momento comegamos um processo de investigagao da interagdo da

luz com os demais elementos visuais da cena que mobilizou todas as pessoas envolvidas na
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peca. A investigacdo passava tanto pelo interesse de revelar elementos antes ocultos quanto
pelo de ocultar outros que estavam antes a vista. NOs experimentamos diversas tintas que
poderiam ser usadas na cenografia e que so se revelariam quando entrasse a luz do cinema;
experimentamos a luz com todas as pegas do figurino - lembro de um dado momento em que
estdvamos comparando os efeitos em diferentes cadarcos de ténis, todos da mesma cor, mas
feitos de materiais diferentes -, e experimentamos a luz em relacdo a pinturas feitas nos corpos
das atrizes e dos atores do elenco. Eram mais de quinze pessoas em cena: cada uma com um
tom de pele - e as tintas usadas nas pinturas corporais tinham que levar isso em consideragao.
Bem como o efeito da interacdo da luz UV e das outras fontes luminosas usadas. Essas pinturas
corporais s6 deveriam aparecer nas cenas do cinema.

Né&o havia em mim, naquele momento, qualquer questio sobre como as diferentes fontes
luminosas interagiam com os diferentes tons de pele, nossa investigacdo seguia em entender
como essas diferentes fontes luminosas interagiam com as caracteristicas quimicas das tintas
utilizadas para fazer os desenhos na pele das atrizes e dos atores. Os desafios que essa escolha
de cena nos traziam ja eram, para mim, algo muito além dos conhecimentos que eu tinha sobre
a luz. Sem contar os desafios que se fizeram presentes no momento da montagem. No dia em
questdo houve uma falta de energia elétrica nas dependéncias da UNIRIO e isso mudou nossos
planos drasticamente. Depois de muito esperar e fazer o que era possivel sem energia elétrica,
no inicio da noite percebendo que a energia nao voltaria tdo cedo, ensaiamos a peca sob a luz
dos faro6is do carro do Valério Mota, um dos atores do elenco, que posicionou o carro na entrada
da sala. A energia s6 voltou muito tempo depois, o que nos fez virar uma noite inteira montando
a luz as vésperas da estreia. Quando de manha, assim que Paulo e eu terminamos de montar a
luz, percebemos que do jeito que tinhamos posicionado os refletores, ndo seria possivel afinar
a luz como gostariamos. Dia claro, sem dormir e exaustos, Paulo e eu sentamos na entrada da
Sala Cinza e, chorando, eu liguei para o Ratto. Naquele dia, como em alguns outros, Ratto
chegou na UNIRIO bem antes do seu horério de trabalho e, em poucas horas, reposicionou
todos os refletores de maneira que pudessem ser afinados do jeito como Paulo e eu haviamos
pensado.

A temporada foi um sucesso — chegamos a ter mais de cem pessoas naquela sala — e no
ano seguinte, em 2017, Paulo e eu assinamos mais um desenho de luz juntos. Dessa vez fora da

UNIRIO. No Teatro Rogério Cardoso, o0 “pordo” da Casa de Cultura Laura Alvim, em Ipanema,
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no Rio de Janeiro. Foi durante esse processo que comegou a surgir a questdo especifica desta
pesquisa. O espetaculo era Dois Perdidos Numa Noite Suja, de Plinio Marcos, montado pela
Cia Plumbea. No elenco estavam as atrizes Ana Cecilia Reis e Caju Bezerra. O “pordo” da
Laura Alvim é uma sala muito pequena e com pé direito baixo. A cenografia de Carlos Chapéu
era realista, de forma que o publico ficava dentro do quarto de Paco e Tonho, os dois Unicos
personagens da peca. Optamos por criar uma luz quase toda com lampadas incandescentes de
60 watts, do tipo que utilizamos em casa, para reforcar a concepgao da cenografia. Apenas um
Fresnel de 500 watts fazia o efeito da luz externa entrando pela janela. As atrizes revezavam 0s
personagens e havia um desejo por parte da direcéo, feita pela prépria Ana Cecilia Reis, de que
a luz ndo fosse usada como cddigo para esta mudanca. Mas logo nos deparamos com um
problema, que era a intensidade de gravacao da luz. Por ser a Ana Cecilia branca e a Caju negra,
quando gravdvamos a intensidade da luz a partir de uma delas, assim que a outra ocupava 0
mesmo lugar a que estava naquele lugar antes, a percepcdo gque tinhamos da intensidade da
mesma luz invariavelmente mudava. Ou a Ana Cecilia rebatia demais a luz que tinha sido
gravada a partir da Caju, ou a Caju ficava com pouca luz quando sob a incidéncia da luz que
tinha sido gravada a partir da Ana Cecilia. Comegamos a nos questionar se isso ocorria pela
escolha que tinhamos feito de ndo usar fontes luminosas tradicionais de teatro. Sem que
houvesse tempo para responder essa pergunta, pois a peca estava prestes a estrear, fomos
levados a solucionar o problema corrigindo levemente a intensidade da ldmpada a cada troca
de personagem e de foco que as atrizes faziam.

Neste mesmo ano, dessa vez de volta a UNIRIO e sozinha, fui chamada para fazer o
desenho de luz do espetaculo Arame Farpado, que era o Trabalho de Conclusdo de Curso do
aluno de Licenciatura em Teatro Phelipe Azevedo. Arame Farpado teve como mote inicial a
relacdo de alunos periféricos com a universidade publica e dialogava diretamente com a
realidade da Escola de Teatro da UNIRIO. O elenco final do espetaculo, além de periférico, era
todo negro e esta passou também a ser uma das questdes principais da peca.

Arame Farpado abalou as estruturas da Escola de Teatro da UNIRIO, que ja se
encontravam naquele momento fortemente permeadas pelas questfes que a peca trazia. Fui
convidada para o processo de criagdo quando o espetaculo estava praticamente finalizado. Nao
havia muito tempo para experimentar os efeitos e as intera¢6es da luz e eu estava fazendo outras

mil coisas ao mesmo tempo. Quando comecei a pensar o desenho de luz, a semente da questdo
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de como a luz interage com os diferentes tons de pele ja havia sido plantada pela experiéncia
que tive com a Ana Cecilia Reis e a Caju Bezerra em Dois Perdidos Numa Noite Suja. Mas
dessa vez havia uma diferencga: o elenco - Jodo Pedro Zabeti, Lidiane Oliveira, Peterson Oliveira
e Sol Targino - era todo negro. Comecei a pesquisar se havia algum material falando sobre a
iluminacdo da pele e encontrei alguns artigos e reportagens que falavam da iluminacédo da pele
negra para o cinema e o audiovisual; tentei transpor algumas das técnicas que estes materiais
sugeriam para o teatro. Muitos dos materiais que encontrei falavam especificamente sobre a
utilizacdo de determinados filtros de cor e, como eu ndo queria usar filtros coloridos nas cenas,
porque ndo cabiam na proposta do espetaculo, eu seguia insatisfeita com o resultado. E cada
vez mais se tornava muito evidente que a minha insatisfacdo ndo sO passava por nao querer
impregnar a cena com determinada cor, mas porque, embora o elenco fosse formado por quatro
pessoas negras, cada uma delas tinha um tom de pele diferente e isso fazia que, mesmo usando
os filtros de cor, cada uma delas reagisse a interacdo com a luz de maneira diferente. Conforme
0 espetaculo circulava, isso se tornava ainda mais forte: em cada teatro, de acordo com o
tamanho do palco, a distancia das varas de luz, a qualidade dos refletores, a cada lugar que a
gente passava, o resultado variava.

Ao final da minha graduacdo, em 2018, ano seguinte a estreia de Dois Perdidos Numa
Noite Suja e de Arame Farpado, comecei a planejar o que faria depois que me formasse, se eu
queria ou ndo fazer o mestrado logo em seguida e, caso eu quisesse, qual seria 0 objeto da minha
pesquisa. Foi quando a questdo surgida da minha experiéncia com esses dois espetaculos
comecou a tomar forma de pesquisa académica e, enquanto elaborava o pré-projeto do
mestrado, fui surpreendida por uma reportagem feita pelo jornal inglés The Telegraph, com a
Chefe de Educacdo Superior e Pesquisa do The Globe Theatre de Shakespeare, Dra. Farah
Karim-Cooper. O titulo da reportagem era: ‘Traditional’ theatre lighting and stage design
discriminates against black and Asian actors, wars Shakespeare’s Globe, que em tradugao livre
seria: “A iluminacdo teatral e a cenografia ‘tradicional’ discriminam atores negros e asiaticos,

adverte o The Globe de Shakespeare”. Nesta reportagem, Karim-Cooper dizia que

Usar a mesma iluminacéo e design de cena que se usam para atores brancos coloca
atores de outros tons de pele em desvantagem. Existe um perigo com 0s cenarios
tradicionalmente tragicos e escuros, que é o de fundir esses atores ao fundo.

L]
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Os trajes de cena escuros podem ter um efeito parecido, embora ndo sejam apenas
trajes de época que necessariamente facam isso — na verdade, colarinhos brancos e
rufos podem enquadrar e destacar um rosto escuro.

]

E o caso de se pensar em iluminar melhor o palco, ou de ter algo como trajes de cena
ou cenografia que destaquem os tons de pele. Combinacdes diferentes de cores de
iluminagéo podem ser usadas para diferentes tons de pele.!

O contexto da fala de Farrah-Cooper néo se detinha somente em encenagdes datadas ou
nas montagens das obras de Shakespeare, nem mesmo ao teatro exclusivamente. Farrah-Cooper
dizia que “[...] o cinema j& comecou a pensar com mais cuidado sobre como os diferentes tons
de pele sdo iluminados [...]”? e mencionava como exemplo o filme Moonlight, ganhador do
Oscar de Melhor Filme em 2017.

Ingressei no mestrado em Artes Cénicas da UNIRIO no segundo semestre de 2019. Ja
no primeiro semestre do mestrado, fui apresentada a pesquisa do Prof. Dr. Eduardo Tudella.
Primeiro tomei conhecimento da sua tese de doutorado, Praxis Cénica Como Articulacdo De
Visualidade: A Luz Na Génese Do Espetaculo (2013) e depois, através do proprio, de seu livro
A Luz na Génese do Espetaculo (2017), por onde pude me aprofundar nas no¢ées de visibilidade
e visualidade no que tange a iluminacdo cénica.

Durante o periodo em que as aulas foram ministradas por meio remoto, em decorréncia
das medidas sanitarias necessarias a contencdo da pandemia de covid-19, cursei como aluna
ouvinte a disciplina Teoria da Cor Aplicada a Visualidade da Cena, ministrada pelas Profas.
Dras. Regiane Caire e Luciana Barros, no Programa de P6s-Graduacdo em Artes Cénicas da
Universidade Federal do Maranh&do. Cursar essa disciplina ampliou meu repertério sobre os

estudos da cor e a compreensédo do simbolismo da cor em cena.

! KARIM-COOPER, Farah. 'Traditional' theatre lighting and stage design discriminates against black and
Asian actors, warns Shakespeare's Globe. The Telegraph, 2018. (traducéo nossa). No original: “Using the same
lighting and stage design as you do for white actors puts actors of colour at a disadvantage. There is a danger
with traditionally dark, tragic, stage settings, that actors of colour merge into the background.

[..7

Dark costumes can have a similar effect, though it is not just necessarily period clothes which do this — in fact
white collars and ruffs can frame and highlight a dark face.

[.]

It’s a case of thinking about lighting the stage better, or having something costumes or set design that highlights
the skin tones. Different combinations of lighting colours can be used for different skin tones.”

2 1bid. Do original: “/...] has already begun to think more carefully about the way different skin tones are lit

[.]
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Como parte desta pesquisa, desde o pre-projeto estava prevista a realizacdo de um
laboratdrio pratico de experimentacdo: inicialmente a proposta seria realizar o laboratorio de
forma estendida, aberto a comunidade académica, principalmente ao corpo discente da
graduacdo. A ideia era compartilhar a questdo central da pesquisa e o material recolhido até
entdo e, a partir disso, construir em conjunto com as pessoas que participassem do laboratério
0 caminho a ser percorrido e as abordagens de acordo com as necessidades e inquietudes de
todas e todos participantes no que se referia ao objeto da pesquisa. Assim como ocorreu em
minha experiéncia com a peca Cabeca de Porco, seria uma investigacao coletiva. A previséo
inicial era a de realizar o laboratdrio no terceiro semestre do mestrado, que seria no segundo
semestre de 2020. Como as atividades presenciais na universidade foram suspensas no inicio
daquele ano, a possibilidade de realizar o laboratério foi se tornando cada vez mais distante.

Foi quando meu orientador, Prof. Dr. José Dias, sugeriu que eu entrevistasse alguns
iluminadores e iluminadoras. Ndo chamaria propriamente de entrevistas o que aconteceu, foram
conversas e trocas diversas que tive com nove profissionais. Um desses profissionais foi Marcos
Billé, o s6cio da Elétrica Cénica que em 2016 havia me emprestado um refletor para
experimentar os efeitos de Cabeca de Porco. Quando contei a Billé sobre a impossibilidade de
realizar o laboratério como havia previsto inicialmente, pois as atividades presenciais na
Universidade ainda estavam suspensas, Billé mais uma vez demonstrou toda a sua generosidade
me oferecendo os equipamentos, as dependéncias e o suporte da Elétrica Cénica para a
realizacdo do laborat6rio. Como ndo havia mais tempo habil para a realizacdo do laboratorio
num formato estendido, foi necessario reformular e planejar o laboratorio de modo que pudesse
ser realizado num periodo muito curto. Diferentemente do que era pretendido incialmente,
precisei definir com antecedéncia os parametros que pudessem minimamente demonstrar a
questdo desta pesquisa.

O laboratério foi realizado na manha do dia primeiro de fevereiro de 2022. Contei com
a participacgéo das atrizes Daniele Mello e Gisele Castro e do ator Paulo Guidelly, bem como
com o registro de Fernanda Klen e o auxilio de Fernanda Barcellos e Roberto Souza. A
montagem dos equipamentos ficou por conta do William “Docinho”, que embora o apelido néo
faca referéncia a sua personalidade, caberia muito bem se assim o fosse.

Das conversas com 0s outros profissionais - Ana Luzia de Simoni, Aurélio de Simoni,

Djalma Amaral, Eduardo Tudella, Ivo Godois, Luiz Paulo Nenén, Renato Machado e Rogeério
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Medeiros -, me surgiram outras oportunidades, como, por exemplo, a reflexdo sobre a trajetéria
e a formac&o de quem trabalha com iluminacéo cénica; era comum a todos, inclusive a mim, a
iluminacdo cénica ter surgido na vida de cada um - de maneiras diferentes, mas em todas - por
acaso. Em muitas vezes em decorréncia de outras relagdes que cada um ja tinha com o teatro.
Ainda que o laboratorio ndo tenha ocorrido exatamente conforme o planejamento
inicial, ou seja, que sua estruturacdo fosse feita em conjunto com outras pessoas, o desenrolar
desta pesquisa certamente ocorreu na troca com colegas, amigas, amigos, professoras e
professores, que, direta ou indiretamente, contribuiram para o desenvolvimento, estruturacéo e
conclusdo desta pesquisa. E se a cena contemporanea se caracteriza por um espaco de
hibridizacéo e integracdo de diferentes suportes e linguagens artisticas, esta pesquisa também
se vale de saberes advindos de outros campos, convergindo multiplas vias para investigar a

incidéncia de luz sobre corpos de diferentes tons de pele.
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2 | CENA, LUZES E CORES

2.1 | Criagao de Imagem

Tal como tudo o que é visivel no mundo, o teatro ndo se isenta da necessidade de
incidéncia de uma fonte luminosa sobre determinada superficie para que esta se torne visivel
ao olho humano. N&o é incomum estudos sobre iluminacdo cénica usarem a etimologia da
palavra teatro® para explicar a importancia da luz em cena. NAo seria erroneo, portanto, afirmar
que desde a primeira cena feita, que tenhamos conhecimento ou ndo, seja ela no ocidente ou no
oriente, se havia a pretensdo que esta cena fosse vista, logo, havia a presenca de luz. E certo
também que, conforme a humanidade aprimorou os artefatos para producéo de luz artificial, o
teatro disto se beneficiou diretamente.* Ocorre que, seja com a luz natural ou com a luz artificial,
independentemente do controle ou ndo desta luz, é necessario que haja luz quando se intenciona
gue uma cena seja vista. A capacidade de a luz tornar algo visivel ao olho humano é regida
pelas leis da natureza, portanto, independe do periodo e localizacdo historica. Entretanto,
guando nos referimos a iluminacdo cénica, que tem como ferramenta elementar a fonte
luminosa, ha de se levar em consideracdo que este fazer tem como papel na construcdo visual
de uma cena ndo somente a sua visibilidade, mas também sua visualidade. Essas duas nogdes,
visibilidade e visualidade, no que se referem a iluminacdo cénica, sdo muito bem defendidas e
explicadas por Eduardo Tudella em A Luz na Génese do Espetaculo (2017), de forma que a

interlocucdo com sua obra se fez fortemente pertinente.

3 “Theatron: Palavra grega que designa o lugar onde se vé o espetaculo, o espaco dos espectadores. S6 muito
mais tarde o teatro sera concebido como o edificio inteiro, e depois a arte dramatica ou a obra de arte
dramatica.”. PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro, 3. ed. — Sdo Paulo: Perspectiva, 2011. p. 409.

4 Cf. CAMARGO, Roberto Gill, 1951. Func&o Estética da Luz. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012. e
ROSENTHAL, Jean; WERTENBAKER, Lael. Historia da iluminacdo. Magic of Light: The Craft and Career of
Jean Rosenthal, Pioneer in Lighting for the Modern Stage, 1972. Traducdo e organizagdo de Liliana Neves,
Cadernos de Teatro N° 102, 1984.
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Nos termos que serdo aqui aplicados, fica estabelecido um espaco tedrico-préatico para
que se reconhecam diferencas entre os termos visibilidade e visualidade. Ou seja:
ainda que o acionamento da visao, através da adicdo de luz, torne a cena ‘visivel’, tal
operagio “fisica” resultara na visualidade do espetaculo, mesmo que essa visualidade
ndo atenda a quaisquer critérios artisticos. A visualidade, como abordada no presente
trabalho, portanto, esta relacionada a postura critica que orienta o iluminador e confere
qualidade estética a sua contribuicdo para a praxis cénica.’

Se a visibilidade é entendida por tornar algo visivel, a visualidade € tencionada pelo
como tornar visivel. O como é algo que ocorre em didlogo com o tempo e a localiza¢do, uma
vez que serd resultado do entrecruzar dos mecanismos tecnoldgicos com os anseios artisticos-
estéticos referentes a determinada criacdo, de maneira que o como tornar visivel € um modo de
ver e construir mutavel e, em consonancia com preceitos culturais e histérico-temporais, ainda
gue seja para questiona-los. E é nesse sentido que compreendemos aqui a postura critica a qual
Tudella se refere e que confere qualidade estética a cena: a criacdo artistica invariavelmente
transpassada, atravessada por modos de ver e fazer que existem para além do agente criador, a
iluminadora ou o iluminador, mas que sdo aglutinados, processados, significados e
ressignificados por este agente. Quando Patrice Pavis desenvolve o conceito de Iluminacdo em
seu Dicionario de Teatro (2011), o teatrélogo aponta para uma reformulacdo linguistica na
escolha do termo que melhor descreve a atuacéo da luz em cena, em que se percebem a presenca
e o diferencial entre visibilidade e visualidade no pensamento da iluminag&o cénica moderna,
embora o proprio ndo utilize dessas duas nocdes em sua definicdo. Para Pavis, “0 termo
iluminacdo vem sendo substituido, cada vez mais, na pratica atual, pelo termo luz,
provavelmente para indicar que o trabalho da iluminacdo ndo € iluminar um espaco escuro,
mas, sim, criar a partir da luz”®. Na tentativa de aproximar o pensamento de Pavis dos
desdobramentos que estamos buscando, podemos dizer que iluminar um espago escuro vai ao
encontro da nogéo de visibilidade, de tornar visivel, e criar a partir da luz vai em dire¢do a nogao
de visualidade, que seria 0 como tornar um espaco visivel.

Embora facamos uma distingcdo entre estas duas noc¢des, ambas as qualidades estdo - e
sempre estardo - presentes e interligadas na aplicagdo da luz em cena, independentemente da
proposta ou do género artistico, pois elas transcendem a concepcdo estética. Entretanto, a

diferenciacdo se torna pertinente para compreender os caminhos possiveis do uso da luz em

S TUDELLA, E. A luz na génese do espetaculo. Salvador: EDUFBA, 2017, p. 42.
® PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. 3. ed. — Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p. 201-202. (grifo do autor).
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cena. Pois sendo a luz responsavel por tornar algo visivel ao aparelho dptico, é também através
da forma de utilizacdo da luz em cena, ou seja, dos modos de garantir a visibilidade, que se cria
visualidades diferentes, modos de ver diferentes. E preciso ponderar que visualidade ndo é um
atributo ou uma atividade somente da iluminagé&o cénica. A nogéo de visualidade aqui entendida
compreende todos 0s agentes visuais da cena e, principalmente, a relacdo estabelecida entre
estes na criacdo da imagem cénica. Quando falamos da criacdo da imagem cénica estamos
também falando de uma construgdo dramatdrgica, discursiva e/ou narrativa, que pode ou n&o ir
ao encontro do texto dramético - ou de qualquer que seja o impulso motivador da cena. Mas
que articula e estabelece uma relacdo entre os agentes visuais da cena, que € propria de cada

cena ou ao conjunto de cenas que ddo forma a um acontecimento teatral.

O teatro s € literatura nas paginas do livro no qual uma peca estd impressa. A partir
do momento em que o palco se apodera das palavras, elas deveriam tornar-se outras,
inscrevendo-se num espaco cénico trabalhado que as desestabiliza, concretiza, adensa,
modifica. Palavras tornadas visiveis, desdobrando-se num visivel surgido do escuro —
o0 do leve véu branco no qual se agitam as folhas outonais de O Jardim das Cerejeiras
visto por G. Strehler; o da sombria ronda dos velhos de carne e 0sso e das criangas-
manequim de A Classe Morta, de T. Kantor; o da pesada cortina de corda
grosseiramente trangada, que varre tudo a sua passagem no Hamlet de I. Liubimov.
Sdo imagens que se gravaram em nossa memoria de espectador, imagens sintéticas,
emblematicas do espetaculo inteiro. Imagens mentais que concentram, precipitam a
quimica das imagens cénicas, as imagens mentais que o encenador compds para o
publico.”

Para Béatrice Picon-Vallin, “o encenador estaria em busca de imagens capazes de
sintetizar, de aprofundar, de transpassar, de contradizer o texto, em busca de uma cena na qual
0s ritmos, as cores, 0 movimento, viriam entrelagar-se com as palavras e 0s sons™®. A ideia de
imagem cénica remete ao surgimento da figura do encenador, que ocorre na virada do século
XIX para o XX, quando os paradigmas do teatro ocidental sdo postos a prova e, dentre diversos
outros aspectos, questiona-se o fazer teatral textocéntrico, a espacialidade e a imagem pictorica.

E a luz, como parte do fazer teatral, também passa por transformacdes e ressignificacdes.

" PICON-VALLIN, Béatrice. A arte do teatro: entre tradicdo e vanguarda Meyerhold e a cena contemporanea.
Organizacao Fatima Saadi. 22 edi¢do. Teatro do Pequeno Gesto. Rio de Janeiro, 2013, p. 105.
8 lbid., p. 111.
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As possibilidades se tornaram, como previa Appia, infinitas no dominio da cor, da
intensidade, da direcdo, da mobilidade, da gradacdo, do grdo. A luz pode adensar a
sombra, 0 ar, superexpor, criar closes, seccionar as zonas de atua¢do ou o0 corpo dos
atores, encher o ambiente de reflexos, criar bruma, construir zonas perturbadoras ou
geometrias irradiantes, tragar ou submergir um personagem em suas nuances, fazer
vibrar o tremor de uma simples ld&mpada sobre um rosto. Longe de estar apenas na
origem de efeitos pontuais e limitados, a luz se torna um modo de escrever os
acontecimentos em cena, de conduzir uma narracéo plastica. Representando a emocéo
no lugar do ator, ela pode inclusive torna-la visivel.®

A previsdo feita por Appia e descrita por Picon-Vallin é possibilitada, como Jean-
Jacques Roubine aponta em A Linguagem da Encenacédo Teatral (1998), pelos recursos da
iluminacdo elétrica. A irrupcdo da iluminagdo elétrica, devido a sua qualidade e enorme
facilidade de operacao e controle, foi ferramenta fundamental para p6r em préatica as mudancas
emergentes do fazer teatral da virada do século XIX para 0 XX e permanece em expansdo até
hoje. A iluminac&o elétrica, que a principio poderia ser somente uma substitui¢do da iluminacdo
a gas — e, em muitos casos, realmente o foi -, coincidiu com novos estudos, desejos e praticas

do fazer teatral que néo se satisfaziam mais com as concepcdes vigentes a época.

Nos Gltimos anos do século XIX ocorreram dois fendmenos, ambos resultantes da
revolugdo tecnoldgica, de uma importancia decisiva para a evolugdo do espetaculo
teatral, na medida em que contribuiram para aquilo que designamos como o
surgimento do encenador. Em primeiro lugar, comegou a se apagar a nogao das
fronteiras e, a seguir, a das distancias. Em segundo, foram descobertos os recursos da
iluminagéo elétrica.l”

H4, entretanto, uma forma de interpretar a historia que nos leva a um erro recorrente, na
qual se entende que é a partir do surgimento da iluminagdo elétrica que nasce a iluminacao
cénica. No artigo A Eletricidade Entra em Cena (2018), Cibele Forjaz questiona essa espécie
de mito do nascimento da iluminagdo cénica advinda da répida popularizacdo da luz elétrica
nos edificios teatrais apds a criacdo da lampada incandescente por Thomas Edison em 1879.
Nele, Forjaz se propde a fazer um “levantamento historico das primeiras pesquisas e aplicagdes
praticas da energia elétrica no teatro”*!, demostrando que o recurso da luz elétrica ja estava

presente nos teatros antes da invencao que serviria como catalisador da mudanca nos modos de

® PICON-VALLIN, Béatrice. A arte do teatro: entre tradi¢do e vanguarda Meyerhold e a cena contemporanea.
Organizacao Fatima Saadi. 22 edicdo. Teatro do Pequeno Gesto. Rio de Janeiro, 2013, p. 118-119.

10 ROUBINE, Jean-Jaques. A Linguagem da Encenacdo Teatral. 2.ed. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p. 19.

1 FORJAZ, Cibele S. A eletricidade entra em cena. Urdimento, v.1, n.31, p.63-77, Abril. 2018, p. 2.
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producdo da luz artificial, sendo entdo esta mudanca um recurso de importancia inegavel na
reformulacdo ou na estruturacdo do que entendemos como iluminagdo cénica moderna. A
corrente de pensamento que afirma o nascimento da iluminacéo cénica quando da absorcao da
iluminac&o elétrica pelos edificios teatrais — atrelada 8 mudanca de paradigmas do teatro - acaba
por deslegitimar as formas de fazer do teatro e as formas da iluminacdo cénica que antecedem

as mudancas ocorridas a partir do final do século XIX.

Todas estas experiéncias de iluminagdo elétrica, antes de 1879, mostram multiplos
caminhos de desenvolvimento técnico e destroem uma versdo corrente que quer fazer
crer que a lampada incandescente de Thomas Edison ¢ uma espécie de “Fiat Lux” da
histéria da iluminacdo e ndo uma parte, importantissima, de um processo técnico e
artistico que tem muitas transformagges e reviravoltas.!?

Dos diversos experimentos com uso da energia elétrica nos teatros antes da invencédo de
Edison, Forjaz se dedica em particular a descrever as experiéncias das “ciéncias fisicas” que 0
inventor francés Jules Duboscq (1817-1886) realizou durante o século X1X e que tinham como
objetivo criar efeitos especiais para as grandes Operas utilizando a ldmpada de arco voltaico.
Ao longo de seu artigo, Forjaz reforca a ideia do continuo processo de transformacdo da
linguagem da iluminacgdo cénica (ou da iluminagdo cénica em linguagem, nos moldes que
compreendemos hoje) ao longo da histéria, aliada ao desenvolvimento dos recursos
tecnoldgicos disponiveis em cada época e, em contraposi¢do a corrente que reza que a luz

elétrica fez nascer a iluminacdo teatral, corroborando o pensamento de Roubine, Forjaz diz que

Sera o0 encontro entre as possibilidades da iluminacéo elétrica com as necessidades da
cena advindas de novas teorias e praticas do teatro, que transformara poténcia em ato,
impulsionando o salto qualitativo da iluminacdo cénica, rumo as formas do teatro
moderno.:

Seguindo a mesma linha de pensamento, no artigo Por Uma Historia do Pensamento
Sobre o Fazer da lluminacdo Cénica Moderna: A Cena Além do Humano (2018), Berilo

Nosella aponta para a importancia de se pensar a historia da iluminagéo cénica considerando os

2 FORJAZ, Cibele S. A eletricidade entra em cena. Urdimento, v.1, n.31, p.63-77, Abril. 2018, p. 7.
3 1bid., p. 10.
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modos de producdo, tanto no que se refere aos que dizem respeito a luz artificial quanto

daqueles ligados ao proprio fazer teatral.

Pensar uma historia da iluminacgdo cénica deve transcender apenas o olhar para seus
resultados visuais, voltando-se também para o campo de sua produgao artistica, como
linguagem em cena, mas também como desenvolvimento tecnoldgico fundamental na
vida cotidiana das sociedades humanas. O olhar para o pensamento sobre a cena e sua
iluminacdo atravessa os modos de fazer essa cena e sua luz, o que se insere
diretamente no contexto dos modos de produgéo da cena.

[-]

Assim, pensar uma historia da iluminagéo em cena é pensar os modos de producdo,
ou seja, pensar 0 teatro inserido em dado contexto e com ele se articulando
cenicamente.

[-]

E nesses sentidos que propomos [...] um primeiro olhar para uma possivel historia da
iluminacéo cénica moderna como uma histéria do pensamento da iluminacéo em cena,
entendendo que o particular avancgo tecnoldgico nesse campo, atrelado a valorizacao
da luz como elemento da cena, proporciona uma visao em que os diversos elementos
da cena ganham alma, reformulando, a partir de tradi¢Ges e renovag6es, nossa propria
compreensdo do que seja a cena.'

A iluminacdo elétrica contribuiu significativamente para os avancos e ferramentalizou
a expresséo da iluminag&o cénica de forma como nenhuma outra tecnologia havia possibilitado.
Entretanto, foi o encontro fortuito entre a tecnologia rapidamente popularizada com a quebra
de paradigmas do fazer teatral que culminou em novas formas de compreender a cena e a
relacdo que esta estabelece com a luz. A luz em cena passou entdo a ocupar um espago de
construcdo importantissimo no fazer teatral, espaco de criacdo e escritura da imagem cénica,
alcancando o status de elemento fundamental na visualidade da cena - a criacdo atraves da luz.

Aos poucos, a atividade que antes era exercida por diferentes profissionais, “mestres
dos fendmenos fisicos no teatro”, “chefes de eletricistas”, “especialistas em Optica”, “cientistas-
iluminadores”, cendgrafos, pintores e encenadores, gradativamente necessitou de um
profissional especifico, que dominasse tanto a técnica quanto a concepgdo.t® As contribuicoes
de Adolphe Appia, Gordon Craig, Josef Svoboda, Richard Wagner, dentre outros, sdo, para o

pensamento da visualidade da cena e da relacéo da cena com a iluminacéo cénica, irrefutaveis,

14 NOSELLA, Berilo Luigi Deird. Por uma histdria do pensamento sobre o fazer da iluminagao cénica
moderna: a cena além do humano. Urdimento, v.1, n.31, p.20-37, Abril. 2018, p. 23.
5 FORJAZ, Cibele S. A eletricidade entra em cena. Urdimento, v.1, n.31, p.63-77, Abril. 2018, p. 3.
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mas a pesquisa desenvolvida pelo iluminador e pesquisador estadunidense Stanley Russell
McCandless ocupa um lugar deveras importante no que chamamos de pensamento da
iluminacédo cénica moderna. Sua dedicacdo em sistematizar o pensamento da iluminagéo cénica,
alinhando a concepgdo artistica com as capacidades técnicas dos equipamentos, concedeu a ele
a alcunha, dada por muitos, de “pai da iluminagdo cénica moderna”. Em 1932, McCandless
publicou A Method of Lighting the Stage®, defendendo a implementagao de um sistema basico
de iluminacéo para os edificios teatrais, que atenderia a necessidade da maioria das producdes
e, também, conceituando a criagdo para iluminagao cénica no sentido de fomentar e propagar o
ensino deste saber. Foi por 38 anos professor de Stage Lighting!’ no Departamento de Teatro
da Universidade de Yale, em Connecticut, regido nordeste dos Estados Unidos. Ao longo dos
anos 1926 a 1964 lecionou para muitos profissionais que viriam a se destacar, como, por
exemplo, Jean Rosenthal grande iluminadora da histdria recente, que veio a revolucionar o
modos de se iluminar espetaculos de danca.'® Em sua publicacdo de 1932, posteriormente
reeditada (e por diversas vezes), McCandless reafirma o que havia dito em seu livro anterior,
de 1927, Syllabus of Stage Lighting®®, quando aponta que as principais funcdes da iluminagéo
cénica sdo: visibilidade, localizagdo, composicdo e mood?, e que cada uma delas cumpre um
papel especifico na criagdo. A existéncia dessas quatro fungdes deixa claro que no método de
McCandless o papel da iluminacéo cénica ndo € o de iluminar um espaco escuro, mas o de criar
a partir da luz, conforme Pavis descreveu anos mais tarde, na virada do século XX para o XXI.
Os ecos da contribuicdo do método de McCandless séo facilmente encontrados em publicacBes
atuais, como, por exemplo, no ja citado artigo de Forjaz e no Manual Técnico de lluminacao

para Espetaculos (2008), de José Alvaro Correia e Pedro Moreira Cabral, respectivamente:

Além de dar visibilidade, volume, beleza, localizacao espacial e atmosfera apropriada
a peca, a luz passa a ter por funcdo a edicdo do visivel no espaco e no tempo,
transformando-se, portanto, em elemento estrutural e estruturante na construgéo do
espetaculo. Essa revolugdo nao € so estética, ndo é sé técnica, a iluminagao cénica é
ao mesmo tempo e indissoluvelmente arte e técnica.?*

16 Traducéo livre: Um Método de lluminar o Palco.

17 Tradugéo livre: Iluminagdo de Palco.

18 CAMARGO, Roberto Gil, 1951. Funcdo estética da luz. 2. ed. Séo Paulo: Perspectiva, 2012., p. 26.

19 Traducéo livre: Programa de Iluminagéo de Palco.

20 McCANDLESS, Stanley. A Method of Lighting the Stage. 3. ed. New York: Theatre Arts, Inc., 1947, p. 17-18.
2L FORJAZ, Cibele S. A eletricidade entra em cena. Urdimento, v.1, n.31, p.63-77, Abril. 2018, p. 13.
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Visibilidade é a primeira e principal funcdo da luz. Todos os espectadores devem
conseguir ver de forma clara e sem esforgo o que se pretende que seja visto. O cenario,
os atores e de forma geral todo o palco tém que ter uma iluminacdo que por um lado
assegure a visibilidade correta das formas e a um nivel de intensidade que néo fatigue
nem por excesso de luz nem por escassez. Uma correta visibilidade das formas é
conseguido com o assegurar que o projetor?? vai ter um angulo de incidéncia que ndo
originara grande deformacdes, através de sombras, nos objetos ou intérpretes,
podendo assim o espectador usufruir completamente de toda a leitura que se
pretende.?

Tendo em vista que o préprio McCandless nomeia uma das fungdes da iluminacao
cénica como visibilidade, as outras trés (localizagcdo, composi¢céo e mood) cabem perfeitamente
no que entendemos aqui por visualidade. A distincdo, correlacdo e interdependéncia entre
visibilidade e visualidade na criacdo atraves da luz se faz evidente no método de McCandless,
quando da afirmacdo de que “como a principal fun¢do da iluminagdo ¢é fornecer visibilidade,
esse requisito influencia todas as outras funcdes”?*. Ou seja, a visibilidade influencia a
visualidade.

Entretanto, ao compreendemos nesta pesquisa visualidade como algo caracteristico a
conjuncado entre todos 0s agentes visuais da cena, ndo somente referente a iluminacdo cénica, a
influéncia que a visibilidade, principal fungéo da luz, exerce sobre todos as outras funcdes da
luz definidas por McCandless (localizacdo, composicdo e mood) e que compreendemos como
visualidade — no que tange a separacgdo das funcGes da luz — é exercida, portanto, sobre todos
0S agentes visuais da cena.

Logo, a visibilidade, necessidade basica do desejo de tornar a cena visivel, afeta também
a criacdo através da luz no que tange sua interacdo com a cenografia, a indumentaria, a
caracterizacdo e a presenca fisica de atrizes e atores. Se a luz em cena tem um papel que nédo é
somente funcional (ou seja, o de permitir que a encenacdo seja vista), ela tem também uma
funcdo fundamental na criacdo de imagem, o dialogo direto entre todos os elementos visuais da
cena. Podemos dizer, entdo, que € na interacdo que ocorre entre a luz e esses elementos que

reside a visualidade da cena. A partir dos recursos da iluminagdo elétrica e do avanco das

22 Em Portugal usa-se a palavra projetor ao invés da palavra refletor, como usamos no Brasil, para referir-se ao
equipamento emissor de luz.

2 CABRAL, Pedro Moreira; CORREIA, José Alvaro. Manual Técnico de lluminagio para Espetéaculos. Porto:
SETEPES, 2008, p. 222.

24 McCANDLESS, Stanley. A Method of Lighting the Stage. 3 ed. - New York: Theatre Arts, Inc., 1947, p. 13,
(traducdo nossa). No original: “Since the primary function of lighting is to give visibility this requirement
influences all its other functions.”.
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tecnologias de controle, as movimentacdes de luz se tornaram mais rapidas e precisas. Fez-se
possivel, em fracdo de segundos, mudar completamente a presenca da luz numa cena. Tornou-
se factivel transitar de uma cena completamente iluminada para o escuro absoluto em instantes.
Isso tudo, aliado aos novos anseios do fazer teatral, permitiu que, progressivamente, a
iluminacdo cénica ocupasse um outro espaco na escritura da cena. Mesmo com refletores
roboticos (que se movimentam em seu eixo, mudam de cor, mudam a abertura do foco sem que
para isso alguém tenha que subir em uma escada), visibilidade e visualidade continuam sendo

inerentes a atividade da iluminacédo cénica, como bem afirma Tudella:

[...] na préxis cénica, os aspectos constitutivos da visibilidade (as fontes de luz e os
corpos sobre os quais elas incidem, nas condicfes especificas do ambiente)
contribuem para a qualidade visual, ou visualidade, ja indicada pela dramaturgia (ou
por outro ponto de partida qualquer que origine um espetaculo), sendo perpassada por
varidveis estéticas e poéticas. Tais varidveis incluem os tragos de periodos, de estilos,
do ideério que provoca e constitui a poética de cada artista.?

Garantir visibilidade ndo esgota sua producdo de sentido, visualidade. Mesmo que nédo
facamos qualquer julgamento estético acerca da imagem cénica, toda obra resultard em uma
expressdo estética, e esta estara relacionada com o periodo histérico, o que inclui 0s recursos
disponiveis na época e a cultura na qual esta inserida.

Logo, podemos seguramente dizer que visibilidade e visualidade sdo intrinsecas a
criacdo através da luz. Tudella adensa e expande a discussdo acerca da ligacdo estreita entre
essas duas nocdes a partir de um trecho de Vision and Visuality?®, de Hal Foster, em que o
historiador afirma que, no que tange o estudo da imagem,

Embora o termo visdo sugira o ato de ver como uma operacao fisica, e visualidade
como um fato social, os dois ndo se opdem, como aspectos da natureza, a cultura: a
visdo é social e também histdrica, e a visualidade envolve o corpo e a mente.?’

O trecho citado por Tudella por si s ja nos traz a ideia de uma relagéo ndo binaria entre
visibilidade e visualidade. Visibilidade e visualidade coexistem. N&do ha como ser apenas uma.

Porém a sequéncia da sentenca de Foster enfatiza a ideia de que a criacdo de uma imagem é

B TUDELLA, E. A luz na génese do espetaculo [online]. Salvador: EDUFBA, 2017, p. 42.
% Traducéo livre: Visdo e Visualidade
2" FOSTER, 1988, p. IX apud TUDELLA, op. cit, p. 41.
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moldada culturalmente e que as diferencas entre visibilidade e visualidade sdo partes de um

todo.

Todavia, ndo sdo idénticas: aqui, a diferenca entre os termos assinala uma diferenga
no interior do visual - entre os mecanismos da visao e suas técnicas historicas, entre o
dado da visdo e suas determinac@es discursivas - uma diferenca, muitas diferencas,
entre de que modo vemos, COmo somos capazes, autorizados ou levados a ver, e como
Vemos esse Ver ou o ndo-visto dentro dele.?®

E com vistas para esse panorama teorico, e ressaltando que a criacdo da imagem cénica

compreende que a interacdo da luz com a pele é parte do que constitui a visualidade da cena,

que surgem entdo as questdes centrais da pesquisa: quais sdo as imagens que estamos criando?

E, principalmente, como a iluminacdo cénica atual, na sua praxis, se relaciona no palco com as

diferencas existentes na cor da pele de atrizes e de atores? Pois como bem coloca Tudella,

Quaisquer quebras de paradigmas espetaculares, por mais revolucionarios que sejam,
quando p&em em cena um ser humano, estdo elaborando imagens que contam com a
presenca de um corpo fisicalizador do desejo de presentar-se (ou “presentificar-se”
em cena. Afirma-se, portanto, a praxis cénica, como interacdo de imagens: verbais,
sonoras, olfativas, mentais, e, também, visuais. A cena como meio que efetiva a
imagem total do evento espetacular e, simultaneamente, como fisicalizacdo
artificializada do corpo que cria e projeta imagens, desde, e em si mesmo.?

Entretanto, quaisquer que sejam os objetivos da cena, as diferentes qualidades das luzes

artificiais quando interagem com as diferentes caracteristicas dos corpos (e isto inclui a cor da

pele) influem na criacdo da visualidade da cena, e isso ocorre porque

Os corpos possuem energia contida que desprende ou libera elétrons, os quais vibram
em resposta as radiacdes. Tal observagdo explica por que resultados da luz ndo
dependem unicamente da emissdo externa, mas das interacfes que a luz estabelece
com os corpos que ilumina. Essa vinculagao luz-matéria jamais deixa de existir, sejam
quais forem as intencGes de ordem ficcional e discursiva atribuidas a luz.*

2 FOSTER, Hal. Vision and Visuality. Seattle: Bay Press, 1988, p. IX, (tradugdo nossa). No original: “Yet
neither are they identical: here, the difference between the terms signals a difference within the visual —
between the mechanism of sight and its historical techniques, between the datum of vision and its discursive
determinations—a difference, many differences, among how we see, how we are able, allowed, or made to see,
and how we see this seeing or the unseen therein”.

2 TUDELLA, E. A luz na génese do espetaculo. Salvador: EDUFBA, p. 56.

30 CAMARGO, Roberto Gil, 1951. Func&o estética da luz. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012, p. 25.
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O iluminador e pesquisador Roberto Gill Camargo utiliza a palavra “corpo” no sentido
de tudo o que € constituido de matéria. Dessa forma, sua sentenca se aplica a todos os elementos
visuais que estdo em cena e ndo somente a presenca fisica de atrizes e atores - 0 que nédo
minimiza em nada as questdes levantadas, pelo contrario: ndo so se faz necessario compreender
como as luzes interagem com diferentes cores e tons de pele, mas como isso ocorre em conjunto
com 0s outros agentes visuais da cena, dentre eles cenografia, indumentaria e caracterizagdo,
por exemplo, uma vez que a imagem cénica se d4 exatamente nessa unido. E como isso ocorre
em relacdo a pessoas com tons de pele diferentes que coabitam o palco simultaneamente. A
relacdo de interdependéncia entre luz e matéria pode ser entendida como poténcia de exploracéo
das relac@es intrinsecas de luz-cor e visibilidade-visualidade através da iluminacdo cénica na
criagdo de imagens. Entdo quando trazemos para o centro do debate da iluminacdo cénica a
iluminacdo da pele, evidenciando as diferencas existentes, faz-se necessario compreender a
natureza da luz e a forma como se comporta na “presentificagdo” dos corpos, individual e/ou
simultaneamente, tendo-se em vista que visibilidade e visualidade se conjugam no sentido de

dar a ver3!,

A luz é, no espago, 0 que 0s sons sdo no tempo: a expressdo perfeita da vida. [...] A
cor, pelo contrario, é um derivado da luz; é dependente dela e, sob o ponto de vista
cénico, depende daquela de duas maneiras distintas: ou a luz se apodera da cor para a
restituir, mais ou menos movel no espago e, neste caso, a cor participa do modo de
existéncia da luz; ou a luz se limita a iluminar uma superficie colorida, continuando a
cor ligada ao objeto e ndo recebendo vida sendo desse objeto e por variagdes da luz
que o torna visivel.®

E em busca desse “restituir’ da “existéncia” entre a cor e a luz que se faz o esforco de
tentar compreender como acontece a percepcao do fendbmeno cromatico, de modo abstrato, mas

também em termos fisico-quimico-fisiol6gicos, com o intuito de que tais conhecimentos

31 «Dar a ver ndo significa, aqui, evidenciar o que ja estaria previamente - e supostamente - dado (na obra ou no
objeto em foco), mas sim constituir, a partir dos embates e da dialética visual que vigoram em todo processo
perceptivo, tanto o olhar quanto aquilo que é olhado. Dar a ver é produzir disjuncOes e espagcamentos na aparente
inteireza e organicidade do objeto, abrir lacunas em sua espessura, estabelecer suas diferencgas e antinomias
internas, flagrar o espedagamento e obscurecimento do visivel implicados em tudo o que se mostra. Dar a ver é
abismar.”. MATERNO, Angela. O Olho e a Névoa consideragdes sobre a teoria do teatro. Sala Preta, [S. 1.], v.
3, p. 31-41, 2003, p. 2. (grifo da autora).

32 APPIA, Adolphe. A Obra de Arte Viva, 1921. Edicdo de Eugénia Vasques. Escola Superior de Teatro e
Cinema 2002. 2.ed. 2004. 3. ed. 2005, p. 32.
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possam contribuir para a discussdo aqui levantada. Pois 0 que se busca com esta pesquisa é
incorporar ao debate, que transborda para outros campos técnico-politico-estéticos, nocdes e
vocabulario capazes de expressar e de fomentar a discussdo sobre a prética e o ensino da
iluminacdo cénica na contemporaneidade, no que se refere a interagdo da luz com a pele, sem

perder de vista os limites de abordagem da prépria pesquisa.
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2.2 | Cor: Luz e Pigmento

No estudo das cores, existem dois eixos por onde as cores sao ordenadas, sdo eles: cor-
luz e cor-pigmento. Estes se diferenciam principalmente na oposicdo fisico-quimico: cor-luz
(fisica) e cor-pigmento (quimica). Para o pintor, pesquisador e professor Israel Pedrosa (1926-
2016), cor-luz e cor-pigmento sio “estimulos que causam as sensagdes cromaticas”. Ou seja,
as cores sao efeitos de percepcdo decorrentes desses estimulos, fisicos e quimicos. Ainda

segundo Pedrosa:

A cor ndo tem existéncia material: é apenas sensacdo produzida por certas
organizagdes nervosas sob a acdo da luz — mais precisamente, é a sensagdo provocada
pela agdo da luz sobre o 6rgdo da visdo. Seu aparecimento esta condicionado, portanto,
a existéncia de dois elementos: a luz (objeto fisico, agindo como estimulo) e o olho
(aparelho receptor, funcionando como decifrador do fluxo luminoso, decompondo-o
através da fungdo seletora da retina).**

E complementa:

O fendmeno da coloracdo percebida sobre os corpos (substancia) é o resultado desta
reacdo das particulas eletricamente carregadas diante da a¢do da onda eletromagnética
(luz) incidente. Verifica-se, assim, que as substancias (0s objetos ou 0s corpos) ndo
tém cor. O que tém é certa capacidade de absorver, refratar ou refletir determinados
raios luminosos que sobre elas incidam. %

O que Pedrosa esta dizendo é que, sem a ativacdo do aparelho receptor pela incidéncia
de luz, ndo hd como perceber as cores. Logo, a cor ndo existiria em si mesma, mas por
consequéncia da convergéncia entre fisiologia, fisica e quimica, que, juntas, apresentam o
mundo visivel através de cores, luzes e sombras. E que, a partir desse atravessamento, dessa
unido, surgem as sensagdes cromaticas, de onde se faz possivel atribuir significados ao que

vemos. Em um ambiente completamente escuro, somos incapazes de distinguir uma cor de

33 PEDROSA, lIsrael. Da cor a cor inexistente. 10. ed. 1. reimpr. Rio de Janeiro: Senac Nacional, 2010, p. 20.
% 1bid., p. 20.
% 1bid., p. 30.
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outra, ou mesmo um ambiente com pouca luz pode confundir nossa percepg¢édo. O que nos faz
diferenciar as cores das superficies - cores-pigmento, cores quimicas - € a capacidade que estas
tém de absorver e refletir determinados raios luminosos - cor-luz, cores fisicas. Por exemplo,
no caso de uma luz branca, que é composta pelos sete raios do espectro visivel pelo olho
humano — portanto, uma luz policromatica -, incidir sobre um objeto vermelho, todos os raios
do espectro serdo absorvidos pela superficie, com exce¢do do raio vermelho, que seré refletido.
Se a incidéncia de luz for monocromatica, ou seja, um raio de uma Unica cor, a percepcao das
cores das superficies se alteram de acordo com a capacidade que cada uma tem de refletir o raio
incidente. O mesmo objeto vermelho, iluminado por uma luz monocromatica vermelha,
parecera um vermelho ainda mais brilhante. Pois a cor de sua superficie é capaz de refletir
completamente este raio. Ja um objeto azul, iluminado pela mesma luz, tendera para o preto,
pois este absorvera a luz incidente. Os objetos brancos, como tém a capacidade de refletir todos
0s raios do espectro, tenderdo a parecer com a cor-luz do raio incidente. Neste caso, um objeto
branco ficaria avermelhado. Do lado oposto estdo 0s objetos pretos que permanecem pretos,
independentemente da caracteristica da luz incidente, pois absorvem todas as cores do espectro
visivel. Porém, se as cores que caracterizam as superficies sdo compostas por misturas, a cor
percebida dependera da composicéo dessa mistura, de sua saturacao, isso porque a capacidade
que esta tem de refletir o raio luminoso (neste caso, o raio vermelho) pode ser alguma ou
nenhuma. Um objeto cujo vermelho contenha alguma mistura com outra cor, por exemplo,
alguma porcentagem de azul, ndo refletird completamente o raio vermelho incidente, uma
parcela da luz sera absorvida pela superficie. Fazendo com que a cor do objeto ndo seja tdo
vibrante quanto a de um objeto vermelho sem mistura.

As definicdes desses dois eixos, cor-luz e cor-pigmento, se caracterizam,
fundamentalmente, pela oposic¢do fisico-quimica, mas também pela diferenca obtida como
resultado da mistura das cores, denominada sintese. E chamada de sintese aditiva a mistura de
cores-luz, na qual as cores primarias sao o vermelho, o verde e o0 azul — em inglés red, green
and blue, conhecida pela sigla RGB. Sao consideradas primarias as cores que ndo podem ser
obtidas através da mistura de outras cores. A partir da mistura de duas cores primarias surgem
as cores secundarias. Na cor-luz, da mistura do vermelho com verde, obtém-se o amarelo; do
vermelho com o azul, 0 magenta; e do verde com o azul, o ciano. Da mistura de todas, o branco.

Chamamos de sintese subtrativa a mistura de cor-pigmento. As cores-pigmento se dividem em
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duas categorias, opacas e transparentes. Nas cores-pigmento opacas, as cores primarias sdo o
amarelo, o azul e o vermelho. Da mistura do amarelo com azul teremos o verde; do amarelo
com o vermelho, o laranja; e do azul com o vermelho, o roxo, sendo estas as cores secundarias.
E da mistura de todas, o preto. Nas cores-pigmento transparentes, as cores primarias sdo o ciano,
0 magenta e o amarelo. As cores secundarias sé@o o vermelho, o violeta e 0 verde. Da mistura
de todas, assim como ocorre com as cores-pigmento opacas, teremos o preto. As qualificacdes
“adicdo” e “subtracdo” atribuidas as sinteses de cor-luz e cor-pigmento se devem a
luminosidade decorrente das misturas. As combinagdes de cores-luz tendem a tons mais
luminosos (da mistura de todas, teremos o branco), por isso sintese aditiva, pois através da
mistura aumenta-se a luminosidade. Em contraponto, as combinacdes de cores-pigmento
tendem a tons menos luminosos (da mistura de todas, teremos algo préximo do preto), por esse

motivo, sintese subtrativa, pois atraves da mistura diminui-se a luminosidade.

Figura 1 — Sinteses aditiva e subtrativa:
da esquerda para a direita, cor-luz, cor-pigmento opaca e cor-pigmento transparente

Fonte: PEDROSA, 2010, fig. 2, fig. 3 e fig. 4 p. 23.

Sete sdo as cores dos raios luminosos do espectro visivel pelo olho humano: vermelho,

laranja, amarelo, verde, ciano, azul e violeta. Estas se localizam entre o raio ultravioleta e o raio
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infravermelho. E cada raio corresponde a uma frequéncia eletromagnética e comprimento de
onda diferente. O comprimento de onda é a distancia entre uma oscilacdo e outra, representado
pela letra grega lambda (1) e medida em milionésimo de milimetro (nm). A unidade de medida
da frequéncia é o hertz (Hz) e diz respeito ao tempo entre uma oscilagdo e outra do comprimento

de onda. Por isso, quanto maior o comprimento de onda, menor a frequéncia, e vice-versa.
Figura 2 — Espectro visivel pelo olho humano

RADIACAO SOLAR

o

Ondas usadas em
radiocomunicagdo
Raios infravermelhos
Raios ultravioleta
Raios cosmicos

Espectro eletromagnético

Fonte: PEDROSA, 2010, p. 37.

No interior do aparelho o&ptico, especificamente na retina, residem as células
fotorreceptoras, chamadas de cones e bastonetes, que cumprem fungdes distintas na percepgéo
do fenbmeno cromatico. Os cones sdo responsaveis pela percepcdo das cores, dentre 0s quais
existem trés tipos que se diferenciam por perceberem cada um deles o vermelho, o verde e o
azul - as cores primarias do eixo cor-luz. Quando os cones sdo ativados em determinadas
proporgdes, fazem com que percebamos toda a gama de cores. Se h algum desequilibrio ou

auséncia nos cones, identificam-se as patologias, como o daltonismo. Ja os bastonetes sdo
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responsaveis pela percepcdo da luminosidade, toda a variacdo entre claro e escuro, luz e sombra.
Estima-se que o olho humano tenha 7 milhdes de cones e 100 milhdes de bastonetes®, de forma
que, proporcionalmente, somos mais sensiveis as variagdes de luminosidade do que as das
cores.

As cores também se classificam em quentes e frias: as cores quentes sdo as mais
proximas do amarelo e do vermelho, as frias, mais proximas do azul. Curiosamente, a emissao
de calor da cor-luz é inversamente oposta a tonalidade, a sensacdo. A emissdo de calor da luz
é medida em graus Kelvin (K), 273,15 K equivale a 0° Celsius. Na escala Kelvin, é possivel

perceber que as cores quentes emitem menos calor do que as frias:

Figura 3 — Escala Kelvin

Tungsten Noon
Candle Halogen Household Sunlight Shade Skylight

Infrared Embers Incandescent Fluorescent Monitors Ultraviolet
800°K 1800°K  2800°K  3200°K 4300-4700°K 5600°K 6500°K 8000°K  12-20,000°K
Fonte: COLOUR TEMPERATURE. The Lighting Design Studio.

Figura 4 — Tabela de Temperatura de Cor

graus Kelvin 3000 K 3500 K 4100 K 5000 K

efeitos associados intimo convidativo arrumado brilhante
amistoso confortavel limpo alerta
pessoal eficiente cores exactas
exclusivo

aplicacoes especificas restaurantes servigcos publicos escritorios galerias
entradas de hotel livrarias salas museus
lojas escritorios de conferéncia joalharias
escritorios salas de aula zonas de trabalho
bibliotecas hospitais de precisédo

zonas de impressao

Fonte: CORREIA; CABRAL, 2008, p. 29.

3 PEDROSA, Israel. Da cor a cor inexistente. 10. ed. 1. reimpr. Rio de Janeiro: Senac Nacional, 2010, p. 40.
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Embora a temperatura da cor se classifique em quente e fria, fontes luminosas que
diferem em temperatura de cor comumente séo classificadas como brancas por ndo haver a
predominancia de uma cor especifica.

Dentro do estudo da cor, existem trés parametros principais por intermédio dos quais se
caracterizam as cores, sdo eles: matiz ou tom; saturacdo ou croma; brilho ou valor tonal.
Podemos dizer que matiz € a cor propriamente dita, ou seja, 0 que nos permite distinguir uma
cor de outra. A saturagdo seria uma espécie de medicdo da pureza desta cor, ou de intensidade.
E através da saturacdo que analisamos o grau de mistura de uma determinada cor - enquanto o
brilho mede a luminosidade compreendida dentro da escala de cinza, que vai do preto ao branco.
Matizes diferentes quando colocadas em preto e branco podem corresponder ao mesmo valor
tonal.

O modo mais usual de representacdo do esquema de cores é formulado em circulo,
denominado circulo cromético. Comumente é apresentado de forma que a divisdo compreenda
nameros pares. Se dividido em doze cores, compreendera as primarias, as secundarias e as
tercidrias - que sdo as cores que surgem da mistura de uma cor priméria com uma cor
secundaria. Com base no circulo cromatico, diversos esquemas de harmonizagdo das cores
foram formulados. Estes estabelecem uma correlacdo das cores através de suas similaridades
ou diferengas, além de uma significacdo da aplicacdo dessas cores em conjunto. Em Introducéo
a Teoria da Cor (2015), Luciana Martha Silveira diz que “segundo Kopacz (2003), os esquemas
de combinacdes de cores podem ser agrupados de duas formas: o grupo dos ‘esquemas de
consenso’ e o grupo dos ‘esquemas de equilibrio’.”%”. Nos esquemas de consenso, cujo objetivo
seria o de “diminuir os contrastes, promovendo uma paleta sem sobressaltos”3, usa-se tanto as
cores presentes no circulo cromatico quanto “o branco, o preto e os castanhos”3®. De acordo
com Silveira, encontram-se nos esquemas de consenso as combinagdes: monocrética, que sdo
variagfes de uma mesma cor; acromatica, variagdes entre o preto e o branco; neutra, variacbes
de “castanhos claros, médios e escuros”; e andloga, que sdo as cores localizadas lado a lado

no circulo cromatico, em um raio de 90 graus.

37 SILVEIRA, Luciana Martha. Introducao a teoria da cor / Luciana Martha Silveira. — 2. ed. — Curitiba: Ed.
UTFPR, 2015, p. 125.

3 bid., p. 126.

% 1bid., p. 125.

40 Ibid., p. 128.
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Figura 5 — Esquema de Consenso

Acromatico Monocromatico
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Neutro Analogas
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Fonte: Reproducéo a partir de SILVEIRA, 2015, figs. 4.1, 4.2, 4.3, 4.4, p. 127, 128, 130 e 132.

Nos esquemas de equilibrio, “assim chamados porque promovem o Equilibrio no
contraste das cores”*!, encontram-se as Diaticas Complementares, que s&o as cores localizadas
em lados opostos do circulo cromatico - de forma que, no circulo cromatico de doze cores, uma
cor primaria serd sempre complementar da cor secundaria obtida atraves da mistura das outras
duas cores primarias, e vice-versa; e as cores terciarias serdo complementares de outras cores
terciarias. Ja as chamadas de Diaticas de Tons Rompidos sdo oposi¢Ges de tonalidades
intermediarias obtidas a partir da mistura das cores complementares. Os modelos de
combinagBes que aplicam no circulo cromatico triangulos equilateros e isosceles sdo
denominados respectivamente de Triadicas Assonantes e Complementares Divididas. No
primeiro, por serem trés cores equidistantes, sempre serdo as trés cores primarias, as trés
secundarias ou as trés terciarias. No segundo, a partir do esquema de cores complementares,

seleciona-se uma delas e as duas cores imediatamente ao lado da cor oposta. Dos esquemas que

4L SILVEIRA, Luciana Martha. Introducg&o a teoria da cor / Luciana Martha Silveira. — 2. ed. — Curitiba: Ed.
UTFPR, 2015, p. 133.
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se utilizam das “combinagdes de pares complementares™*?, estdo 0 Esquema com Quatro Cores,
em que se aplica o quadrado ou o retangulo, obtendo dois pares de cores completares, e 0
Esquema de Seis Cores, que se utiliza de um hexagono na formacdo de trés pares

complementares.

Figura 6 — Esquemas de Equilibrio

Diéticas Diéticas Triadias
Complementares Tons Rompidos Assonantes

Complementares Esquema de Quatro Cores Esquema
Divididas de Seis Cores

VO

Fonte: SILVEIRA, 2015, figs. 4.5,4.6,4.7, 4.8, 4.9, 4.10, p. 134, 135, 136, 137, 138 e 139.

Para Silveira, ambos os esquemas, de equilibrio e de consenso, “sdo formas de

manipular o Circulo Cromatico™*®, visando a uma aplicagdo harménica das cores, seja pelos

42 SILVEIRA, Luciana Martha. Introduc&o a teoria da cor / Luciana Martha Silveira. — 2. ed. — Curitiba: Ed.
UTFPR, 2015, p. 138.
4 Ibid., p. 125, (grifo nosso).
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contrastes ou pelas semelhancas. Destaca-se nesse momento o uso da palavra “manipular”, pois
esta remete ao emprego que é feito de maneira intencionada sobre determinada coisa. Embora
Silveira reconheca o circulo cromatico e 0s esquemas como instrumentais, a0 mesmo tempo
que descreve 0 modo de operagdo de cada esquema e suas derivacOes, também atribui
sensacOes, caracteristicas e significados. Nao sendo o carater simbdlico das cores uma ciéncia
exata, ha de se ter cuidado ao fazer tais associacdes pois, embora se busque universalizar a
compreens&o das cores, os significados atribuidos serdo sempre locais e contextuais.** As cores,
tanto isoladamente quanto ao serem submetidas aos esquemas de harmonia no circulo
cromatico, carregam consigo um valor simbolico que estdo associados e embasados pela
interpretacdo e aos costumes de determinada sociedade, grupo e até mesmo de um unico
individuo. Uma mesma cor pode possuir significados opostos em culturas diferentes. Um
mesmo acontecimento ou elemento, em diferentes culturas, pode ser associado a cores
diferentes. Quando se trata das artes, as cores podem ser usadas em desacordo intencional com
a percepcao de harmonia local e temporal.

Um exemplo muito simples e pratico, que foge do escopo artistico mas demonstra muito
bem a variacdo do carater simbolico das cores, sdo as cores ligadas a coleta seletiva de residuos.
No Brasil, de acordo com a resolucdo do Conselho Nacional do Meio Ambiente - CONAMA
n° 275, de 25 de abril de 2001, estabeleceu-se em ambito nacional, com base nos padrbes

internacionais, o seguinte codigo de cores atribuidas ao tipo de residuo:

AZUL.: papel/papeldo; VERMELHO: plastico; VERDE: vidro; AMARELO: metal;
PRETO: madeira; LARANJA: residuos perigosos; BRANCO: residuos ambulatoriais
e de servi¢os de salde; ROXO: residuos radioativos; MARROM: residuos organicos;
CINZA: residuo geral néo reciclavel ou misturado, ou contaminado ndo passivel de
separagéo.

4 «Alinda que no comeco do século XX, no ponto mais alto das aspiracdes de uma linguagem verbal universal,
os simbolos arquétipos universais tenham sido abordados por psicélogos como Carl Jung, o simbolismo das
cores nunca deixou de ser irredutivelmente local e contextual. Um breve exame das longas listas de significados
das cores na segunda edicao de The Primary Colors [As cores primarias] (1995), de Alexander Theroux, €
suficiente para demonstrar isso. E bem verdade que ja estamos muito distantes da concepcao de que, por
exemplo, o vermelho significa sangue e o verde remete ao frescor da vegetacdo ou ao proprio crescimento, mas
ainda é inevitavel que o significado se ligue aos objetos simbolizados, e ndo as cores, pois 0s mesmos objetos
naturais podem apresentar alto indice de varia¢do cromatica.”. GAGE GAGE, John. A cor na arte. Traducao
Jefferson Luiz Camargo. 1 ed. 2012. 2 tiragem 2016 — Séo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2016, p. 133.
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De acordo com a resolucéo acima, o laranja esta associado a residuos perigosos e a cor
associada para o residuo geral é a cinza. Entretanto, na cidade do Rio de Janeiro, as lixeiras
distribuidas pelas ruas da cidade foram padronizadas em dialogo com a cor usada na identidade
visual da Companhia Municipal de Limpeza Urbana — COMLURB, a saber, o laranja. Para a
populacdo carioca, ndo ha perigo ao ver a cada esquina uma lixeira laranja, pelo contrério,
associa-se a cor aos servicos prestados pela COMLURB. Mas, talvez, para quem venha de fora
e esteja familiarizado com o cddigo de coleta seletiva, haja ao menos uma estranheza. Portanto,
mesmo estando dentro de um mesmo pais, a interpretacdo das cores atribuidas a um elemento
especifico pode variar quando relacionada a cultura de determinado local e a determinado
periodo historico.

A aplicacdo do carater simbolico da cor na préatica da iluminacdo cénica e a influéncia
que este exerce sobre a leitura que os espectadores fazem da cena foi estudada pelo iluminador
e professor Hamilton Saraiva. Como parte de sua pesquisa, em 1983, na cidade de S&o Paulo,
junto ao Grupo Teatral Jambai, Saraiva realizou uma série de experimentos para analisar a
semiologia das cores na iluminacao teatral. O relato dessa experiéncia encontra-se no artigo A
Semiologia da lluminacdo: Os Cddigos Teatrais (1997). A partir da descrigdo contida nos
catalogos de filtros de cor, Saraiva selecionou duas cores do catalogo da empresa Rosco*®; eram
elas o Medium Bastard Amber, cuja descri¢do era de uma cor romanica, e o Light Grey, que era
descrito pela sensacéo de frieza e dureza. O experimento consistia em banhar uma mesma cena
com esses diferentes filtros de cores, bem como iluminar a cena somente com a luz branca, que
o autor define como neutra*, e entfo analisar a leitura do pablico com rela¢do a cada cor
aplicada em cena, a fim de saber se essa leitura correspondia as descri¢bes dos filtros de cor
disponibilizadas no catalogo da Rosco. Saraiva definiu seu método de analise em termos que 0
proprio chama de um sistema de medicao e andlise - para tal, quatro cenas foram encenadas sob

0 mesmo sistema:

4 A Rosco, foi fundada em 1910, e é mais conhecida pelos produtos fabricados originalmente: filtros de cores,
gobos, tintas cénicas e produtos de neblina para a industria do entretenimento. A empresa agora oferece produtos
em mais de uma duzia de categorias, incluindo lluminacdo LED, Cenérios e Imagens Digitais, Equipamentos de
Projecdo de Controle de Janelas, Imagem e Efeito, Produtos de Encenago, Telas de Projecdo e Produtos de Piso
para estudios de danga e televisdo. ABOUT US, Rosco Laboratories.

4 «“As quatro cenas foram feitas a luz neutra (branca) e dez pessoas que assistiam receberam um questionario
para preencher, sem saberem o que se pretendia realmente.”. SARAIVA, H. F. Artigo A Semiologia da
lluminacgdo - Os Codigos Teatrais, In: revista Cadernos de Teatro, n.° 148, pags. 8 a 14, fevereiro e marco de
1997, Rio de Janeiro. 1997, p. 11.
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A primeira cena reproduzia, exatamente, o didlogo de um casal de jovens com todas
as caracteristicas romanticas. A segunda cena era um monélogo, no qual a personagem
descrevia, com grande frieza, um crime que havia cometido por motivo torpe. A
terceira cena era um pequeno ato coémico, no qual dois trapalhdes, a espera de uma
autoridade, se confundiam e diziam coisas fora de senso. A quarta, finalmente, apenas
retratava duas mulheres que se encontravam, se cumprimentavam, sorriam e se
afastavam.*’

Nem o publico nem os atores sabiam a finalidade do experimento, para que ndo se
deixassem influenciar. Da primeira vez que foi realizado, um mesmo publico assistiu as quatro
cenas, cada uma com as trés luzes diferentes, branca, &mbar e cinza. Apos as apresentacdes, 0
publico recebeu um questionario a ser preenchido sobre a cena que acabaram de ver. A partir

das respostas, Saraiva p6de perceber que

Com a gelatina ‘romantica’, as opinides, em maioria marcante, foram: que a cena do
casal estava muito ‘melosa’ (0 termo apareceu trinta vezes); 0 assassino parecia ser
um bom homem que saiu em desgraga ou um produto da sociedade hostil; 0s comicos
eram infantis e ndo eram engracados e as duas mulheres deveriam ter algum ‘caso’ (o
termo foi computado vinte e sete vezes). A cor cinza provocou outras reacdes: haveria
dificuldades (ndo definidas) no relacionamento dos jovens, o criminoso era louco (as
palavras louco e loucura sempre aparecem), 0s cOmicos eram patéticos e tristes, e as
duas mulheres iriam cometer algum atentado ou se tratava de um encontro politico.*

Questionado se os atores, estando inseridos num mesmo contexto social que o publico,
ao perceberem as cores aplicadas as cenas, ndo teriam sido influenciados pelo mesmo carater
simbolico de determinada cor e levados a interpretar as cenas com uma certa inclinacao ao valor
simbolico, ainda que inconscientemente, e que, portanto, as atuagdes também contribuiram para
0 resultado da leitura dos espectadores, Saraiva realizou novamente o experimento ap0s um
més. Com outro publico e desta vez, além de as atrizes e 0s atores saberem qual era o objetivo
do experimento e de serem orientados a realizar as cenas com 0 maximo de imparcialidade
possivel, o publico assistiu a apenas uma das versdes da cena, ou seja, assistiram unicamente a
cena banhada somente por uma cor. Saraiva relata que obteve como resultado da leitura do

publico algo muito proximo do experimento anterior.

47 SARAIVA, H. F. Artigo A Semiologia da lluminagéo - Os Cédigos Teatrais, In: revista Cadernos de Teatro,
n.° 148, pags. 8 a 14, fevereiro e marco de 1997, Rio de Janeiro. 1997, p. 11.
“8 |bid., p. 12.
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No ano seguinte, ainda inquieto com os resultados e instigado por comentarios de
técnicos de iluminacdo sobre as experiéncias anteriores, Saraiva realiza novamente o
experimento. Nesta ocasido, as cenas sdo feitas por atores e atrizes diferentes daqueles que
participaram das duas versdes anteriores e, dentre o publico, havia nove profissionais do teatro,
a fim de que houvesse na plateia pessoas que tivessem uma familiaridade um pouco maior com
0s codigos teatrais. Quanto ao resultado dessa terceira experiéncia, Saraiva afirmou que “os
resultados, invariavelmente, eram semelhantes aos encontrados nas experiéncias anteriores™*°.
Podemos concluir do relato de Saraiva contido neste artigo que o carater simbolico da cor
transcende os codigos e signos do fazer teatral. O simbolismo estaria, pois, diretamente
relacionado a interpretacdo que um grupo de individuos é capaz de apreender e produzir em um
determinado contexto historico e material.

Conforme demonstrou Saraiva, a leitura da intencdo de uma cena sofre influéncia da
cor-luz que € projetada através da iluminacdo. Como, entdo, 0 estudo das cores e seus
significados, e as propriedades das luzes e as diferencas obtidas das interacdes que estas
exercem sobre o que é iluminado, podem ser aplicados na compreensdo e construcdo da
visualidade da cena em se tratando das influéncias geradas na percepcao dos tons de pele através
da incidéncia de determinada fonte luminosa (colorida ou apenas pela temperatura de cor
caracteristica as lampadas de cada equipamento) utilizada na iluminacéo cénica?

Para comegar a tragar uma resposta para esta questdo, faz-se necessario compreender
gue nas artes ou na ciéncia, luzes e cores nem sempre andaram de maos dadas, ou percorreram
um caminho em linha reta. Se hoje o entrecruzamento € nitidamente inerente, isso se deve aos
longos caminhos percorridos por areas de aplicacdo diferentes em busca da compreensdo do
fendmeno cromatico. Ainda que os significados decorrentes da percepcdo do fenémeno
cromatico sejam subjetivos, existem fatores que regem este acontecimento que séo universais.
De maneira que, independentemente de qual seja a area por onde se acesse 0 estudo de luzes e
cores, havera, ao menos, e em algum momento, um entrelagamento com a fisica, a fisiologia e
a quimica, considerando que as cores sao sensacdes e efeitos transitorios percebidos a partir da

relagdo entre esses trés campos.

4 SARAIVA, H. F. Artigo A Semiologia da lluminagéo - Os Cédigos Teatrais, In: revista Cadernos de Teatro,
n.° 148, pags. 8 a 14, fevereiro e marco de 1997, Rio de Janeiro. 1997, p. 12.
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Ao adentrarmos no estudo do fendmeno cromatico pela porta da iluminacdo cénica,
podemos dizer que, essencialmente, existem trés elementos que fundamentam a criacdo através
da luz em cena: a fonte luminosa; onde a fonte luminosa incide; e quem vé essa incidéncia. Ora,
a fonte luminosa é o instrumento propriamente dito, independentemente da quantidade ou da
qualidade. Como “onde a fone luminosa incide”, consideramos tudo o que esta em cena, desde
atrizes e atores ao menor objeto de cena, ou mesmo ao palco vazio. A quem V€ essa incidéncia,
incluem-se absolutamente todos os individuos dotados das funcionalidades do aparelho da
visdo, independentemente do papel que ocupem no acontecimento teatral, desde quem concebe
0 desenho de luz aos espectadores -, de forma que o fendmeno cromatico esta intimamente
ligado a criacdo através da luz em cena. Pois a percepc¢do do fenbmeno cromatico é o resultado
da conjuncdo cognitiva entre os campos da fisica, da quimica e da fisiologia - ou seja, do que

ilumina (fisica), do que é iluminado (quimica) e daquele que vé (fisiologia).
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2.3 | A Natureza da Luz

Posto que a fonte luminosa, pertencente ao campo da fisica, € um dos elementos que
constituem a criacdo da iluminagdo cénica, para desenvolver esta pesquisa, a imersdo na
compreensdo da natureza da luz e de seu papel na percepcao do fendmeno cromatico foi algo
inevitavel. Dentro do campo de estudo da fisica, a area que se dedica a compreender a natureza
da luz é a fisica optica. Hoje sabemos que o espectro visivel pelo olho humano é composto por
sete raios luminosos que se diferem em cores, e que estas diferem em comprimento de onda e
frequéncia. Mas até o inicio do século XVIII acreditava-se que estas cores eram um fenémeno
decorrente da interacdo da luz branca com determinados objetos - foi o fisico inglés Isaac
Newton (1643-1727) quem provou o improvavel: a luz branca é composta por outras cores e
essas outras cores sdo indecomponiveis. Newton dedicou-se a realizar experimentos
extremamente detalhados examinando as mais variadas determinantes e sua publicagdo conta
com preciosa descricdo dos mesmos. Passaram-se 38 anos desde sua primeira publicacéo sobre
fisica Optica até sua notavel publicacdo de Optica: Um Tratado dos Reflexos, Refracdes,
Inflexdes e Cores da Luz (2017), em 1704, que retne diversos experimentos feitos nesse
interim.

A divisdo de sua obra pode parecer complexa e a leitura por vezes se torna um pouco
exaustiva. Optica é dividida em Livros, que sdo divididos em Partes, que contém Definicdes,
Axiomas, Proposicoes e Teoremas, e que se desdobram nas descricdes de seus experimentos e
nas conclusdes a que o autor chegou a partir destes. Embora incorra no risco de esta escrita se
tornar um pouco menos fluida, tentarei trazer o estudo de Newton para a pratica da iluminagéo
cénica e incluirei, quando julgar necessario, além das informagdes necessarias as normas de
citacdo, onde se encontram nas divisoes do autor as citagdes aqui utilizadas, acreditando que
estas dizem muito sobre a ldgica do pensamento do mesmo e contribuem para a compresséo de
seu tratado como um todo.

Quando se trata de investigar a interacdo que ocorre entre a fonte luminosa e a pele de
atrizes e atores, estamos, dentre outras coisas, falando da capacidade que diferentes tons de pele

tém de absorver e/ou refletir os raios luminosos incidentes. Newton néo trata especificamente
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da absorc¢éo dos raios pela superficie, pois isso diz respeito mais as caracteristicas quimicas das
superficies do que as da natureza da luz. Mas logo no inicio de Optica, na Parte | do Livro I, 0
fendmeno da reflexdo é descrito por Newton na Definicdo Il da seguinte forma: “A
reflexibilidade dos raios é sua tendéncia a ser refletidos ou a voltar para 0 mesmo meio, vindos
de qualquer outro meio sobre cuja superficie incidem. E os raios que voltam com maior ou
menor facilidade s3o os raios mais ou menos reflexiveis”°. Ou seja, um raio de luz propagado
em um meio, por exemplo o ar, ao atingir uma superficie refletora, um outro meio, por exemplo,
um espelho, volta ao meio de origem, o ar. Entende-se ent&o por reflexdo o fenbmeno que se
verifica em decorréncia da incidéncia de luz sobre determinado meio ou corpo refletor que
“devolve” o raio luminoso (ou uma porcentagem deste raio) para o0 meio por onde foi
propagado. Assim como a absorcao, a reflexdo também diz respeito a caracteristica do corpo
sobre o qual a luz incide, entretanto, o que nos interessa na abordagem de Newton € como a luz
se comporta quando ndo é absorvida.

Acerca da direcdo que o raio incidente tomara ao atingir a superficie do corpo refletor,
ainda na Parte | do Livro I, Newton sentencia no Axioma II que “0 &ngulo de reflexéo é igual
ao angulo de incidéncia™®!. Diferentemente do que ocorre no fendmeno da refracéo, cuja
explicacdo Newton apresenta na Definicdo Il, também na Parte | do Livro I: “A refringéncia
dos raios de luz é a tendéncia de serem refratados ou desviados da trajetdria quando passam de
um corpo ou meio transparente para outro. E uma refringéncia maior ou menor dos raios é a
tendéncia de se desviarem em maior ou menor grau da sua trajetdria em incidéncias semelhantes
no mesmo meio”2. Dessa forma, um raio de incidéncia que se propaga, por exemplo, no ar, ao
atravessar um corpo transparente, por exemplo, a dgua, muda de direcdo e por consequéncia
muda o angulo.

No caso da iluminacdo cénica, o fenbmeno da refracdo encontra-se ja na estrutura do
préprio equipamento utilizado para emissdo de luz. As lentes que compdem os refletores sao
COrpos ou meios transparentes que refratam a luz, por isso, cada equipamento tem sua lente
propria - e a escolha dos equipamentos utilizados em determinada cena passa tambem pela

qualidade da lente, visto que estas influem na alteracéo da direcdo original do raio de luz emitido

5 NEWTON, Isaac, Sir, 1642-1727. Optica / Sir Isaac Newton; traducéo, introduco e notas de André Koch
Torres de Assis. — 1. ed. 2. reimpr. — S8o Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2017, p. 40.

5 1bid., p. 42.

52 1bid., p. 39.
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pela lampada do mesmo equipamento. No Axioma IV, também na Parte | do Livro I, Newton
explica o desvio que o raio sofre ao atingir a superficie dizendo que “a refracdo do meio mais
rarefeito para 0 meio mais denso se d& em direcdo a perpendicular, isto €, de forma que o angulo
de refracio seja menor do que o angulo de incidéncia™®. No que diz respeito a formagéo do
angulo, a explicacdo se encontra na Definigédo IV, Parte | do Livro I: “[o] angulo de incidéncia
é o0 angulo que a reta descrita pelo raio incidente forma com a perpendicular a superficie
refletora ou refratora no ponto de incidéncia™™*. Na Optica geométrica, esta perpendicular
também é chamada de normal. E aplica-se para ambos os fendmenos, de reflexdo e de refracéo.

Os diagramas abaixo séo a representacao grafica da operacao destes dois fendbmenos:
Figura 7 — Diagramas dos fendmenos de reflexdo e refracdo da luz

N N
1 I
| |
RI | RR RI |
| |
| |
| |
| |

i

meio | | meio |

meio 2 meio 2

Fonte: Reproducéo a partir de BONJORNO, 1988, p. 282 e 298.

A figura da esquerda representa o fenémeno da reflexdo, nela o raio incidente (RI),
vindo do meio 1, atinge a superficie (S), do meio 2, e o raio refletido (RR) volta ao meio 1. De
forma que os angulos em relacdo a reta perpendicular (N), representados por i e 7,
respectivamente, sejam iguais. Compreender a dire¢do que o raio luminoso tomara ao atingir
determinada superficie, a depender das caracteristicas desta superficie, € parte essencial para
pensar o posicionamento de um refletor, pois o posicionamento ndo s6 tem a ver com o local

em que a luz incidira diretamente e com as sombras que criara ou ndo, mas para onde a luz sera

5 NEWTON, lsaac, Sir, 1642-1727. Optica / Sir Isaac Newton; traducéo, introduco e notas de André Koch
Torres de Assis. — 1. ed. 2. reimpr. — S8o Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2017, p. 42.
% 1bid., p. 40.
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refletida. No cinema, mais do que no teatro, o uso da luz indireta € muito frequente. E isso é
feito pelo direcionamento do raio refletido por uma superficie, um meio refletor.

Ja a figura da direita representa o fendbmeno da refracdo, nela o raio incidente (RI) vindo
do meio 1, ao atingir a superficie (S) do meio 2, atravessa a mesma e se desvia do que seria sua
direcdo original (DO). Desta forma, o raio incidente (RI) e o raio refratado (RR) diferem o
angulo em relacdo a reta perpendicular (N). Desdobrando o exemplo usado anteriormente (as
lentes dos refletores), podemos analisar as diferencas existentes entre os tipos de lentes, ou até
mesmo a combinacdo de duas lentes, para compreendermos como a refragdo estd presente em
ao menos neste corpo ou meio refrator na iluminacao cénica.

Digo “ao0 menos” pois o0s elementos da cenografia também podem ser meios refratores,
mas isso dependera da particularidade de cada cena. No caso das lentes ndo. As lentes
constituem a estrutura do equipamento que é a ferramenta-base de criacdo da iluminacao cénica.
Analisando as particularidades das lentes, veremos que, embora a luz obedeca a0 mesmo
principio ao passar por elas, difere em resultado em cada uma delas, de acordo com as
caracteristicas das mesmas. Para que ocorra a refracdo, obviamente, as lentes ficam
posicionadas frente a fonte luminosa, no caso, a lampada dentro do refletor. Por vezes, filtros
de cor ou mesmo filtros refratores sdo usados a frente da lente, e estes também influenciam no
resultado. Mas ndo é propriamente o caso de se explicar aqui 0 que cada filtro ou lente faz,
apenas exemplificar como os fendmenos Opticos estdo intimamente ligados a luz em cena.

Conforme se mostra na figura da direita, o raio luminoso que incide sobre um meio
refrator se desvia da direcdo original do raio. Por exemplo, as lentes usadas em refletores como
0 PC (que recebe este nome justamente por conter uma lente Plano-Convexa) sao lentes
convergentes, lisas e que possuem o centro mais espesso do que a extremidade. Dessa maneira,
o formato da lente, que é plano onde a luz incide e convexo por onde a luz sai, potencializa o
desvio que o raio incidente sofrerd da direcdo original, direcionando o desvio para o centro -
concentrando a luz num ponto focal. Lentes com frisos ou ranhuras, como, por exemplo, a lente
utilizada no Fresnel, que também € uma lente convergente, ou as lentes das lampadas PAR
(foco 2, 5 e 6) refratam mais o raio luminoso emitido do que das as lentes lisas, pois 0 raio
luminoso encontra mais “barreiras”, de acordo com a caracteristica e quantidade dos frisos ou
ranhuras, e até mesmo granulagcdes. Essas “barreiras” criam uma mdaltipla refracdo, que

resultara na distribuicao da luz emitida pelo refletor e que sera levemente mais ampla, pois ndo
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ficara tdo concentrada, como também influenciara na borda que o foco de luz faz ao atingir uma
superficie. A abertura do foco ou a area de concentracdo de luz também pode ser alterada em
alguns refletores através de mecanismos que possibilitam aproximar ou distanciar a lampada da
lente: quanto mais perto a lampada estiver da lente, maior serd a abertura, quanto mais distante,
menor sera.

A influéncia que a refracdo exerce sobre a borda do foco se da pela diferenca
caracteristica entre as lentes. Lentes lisas apresentam uma borda, um contorno, mais definido,
uma borda mais dura. Lentes com frisos, ranhuras ou granulagdes apresentam uma borda mais
suave, um contorno mais difuso, e isso ocorre porque o raio se desviou da direcao original por
maultiplas barreiras, de forma que, quando atingem uma superficie, o limite do foco de luz tem
pequenas variacdes de direcdo, o que resulta numa gradacdo de intensidade mais suave do
centro para a borda. No caso de refletores do tipo Elipsoidal, que utilizam duas lentes plano-
convexas, a depender da qualidade da lente, € comum ocorrer um fenbmeno chamado de
aberracdo cromatica, que € o surgimento de um halo colorido no limite do foco, e isto ocorre
pela diferenga do comprimento de onda de determinados raios, que sdo refratados em graus
diferentes.>®

Na Proposicéo I, Teorema | (Parte | do Livro 1), Newton afirma que “as luzes que
diferem em cor diferem também em grau de refringéncia®® e complementa, na Proposicéo I,
Teorema 11, que “a luz do sol consiste em raios que se refratam diferentemente’. Isto ocorre
pois, conforme demonstrado anteriormente, cada cor do espectro visivel tem um comprimento
de onda e frequéncia diferentes. Mas para elucidar o que estas duas proposicdes significam - e
significaram na época -, veremos a seguir a descri¢do da experiéncia que é considerada seu
experimentum crucis, sua experiéncia crucial. Foi através dela que Newton pdde demonstrar
que a luz do sol, a luz branca, € composta por outras cores e gque essas outras cores Sdo

indecomponiveis:

Experiéncia 6: Fiz alguns orificios circulares de /3 de polegada de diametro no centro
de duas tabuas finas, e na folha da janela fiz um orificio bem maior a fim de deixar
entrar na minha sala escura um feixe grande da luz do sol; pus um prisma atras da

5 CABRAL, Pedro Moreira; CORREIA, José Alvaro. Manual Técnico de lluminagio para Espetaculos. Porto:
SETEPES, 2008, p. 104.

5 NEWTON, lsaac, Sir, 1642-1727. Optica / Sir Isaac Newton; traducéo, introduco e notas de André Koch
Torres de Assis. — 1. ed. 2. reimpr. — S8o Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2017, p. 50.

57 1bid., p. 53.
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folha da janela no feixe para refrata-lo para a parede oposta, e logo atrds do prisma
fixei uma das tdbuas de maneira que a metade da luz refratada pudesse passar pelo
orificio feito nela e o restante ser interceptado pela tabua. Depois, fixei outra tdbua de
tal maneira que a metade da luz refratada que passou pelo orificio feita na primeira
tabua e incidiu sobre a parede oposta pudesse atravessar o orificio feito na outra tabua
e 0 restante, sendo interceptado pela tabua, pudesse formar nela o espetro colorido do
sol. E logo atras dessa tabua fixei um outro prisma para refratar a luz que passou pelo
orificio. Depois voltei rapidamente ao primeiro prisma e, girando-o lentamente para a
frente e para tras em torno do proprio eixo, fiz com que a imagem que incidia sobre a
segunda tabua se deslocasse para cima e para baixo na tabua, de forma que todas as
suas partes pudessem atravessar sucessivamente o orificio feito na tabua e incidir
sobre o prisma situado atras dela. E nesse meio tempo observei os lugares na parede
oposta para os quais a luz passou depois de refratar no segundo prisma; e pela
diferenca dos lugares verifiquei que a luz mais refratada no primeiro prisma, que foi
para a extremidade azul da imagem, foi ainda mais refratada no segundo prisma do
que a luz que passou para a extremidade vermelha da imagem, o que demonstra a
primeira Proposicdo e a segunda. E isso aconteceu quer o eixo dos dois prismas
fossem paralelos, quer fossem inclinados um em relagdo ao outro e em relagdo ao
horizonte em qualquer angulo dado.®

O fendémeno espectral ndo era uma novidade: desde a Antiguidade, outros ja haviam
observado tal acontecimento com prismas ou outros corpos refratores. O que foi de fundamental
importancia e que causou uma verdadeira revolucdo cientifica foi o fato de Newton conseguir
constatar através de experimentos que esse fendmeno ndo acontecia em decorréncia da
qualidade dos prismas ou dos corpos refratores, como muitos acreditavam, mas se tratava, sim,
da natureza da luz, conforme afirma o Prof. Dr. André Koch Torres de Assis.>®

Para corroborar o que havia constado no experimento acima, Newton realizou ainda
outros experimentos valendo-se de mais de um prisma, no que foi possivel decompor e
recompor a luz branca. A ilustracdo a seguir data da primeira vez que Newton realizou esse
experimento, em 1672, e foi enviada pelo proprio aos editores da segunda traducdo francesa,
publicada em 1722, em resposta a solicitagdo do responsavel pela edi¢do por uma imagem que
pudesse ser utilizada na capa. Nela vemos a disposi¢do dos elementos descritos no experimento
6 e também uma inscri¢do em latim - “Nec variat lux colorem”, que significa: a luz ndo muda

de cor quando ¢ refratada.

58 NEWTON, Isaac, Sir, 1642-1727. Optica / Sir Isaac Newton; traducéo, introduco e notas de André Koch
Torres de Assis. — 1. ed. 2. reimpr. — S8o Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2017, p. 65 e 67.

59 ASSIS, André Koch Torres. Palestra “A Mecanica e a Optica de Newton ”. 42 Jornada de Divulgacéo
Cientifica do Centro de Ciéncias da Universidade Federal de Juiz de Fora - UFJF, 27 nov. 2015.
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Figura 8 — Experimentum Crucis de Newton

Fonte: NEWTON, 2017, p. 66.

Em algumas passagens, Newton relata que a luz branca seria composta por cinco cores,
em outras, por seis cores, chegando por fim a conclusdo de que a luz branca é composta por
sete cores do espectro visivel. Newton formulou seu circulo cromatico de maneira que cada cor
ocupou uma parcela do circulo proporcional “aos sete tons ou intervalos musicais dos oito sons,
sol, 14, fa, sol, 14, mi, sol contidos num oito; isto &, proporcionais aos nimeros /s, /16, /10, Yo,
Y16, Y970 e considerando a gradagdo existente entre uma cor e outra, de maneira que a “a
circunferéncia DEFGABCD represente a série completa das cores de uma extremidade da

imagem colorida do sol & outra”%,

8 NEWTON, Isaac, Sir, 1642-1727. Optica / Sir Isaac Newton; traducéo, introduco e notas de André Koch
Torres de Assis. — 1. ed. 2. reimpr. — S8o Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2017, p. 132, (grifo do
autor).

%1 Ibid., p. 132, (grifo do autor).
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Figura 9 — Circulo Cromatico de Newton
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Fonte: NEWTON, 2017, fig. 11. p. 132.

No Livro IlI, Parte I, Newton se dedica a fazer “observa¢des concernentes as inflexdes
dos raios de luz e as cores assim produzidas”®?. Atualmente, o termo “inflexd0” ndo é mais
usado.®® E chamado de difracio o fendmeno dos raios de luz que contornam os corpos. Tal
fendmeno ocorre quando os raios de luz, que sdo propagados em linha reta, desviam-se ao
atingirem a aresta de um objeto, de um corpo. Em comparacao aos outros tdpicos presentes em
Optica, Newton no se demora ao falar sobre as inflexdes: o autor explica ja na nota a primeira
edicdo que ndo havia realizado todas as experiéncias que pretendia. Na Observacdo | deste

Livro, Newton descreve um de seus experimentos:

Através de um orificio deixei entrar em meu quarto escuro um feixe de luz solar e
verifiquei que as sombras dos fios de cabelos, linhas, pregos, palhas e substancias
delgadas semelhantes colocadas nesse feixe eram consideravelmente mais largas do
que o seriam se os raios de luz passassem por esses corpos em linhas retas.

62 NEWTON, Isaac, Sir, 1642-1727. Optica / Sir Isaac Newton; traducéo, introduco e notas de André Koch
Torres de Assis. — 1. ed. 2. reimpr. — S8o Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2017, p. 235.

83 <O que Newton chama de ‘inflexdo da luz’ é o que hoje em dia se chama difracio, o fendmeno descoberto por
Grimaldi em 1665 (Grimaldi ja usava o termo difracao para descrever o fendmeno, enquanto o termo inflexao se
deve a Hooke).”. Ibid., p. 22, (grifo do autor).

8 1bid., p. 237.
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E complementa:

As sombras das ranhuras feitas nas laminas polidas de vidro eram também muito mais
largas do que deveriam ser e as nervuras nas laminas polidas de vidro também
projetavam sombras largas semelhantes. Assim, a grande largura dessas sombras
procede de alguma outra causa que n&o a refracdo do ar.®

No diagrama a seguir, é possivel visualizar tais observacdes. O circulo X representa o
meio do cabeloe T, C, B, A, K, L, M e V os raios incidentes. O lugar onde os raios se curvam
esta representado por F, E, D, N, O e P, sendo G, H, I, S, R, e Q 0s locais em que esses raios
incidem sobre uma folha de papel.

Figura 10 — Inflex&o do raio luminoso — Newton

Fonte: NEWTON, 2017, fig. 1. p. 238.

Newton conclui em seguida que “é claro que toda luz entre esses dois raios Tl e VS se
curva ao passar pelo cabelo e se desvia da sombra IS, porque se uma parte dessa luz nao se
curvasse ela incidiria sobre o papel dentro da sombra e ali iluminaria o papel, ao contrario do
que mostra a experiéncia”®. O autor afirma ainda que “[...] dali se observa que a sombra do
cabelo é muito mais larga em relacéo a distancia do papel ao cabelo quando o papel esta mais

préximo do cabelo, do que quando esta a uma grande distancia dele”®’.

8 NEWTON, Isaac, Sir, 1642-1727. Optica / Sir Isaac Newton; traducéo, introduco e notas de André Koch
Torres de Assis. — 1. ed. 2. reimpr. — S8o Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2017, p. 237.

% 1bid., p. 237.

%7 1bid., p. 238.
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Em sua publicacdo, Newton demonstra através dos experimentos que os raios luminosos
que compdem a luz branca séo refletidos e refratados de maneiras diferentes. E interpde em
alguns momentos as suas detalhadas explanacgdes, sua inclinacao pela teoria da luz corpuscular,
segundo a qual a luz seria formada por pequeninas particulas, chamadas de corpusculos. Essa
teoria foi defendida por muitos pesquisadores e cientistas desde a Antiguidade. Em meados do
século XVII, dentro da comunidade cientifica, levanta-se a hipdtese sobre a natureza da luz ser
ondulatdria e estabelece-se uma forte discussdo calcada na dicotomia particula vs onda. No
momento da publicacdo de Optica, Newton ja ocupava um lugar dentro do Royal Society®®
desde 1672, e suas ideias foram amplamente divulgadas, tendo recebido muitos adeptos. Em
1801, quase cem anos apds a publicacdo de Optica, Thomas Young (1773-1822), também um
fisico inglés, apresenta ao Royal Society um experimento que evidenciava a natureza
ondulatéria da luz, contrapondo a ideia da luz corpuscular, formada por particulas. A elaboracao
de seu experimento se a assemelha aos experimentos da inflexao da luz proposto por Newton,
0 Experimento da Dupla Fenda (ou Experimento de Young) consiste em fazer um facho de luz
monocromatica atravessar um orificio em um anteparo e em seguida duas fendas, tdo finas

quanto um fio de cabelo, num segundo anteparo, para entéo atingir uma terceira superficie.

Figura 11 — Experimento da Dupla Fenda de Young
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Fonte: YOUNG’S DOUBLE-SLIT EXPERIMENT, Encyclopadia Britannica, Inc

% |nstituicdo destinada a promoc&o do conhecimento cientifico fundada em 28 de novembro de 1660 em
Londres. HISTORY OF THE ROYAL SOCIETY, The Royal Society.
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Ao realizar o experimento, o que Young pbde constatar foi que, ao contrario do que se
esperava, a projecdo de luz na Gltima superficie ndo continha apenas dois fachos de luz, mas
uma sequéncia deles - de maneira que, ao se distanciarem do centro, os fachos se tornavam

menos luminosos:

Figura 12 — Experimento Demonstrando o Padrdo de Inferéncia Com Laser Ao Passar Por Uma Fenda

Fonte: LASER INTERFERENCE, University of Waterloo, Institute for Quantum Computing.

Young chama esses fachos de franjas, franjas claras e escuras, e 0 centro de maximo
central, pois apresenta mais luminosidade. Conforme demonstrou seu experimento, as franjas
surgiam devido a sobreposicdo de ondas. A esse padrdo, Young denominou padrdo de
interferéncia. Onde a distancia entre uma franja e outra obedecia a uma medida equivalente,
variando apenas com relacdo a distancia entre as fendas, bem como a distancia em relacdo as
fendas e a superficie de projecdo. Mas sempre obedecendo a uma equivaléncia entre elas,
devido ao encontro dos picos e dos vales que as ondas de luz apresentavam durante a difragdo
sofrida no atravessamento das fendas.

Sendo resultado da interferéncia construtiva, o encontro de pico com pico ou de vale
com vale, as franjas claras. E o resultado da interferéncia destrutiva, o encontro de um pico com
um vale, as franjas escuras. No artigo referente a esta apresentagdo ao Royal Society, Young
diz que “ao aplicar a lei geral de interferéncia a essas cores, bem como as j& conhecidas chapas
de anteparo, devo confessar que € impossivel evitar outra suposi¢do, que faz parte da teoria

ondulatoria que diz que a velocidade da luz é tanto maior quanto mais rarefeito for o meio”®°.

% YOUNG, Thomas. 1802 XIV. An account of some cases of the production of colours, not hitherto described.
Philos. Trans. R. Soc. London 92, 387-397, 1802, p. 6. (traducdo nossa). No original: “In applying the general
law of interference to these colours, as well as to those of thin plates already known, I must confess that it is
impossible to avoid another suppaosition, which is a part of the undulatory theory, that is, that the velocity of
light is the greater, the rarer the medium”.
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O intervalo entre os picos e os vales observados por Young ocorrem de acordo com o
comprimento de onda e a frequéncia de cada luz monocromatica. Suas observacdes vao ao
encontro do Tratado Sobre a Luz (1986), publicado pelo fisico e matematico neerlandés
Christiaan Huygens (1629- 1695), em 1690, mas que fora defendido pela primeira vez em
publico em 1678, também no Royal Society. Nele, Huygens afirma que cada frente de onda
possui a finalidade de uma nova fonte de onda. Ao analisar como a luz do sol se propaga até

nos, Huygens diz:

Além disso, quando se considera a extrema velocidade com que a luz se espalha por
todos os lados e que, quando vém de diferentes lugares, mesmo totalmente opostos
(os raios luminosos) se atravessam uns aos outros sem se atrapalharem, compreende-
se que, quando vemos um objeto luminoso, isso ndo poderia ocorrer pelo transporte
de uma matéria que venha do objeto até nos, como uma flecha ou bala atravessa o ar;
pois certamente isso repugna bastante a essas duas propriedades da luz e
principalmente a ultima. Ela se espalha portanto de uma outra maneira e 0 que nos
pode conduzir a compreendé-la é nosso conhecimento da propagacdo do som no ar.”

Pressupondo entdo que a luz ndo poderia ser somente matéria, pois se fosse, um raio
luminoso seria capaz de alterar a dire¢do de outro raio luminoso, Huygens afirma: “eu as chamo
‘ondas’ por semelhanga aquelas que vemos formarem-se na agua quando ai se joga uma pedra
e gque representam uma propagacao sucessiva circular - embora proveniente de uma outra causa
e somente em uma superficie plana”’*. Com os estudos quanticos do inicio do século XX, a
dicotomia onda vs particula retorna ao estudo da luz: constata-se entdo que em um nivel
subatdmico a luz se comporta como particulas, chamada fétons. Dessa forma, dependendo da
abordagem do estudo da natureza da luz, esta pode ser considerada tanto onda quanto particula,
mas eis uma discussao que se desvia muito do nosso campo de estudo, a iluminacao cénica.

Por se comportarem como ondas e ndo como particulas, no que se refere a propagacgéo
de luz no meio rarefeito (o ar), os raios luminosos, quando se encontram, ndo alteram a diregéo
um do outro, de modo que o raio luminoso de um refletor ndo altera a dire¢do do raio luminoso

de outro refletor. Isso torna possivel a utilizacdo de varios refletores ao mesmo tempo e, além

" HUYGENS, Christiaan. Tratado Sobre A Luz, onde sdo explicadas as causas daquilo que lhe acontece na
reflexdo e na refracéo e particularmente na estranha refracéo do cristal da Islandia. Cadernos de Histéria e
Filosofia da Ciéncia, Suplemento 4:1-99, 1986, p. 12.

" 1bid., p. 12.
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disso, os raios luminosos tém a capacidade de alterarem de direcao, ao encontrarem diferentes
COrpos ou meios.

Ora, se os corpos refletem e refratam os diferentes raios luminosos de acordo com suas
caracteristicas, ao pensarmos na utilizacdo da luz em cena, parece l6gico que devemos entdo
considerar as caracteristicas das superficies sobre as quais a luz incide, seja na escolha dos
refletores de acordo a particularidade das lentes (os corpos refratores), seja na compreensao da
constituicdo material da cenografia e da indumentéria, ou mesmo na cor da pele de atrizes e
atores (corpos refletores) - e isto inclui a cor dessas superficies. Pois 0 que o estudo da natureza
da luz nos mostra é que a luz se comporta de maneira diferente na interacdo com diferentes
meios. E isto se da em relacdo a especificidade de cada raio do espectro visivel, que, como
demonstrado até entdo, dentro do mesmo principio, comportar-se-a4 de maneiras diferentes entre
si. E de acordo com as caracteristicas das superficies de incidéncia, que ndo sdo passivas na
interacdo com a luz, pois estas influem tanto na reflexdo quanto na refringéncia do raio
luminoso. E também na absor¢do dos raios luminosos incidentes.

Quando entdo um raio luminoso encontra uma superficie, algo acontece de Gnico nessa
interacdo. E Gnico no sentido de que ambos os componentes contribuem mutuamente no
resultado desta interacdo. Pois mesmo que superficies e fontes luminosas semelhantes
produzam um resultado parecido, cada interacdo dependera das caracteristicas especificas dos

agentes, havendo ent&o espaco para uma pequena variagao.
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2.4 | Contraste Simultaneo

Quando se trata da reacdo que ocorre no interior da retina acerca da interacdo entre dois
ou mais elementos vistos ao mesmo tempo, especificamente no que tange as caracteristicas
cromaticas desses elementos, mais especificamente ainda, as caracteristicas das cores-
pigmento, ou seja, as cores apresentadas pelas superficies de incidéncia da luz, a pesquisa
desenvolvida pelo quimico francés Michel Eugéne Chevreul (1786-1889) ocupa um lugar de
destaque no estudo da percep¢do do fendmeno cromatico.

Chevreul se dedicou a entender as compensagdes que ocorrem no interior do aparelho
oOptico na percepcdo do fendmeno cromatico em sua obra De La Loi Du Contraste Simultané
Des Couleurs, que foi publicada na Franca em 1839, traduzida para o inglés nas décadas
seguintes e até hoje, infelizmente, sem tradugdo para o portugués. Segundo o autor, a lei do
contraste simultdneo “[...] sO se aplica a modificacdo que ocorre diante de nds quando
percebemos a impressdo simultinea dessas duas cores.” °. Chevreul ndo se debruca sobre como
uma cor-luz influencia na percepc¢édo de uma cor-pigmento, mas sim, em como cores-pigmento,
qguando observadas simultaneamente, influenciam-se mutuamente. Chevreul trabalhava na
composic¢do dos pigmentos para a indUstria da tapecaria, quando, percebendo que a insatisfacdo
por parte dos clientes quanto a cor de alguns pigmentos se dava ndo pela falta de qualidade dos
mesmos, mas pela proximidade destes com alguns outros, deu inicio a uma extensa
investigacao.

Chevreul desenvolveu diversos circulos cromaticos que compreendem as modificacdes,
que o proprio chama de tons e matizes descendentes, e as relacdes existentes entre as cores
complementares.” Em Des couleurs et de leurs applications aux arts industriels & I'aide des

cercles chromatiques’® (1864), apresenta um esquema de divisdo do circulo cromético em 72

2 Traducéo livre: Da Lei do Contraste Simultaneo das Cores.

8 CHEVREUL, Michel Eugéne. The Principles of Harmony and Contrast of Colours. Tradugdo do francés
Charles Martel. 2 ed. Londres: Longma, Brown, Green, and Longmans, 1855, p.xiv, (grifo do autor) (traducéo
nossa). No original: “/...] it is really only applied to the modification that takes place before us when we
perceive the simultaneous impression of these two colours.”

4 CHEVREUL, Michel Eugéne. De la loi du contraste simultané des couleurs et de I'assortiment des objets
colorés. Paris, 1879.

5 Traducéo livre: Cores e Suas AplicagBes nas Artes Industriais Utilizando Circulos Cromaticos.
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duas partes iguais e uma complexa andlise das variacdes tonais, aplicando a um total de dez
circulos cromaticos gradacdes desde as cores vibrantes até as mesmas cores misturadas na

proporcéo de %10 de preto.

Figura 13 — 1° e 10° circulos crométicos de Chevreul

.

\.-

a0

Fonte: CHEVREUL, 1864, p.50 e 68.

Para analisar o contraste simultdneo das cores, Chevreul desenvolveu um método
partindo da premissa de que a percepcdo de duas tiras de cores diferentes, ou de variacdes de
uma mesma cor, quando postas lado a lado, sofrem uma mdtua modificacdo de intensidade e
de percepgdo Optica. O método consiste entdo na analise conjunta do contraste de tom e do

contraste de cor. E desdobra-se em trés eixos de observacao:

(...) é absolutamente necessario distinguir trés espécies de contrastes. A primeira
inclui o fendmeno relativo ao contraste que denomino simultaneo. A segunda, que se
refere ao contraste, chamo sucessivo. E a terceira, que diz respeito ao contraste,
nomeio misto.

78 — No contraste simultaneo das cores, esta incluido o fendmeno da modificacdo que
os objetos coloridos parecem sofrer na composicéo fisica e na altura do valor de suas
respectivas cores, quando vistas simultaneamente.

79 — O contraste sucessivo das cores inclui todos os fendmenos que sdo observados,
quando os olhos foram saturados pela cor de um ou mais objetos durante algum tempo;
e quando se desloca o olhar, percebem-se imagens destes objetos, com a cor
complementar & de cada um deles.

81 — A distin¢éo do contraste simultaneo e o sucessivo torna facil compreender um
fenémeno que podemos chamar de contraste misto, porque resulta do fato de que o
olho, tendo visto por algum tempo uma certa cor, vé por outro periodo a complementar
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daquela cor, e se uma nova cor lhe é apresentada por um outro objeto, a sensacdo
percebida é a resultante da mistura desta nova cor com a complementar da primeira.”

A partir de suas observacdes, Chevreul conclui que a diferenca entre duas cores se torna
proporcionalmente mais sensivel na retina quando essas duas cores sdo observadas
simultaneamente.”’ Isso ocorre com mais intensidade de acordo com a proximidade das cores:
qguando colocadas imediatamente ao lado, sem que haja qualquer espago entre uma e outra, as
cores se apresentam mais vibrantes na linha de juncao. Cores justapostas se influenciam de
forma tal que uma mesma cor justaposta a cores diferentes resulta numa alteracao da percepgéo
de brilho e matiz. Duas cores quentes, quando justapostas, esfriam-se e 0 mesmo acontece
inversamente: duas cores frias, quanto justapostas, esquentam-se. E quando se combina uma
cor fria com uma cor quente, a influéncia muatua resulta na acentuacdo de ambos os matizes.

O que Chevreul nos mostra é que as cores-pigmento se influenciam mutuamente quando
observadas simultaneamente. Dessa maneira, seu estudo pode ser aplicado na percepcao das
cores da cenografia, dos figurinos, da caracterizacao e, por que ndo, da pele de atrizes e atores
- além da influéncia matua que exercem umas sobre as outras. Quando consideramos o
elemento cor-luz como parte desse conjunto, a dimensdo desta influéncia se amplia e se
complexifica, visto que a cor-luz tem a capacidade de alterar a percep¢édo da cor-pigmento. Mas
sua compreensdo ndo deixa de ser relevante na concep¢do da imagem cénica.

Ao observar que as cores, quando colocadas sobre um fundo branco, aumentam tanto
em brilho quanto em intensidade, Chevreul analisa também como a percepcao das cores sofre
influéncia quando estas sdo sobrepostas em superficies cinzas e pretas. As mesmas cores
colocadas sobre um fundo cinza médio também se tornam mais brilhantes e, quando colocadas
sobre um fundo preto, perdem intensidade, a0 mesmo tempo que as cores claras se apresentam

mais vibrantes.

Todas as cores aumentam de valor sobre um fundo branco, aumentando também,
ligeiramente, seu brilho. Uma vez conhecida a lei de contraste de valor e de tom, esta
nos ajuda a perceber o fenémeno de o fundo branco cobrir-se da complementar da cor
justaposta. Colocar o branco ao lado de uma cor é real¢ar-lhe o valor, é como se

6 CHEVRUEL, 1967, p.78 apud PEDROSA, Israel. Da cor a cor inexistente. 10. ed. 1. reimpr. Rio de Janeiro:
Senac Nacional, 2010, p. 181.

" CHEVREUL, Michel Eugéne. The Principles of Harmony and Contrast of Colours. Tradugdo do francés
Charles Martel. 2 ed. Londres: Longma, Brown, Green, and Longmans, 1855.
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retirassemos da cor — por efeito de contraste — a luz branca que diminuia sua
intensidade. "

Colocar cinza ao lado de uma cor é torna-la mais brilhante e, ao mesmo tempo,
equivale a tingir este cinza com a cor complementar da cor a que foi justaposto. O
preto rebaixa o valor de todas as cores que lhe sejam justapostas, aumentando o vigor
das cores claras, até atingir o ponto de maior violéncia no contraste com o branco
absoluto.”™

Sua anélise sobre a alteracdo da percepcdo de determinada cor quando justaposta ao
fundo branco, cinza ou preto, serve a esta pesquisa quando pensamos nas cores da cenografia,
dos figurinos e das peles de atrizes e atores estando justapostas as cores tanto da caixa preta

quanto do cubo branco.

Figura 14 — Exemplo de contraste de tons e valores segundo Chevreul

—————)

Fonte: PEDROSA, 2010, fig. 67. p. 189.

8 CHEVREUL, 1967, p. 67-68 apud PEDROSA, Israel. Da cor a cor inexistente. 10. ed. 1. reimpr. Rio de
Janeiro: Senac Nacional, 2010, p. 186.
" CHEVREUL, 1967, p. 71 apud PEDROSA, op. cit., p. 186.
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Segundo Pedrosa, “como principio geral [da lei do contraste simultaneo], Chevreul
afirmava que colocar cor sobre uma tela ndo é apenas colorir dessa cor a parte da tela sobre a
qual o pincel foi aplicado; € sim, colorir da cor complementar dessa cor o espago que lhe é
contiguo”®. Sendo entdo esse preenchimento, um preenchimento “retiniano”, algo que
acontece no interior do aparelho éptico, Chevreul aponta, assim, que o olhar sempre vai buscar
compensar, de uma forma ou de outra, as cores da imagem que vé. No teatro, sdo diversas as
camadas de justaposicdo que compde a imagem cénica, ndo é simples como na figura acima,
mas 0 que nos interessa é o extrato do pensamento de Chevreul, a ideia de que as cores-
pigmento se influenciam mutuamente — e de diferentes formas - quando observadas
simultaneamente. A influéncia mutua entre as cores ocorre de diferentes maneiras, como o0
proprio autor exemplifica na descricdo de seu método de analise. E estas podem ser
consideradas, por exemplo, quando nos referimos as cores do figurino justapostas as cores das
peles dos atores e atrizes presentes na cena; ou as cores das peles desses atores e atrizes, bem
como de seus figurinos, justapostas as cores da cenografia, e assim por diante: a imagem cénica,

portanto, como justaposicado de todos 0s agentes visuais da cena.

8 PEDROSA, Israel. Da cor a cor inexistente. 10. ed. 1. reimpr. Rio de Janeiro: Senac Nacional, 2010, p. 181.
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2.5 | Efeito Sensivel

A percepcdo do fenbmeno cromatico como uma totalidade encontra abrigo na Doutrina
das Cores (1810), de Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), célebre escritor alemdo. No
teatro, sua obra Fausto é especialmente conhecida, bem como sua participagdo no movimento
literario roméantico Sturm und Drang®!, que ocorreu na Alemanha entre os anos de 1760 e 1780,
e muito influenciou o fazer teatral. Entretanto, seu interesse pela ciéncia da natureza e sua obra
mais extensa, a Doutrina das Cores (2017), por vezes passam desapercebidos nos estudos da
visualidade da cena. Convém explicitar que Goethe iniciou seus estudos sobre o fendmeno
cromatico entre 1786 e 1790, debrucando-se sobre o tema até o fim de sua vida - o0 que durou
mais de quarenta anos. O autor alemao foi um grande critico da obra de Newton, pois acreditava
que as cores deveriam ser estudadas em conformidade com a natureza, e ndo isoladamente, num
quarto escuro. Chegou a realizar experimentos prismaticos em condi¢es ndo ideais (como as
propostas por Newton para a observacao do espectro através da refracdo), que os levaram a
acreditar, erroneamente, que a luz branca ndo poderia ser composta por outras cores mais
escuras.®? De tal maneira que, como bem ressalta o Prof. Dr. Marco Giannotti, na apresentacéo
da traducéo brasileira da Doutrina das Cores, “deixando-se influenciar pela parte polémica da
obra, na qual Goethe insiste numa disputa com a teoria fisica de Newton, a Doutrina das Cores
estara inevitavelmente fadada ao esquecimento.”®®. Porém, sua contribuicdo para a percepgao
do fenbmeno cromatico e seus efeitos na nossa capacidade de julgar o proprio fendmeno, é
gigantesca. O filosofo Bento Prado Janior, na contracapa da tradugéo brasileira da obra de
Goethe, arrisca dizer que “se esboga, pela primeira vez de forma sistematica, uma
fenomenologia do visivel”8,

A obra de Goethe nos apresenta uma encantadora abordagem sobre luzes e cores,

versando entre 0 método cientifico e a escrita literaria. Ja no preféacio, Goethe nos diz que,

81 TraducAo livre: Tempestade e impeto.

82 BARROS, Lilian Ried Miller. A cor no processo criativo: um estudo sobre a Bauhaus e a teoria de Goethe /
Lilian Ried Miller Barros. — 4. ed. — Sdo Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2011.

8 GOETHE, Johann Wolfang von, 1749-1832. Doutrina das cores / J. W. Goethe; apresentacéo, tradugio,
selecdo e notas Marco Geraude Giannorri. — 4. ed. — S&o Paulo: Editora Nova Alexandria, 2013, p. 38.

8 Ibid., contracapa por Bento Prado Junior, (grifo do autor).
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As cores sdo acdes e paixdes da luz. Nesse sentido, podemos esperar delas alguma
indicacdo da luz. Na verdade, luz e cores se relacionam perfeitamente, embora
devamos pensa-las como pertencentes a natureza como um todo: é ela inteira que

assim quer se revelar ao sentido da visio.®®

Desta forma, atribui ao observador um papel crucial na percepcdo do fendbmeno
cromatico e discorre entdo na primeira secao do livro sobre as cores fisioldgicas, considerando
no fim suas patologias. As cores fisioldgicas sdo as cores que fundamentam a teoria goethiana
- sS40 as cores que pertencem ao sujeito, ou Seja, as cores que surgem na retina, no interior do
6rgdo da vis&o.

O autor expressa diversas vezes uma relacdo de oposi¢do e complementariedade que
reside no interior do aparelho Optico; esta oposicao € apresentada por vezes na relagdo entre
claro e escuro, maior ou menor, pela alterndncia entre agitacdo e repouso, ou através da
percepcdo de imagens coloridas. Do mesmo modo que defende que luzes e cores se apresentam
como uma totalidade na natureza, para Goethe, é da natureza do olho buscar um elemento
complementar, seja quando afirma que “[...] se oferecemos o escuro ao olho, ele requer o claro
e, quando se Ihe contrapde o claro, ele evoca o escuro [...]”%, ou quando, tratando das cores,
diz que “[...] se uma imagem colorida se imprime numa parte da retina, a parte restante logo se
dispde a produzir a cor correspondente.”®’. Todavia, ndo é somente através da combinacéo de
extremos opostos que Goethe desenvolve seu pensamento, as gradagdes existentes entre esses
opostos também sdo alvo de sua doutrina, visto que a maioria dos experimentos nao ocorre na
maxima intensificacdo da luz ou da escuriddo. O autor chega a afirmar em determinado
momento que “[...] ja é hora, portanto, de travar conhecimento com o cinza”®, pois este, nas
mais variadas gradacoes, reside entre o branco e o preto, o claro e o escuro. O escritor utiliza-
se de dois exemplos bem simples a fim de demostrar a compensagao que ocorre no 6rgao da
visdo, tanto em relagéo a influéncia que as cores exercem sobre a percepcao das formas quanto

sobre a intensidade e gradacdo da cor. O primeiro consiste em observar dois circulos do mesmo

8 GOETHE, Johann Wolfang von, 1749-1832. Doutrina das cores / J. W. Goethe; apresentacéo, tradugao,
selecdo e notas Marco Geraude Giannorri. — 4. ed. — S&o Paulo: Editora Nova Alexandria, 2013, p. 61.

8 |bid., p. 87, paragrafo 38.

87 Ibid., p. 93, paragrafo 56.

8 |bid., p. 86, paragrafo 35.
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tamanho dispostos sobre superficies uniformes, sendo um circulo branco sobre fundo preto e

outro um circulo preto sobre fundo branco.

Um objeto escuro parece menor que um claro do mesmo tamanho. Observando
simultaneamente de certa distancia um circulo branco sobre um fundo preto e um
preto sobre um fundo branco, ambos do mesmo didmetro, temos a impressao de que
0 Ultimo é aproximadamente um quinto menor que o primeiro. Se a imagem preta for
aumentada nessa proporcdo, eles parecerdo iguais.®®

Figura 15 — Experimento de Goethe 1

oL

Fonte: Reproduc¢do nossa a partir de GOETHE, 2013, p. 82.

O segundo consiste em observar uma mesma imagem cinza colocada ora sobre uma

superficie preta, ora sobre uma superficie branca:

Uma imagem cinza sobre um fundo preto parece muito mais clara do que a mesma
imagem sobre um fundo branco. Comparando os dois casos é dificil se convencer de
que as duas imagens tenham a mesma cor.®

Figura 16 — Experimento de Goethe 2

8 GOETHE, Johann Wolfang von, 1749-1832. Doutrina das cores / J. W. Goethe; apresentacéo, tradugéo,
selecdo e notas Marco Geraude Giannorri. — 4. ed. — S&o Paulo: Editora Nova Alexandria, 2013, p. 82, paragrafo
16.

% Ibid., p. 87, paragrafo 38.
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Fonte: Reproducdo nossa a partir de BARROS, 2011, fig 87, p. 281.

Um terceiro exemplo dado por Goethe demonstra como o aparelho dptico é capaz de
produzir uma cor mesmo sem té-la visto. Este experimento consiste em observar fixamente, e
por algum tempo, um objeto ou uma imagem de uma cor e depois direcionar o olhar para uma
superficie branca, que pode ser uma parede ou uma folha de papel, por exemplo. Neste segundo
olhar, que também necessita de se estabelecer por um tempo, serd possivel ver a cor
complementar (ou a correspondente) da cor observada anteriormente. Para Goethe, “embora se
possa fazer esse experimento com qualquer cor, o purpura® e o verde sdo especialmente
recomendaveis, pois evocam claramente um ao outro”®?. Certamente, o vermelho do circulo

abaixo ndo corresponde ao parpura de Goethe, mas nao deixa de servir a experimentacéo.

Figura 17 — Experimento de Goethe 3

Fonte: Reprodugdo nossa a partir de PEDROSA, 2010, p. 80.

A relacdo de dualidade, de contraste e de complementariedade, considerando as

intensificacGes e gradacdes, confere uma autonomia ao aparelho éptico na percepcdo do

91 «E assim é de fato, quando surge o vermelho puro, que, por sua elevada dignidade, denominamos parpura.”.
GOETHE, Johann Wolfang von, 1749-1832. Doutrina das cores / J. W. Goethe; apresentacao, traducao, sele¢do
e notas Marco Geraude Giannorri. — 4. ed. — Sdo Paulo: Editora Nova Alexandria, 2013, p. 150, paragrafo 703.
(grifo do autor).

%2 |bid., p. 94, paragrafo 57.
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fendmeno cromatico, que, para Goethe “[...] sdo da mais alta importancia, na medida em que
nos indicam as leis da visdo e constituem uma preparacdo necessaria para se considerarem
futuramente as cores. Neles o olho almeja uma totalidade, contendo em si mesmo o circulo
cromatico”®, o que o leva a concluir que “se os elementos que compdem uma totalidade ainda
S80 perceptiveis, essa totalidade é justamente chamada de harmonia.”%,

Se as cores sdo apreendidas através de areas de aplicacéo diferentes (fisiologia, fisica e
quimica), a percepcao do fendbmeno cromaético, conforme acreditava Goethe, ndo o seria.
Adentrando na quarta secdo, a “Perspectiva Geral das Relacdes Internas”, Goethe aglutina os
conceitos de cores fisioldgicas, fisicas e quimicas em busca da defesa de uma doutrina geral
das cores na natureza. De modo a evidenciar que fenémenos isolados néo satisfazem a definicao

do todo, Goethe comeca esta secéo dizendo que:

Até agora mantivemos, quase por forca, os fendmenos separados uns dos outros, 0s
quais, em parte pela prépria natureza, em parte pela exigéncia do nosso espirito,
sempre tendem a unir-se. Seguindo um certo metodo, apresentamos trés secBes e
observamos as cores primeiramente como efeito fugaz, acéo, rea¢do do proprio olho,
mais adiante como efeito transitério de corpos incolores, transparentes, translicidos e
opacos sobre a luz, principalmente sobre a imagem luminosa; por fim, chegamos ao
ponto de poder descrevé-las seguramente como permanentes e realmente inerentes
ao0s COrpos.

Na medida do possivel, procuramos determinar, separar e ordenar os fendmenos
segundo essa Série continua. Ja que agora ndo tememos mistura-los ou confundi-los,
podemos empreender em primeiro lugar a tarefa de julgar, no circulo, o que é universal
nos fendbmenos, para em seguida apontar como esse circulo particular se encadeia e se
une ao resto dos fendmenos naturais afins.%

Se, no entanto, é através da mistura e da confusao entre os elementos que Goethe busca
tratar da harmonia cromatica, nesta secdo, o autor estabelece novamente uma relacdo de
dualidade ao explicar como se determinam as cores. Goethe denomina os lados opostos por
onde as cores poderiam ser originarias, de polaridade, a qual poderia ser designada por mais e
menos. Entretanto, esses polos ndo se anulam, segundo Goethe, quando misturados em

equilibrio: esses opostos “[...] apresentam-se como uma unidade que ndo pode ser

9 GOETHE, Johann Wolfang von, 1749-1832. Doutrina das cores / J. W. Goethe; apresentacéo, tradugao,
selecdo e notas Marco Geraude Giannorri. — 4. ed. — Séo Paulo: Editora Nova Alexandria, 2013, p. 95, paragrafo
60.

% Ibid., p. 95, paragrafo 61.

% Ibid., p. 147, paragrafos 688 e 689.
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decomposta.”®®. Concluindo em seguida que “se, portanto, dois fenémenos opostos extraidos
de uma mesma fonte ndo se anulam ao serem combinados, constituindo antes um terceiro
elemento que se pode ser observado com satisfacdo, trata-se de um fendmeno que indica uma
harmonia. H4, ainda, algo de mais perfeito a ser tratado.”®”. A polaridade de mais e menos foi

descrita por Goethe da seguinte forma:

+ -

amarelo azul

acao privacéo

luz sombra

forca fraqueza

claro escuro

quente frio

proximidade distancia

repulsdo atracdo

afinidade com acidos afinidade com alcalis®

Considerando tanto que “[...] 0s extremos intensificados, quando unidos, produzem uma
cor ainda mais encantadora; podemos pensar que se trata aqui do apice de todo o fendmeno’*°
e que “os fendmenos plurais, fixados em suas diferentes gradacdes e considerados lado a lado,
produzem uma totalidade. Essa totalidade ¢ harmonia para o olho”'®, Podemos dizer que, ao
pressupor que as cores se caracterizam por meio de dois extremos opostos que ndo se anulam,
pelo contrario, juntos comp&em um todo, Goethe reafirma seu pensamento de que o fendmeno
cromatico deve estar em conformidade com a natureza, que em sua totalidade € dotada de
muitos contrastes e também de equilibrio - tal como acontece na imagem cénica.

H& um outro esquema feito por Goethe sobre a dualidade dos contrastes que nos revela
um pouco mais o carater simbolico de complementariedade e harmonia entre 0s opostos em sua

Doutrina:

% Ibid., p. 149, paragrafo 697.

% GOETHE, Johann Wolfang von, 1749-1832. Doutrina das cores / J. W. Goethe; apresentacéo, tradugao,
selecdo e notas Marco Geraude Giannorri. — 4. ed. — Séo Paulo: Editora Nova Alexandria, 2013, p. 149,
paréagrafo 689.

% 1bid., p. 149.

% Ibid., p. 150, paragrafo 702.

100 |bid., p. 151, paréagrafo 706.
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nos e 0s objetos,
luz e sombra,
corpo e alma,
duas almas,
mente e material,
Deus e 0 mundo,
pensamento e elaboracéo,
ideais e realidades,
sensacao e razéo,
fantasia e intelecto,
sendo e desejando,
duas partes de um corpo,
direito e esquerdo,
respiracéo,

experiéncia fisica: magnetismo

Tanto a dualidade da relacdo de oposicdo e complementariedade que Goethe atribui a
percepcdo do fenbmeno cromético quanto o uso do termo “polaridade” para expressar tal
relacdo se fazem evidentes quando Goethe discorre sobre as “Afinidades com Outras
Disciplinas”, como a filosofia, a matematica, a técnica de tingir, a musica, dentre outras, em
sua Doutrina das Cores. No ultimo topico, “Consideraces Finais sobre Linguagem e
Terminologia”, apds demonstrar extrema cautela sobre a incorporacédo de termologias, simbolos
e signos de areas distintas, o escritor confessa que sua intencdo de se apropriar do termo
“polaridade”, “[...] que pertence ao magnetismo, a eletricidade etc.”'%? ha muito lhe ocorria,
devido a “[...] necessidade e conveniéncia de tal linguagem de signos, onde o signo fundamental
expressa 0 proprio fendmeno”1%,

Na secdo “Efeito Sensivel-Moral da Cor”, que, como o proprio titulo sugere, ndo poderia
conter sendo uma abordagem sobre o julgamento moral do fenéBmeno cromatico pelo sujeito -
que, por sua vez, ao ser retirado da condicdo de apenas observador, traz a tona a interpretacdo
do fendmeno -, Goethe comeca falando dos efeitos do fenémeno cromatico sobre o sentido da
visdo e, por consequéncia, na alma. O destaque na palavra “alma” é para reforcar o valor que
Goethe atribui a significacdo da percepcdo do fendbmeno cromatico. Ao afirmar que existe algo

no sujeito para além de sua capacidade fisiologica de perceber o fendbmeno cromatico, o autor

101 Rupprecht Matthei (org.), Goethe’s Color Theory, Cit., p. 68. apud BARROS, Lilian Ried Miller. A cor no
processo criativo: um estudo sobre a Bauhaus e a teoria de Goethe / Lilian Ried Miller Barros. — 4. ed. — So
Paulo: Editora Senac Séo Paulo, 2011, p. 293.

102 GOETHE, Johann Wolfang von, 1749-1832. Doutrina das cores / J. W. Goethe; apresentacéo, traducio,
selecdo e notas Marco Geraude Giannorri. — 4. ed. — S8o Paulo: Editora Nova Alexandria, 2013, p. 162,
paragrafo 756.

103 |bid., p. 162, paragrafo 756.
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evidencia a subjetividade na interpretacdo e no julgamento do fenbmeno cromaético, ou seja,
ndo sO a capacidade de ver desse sujeito, mas também sua capacidade de ser afetado pelo que

Vé - e de afetar-se pelo significado que ele atribui ao préprio fenbmeno:

Ja que ocupa um lugar tdo elevado na série de fendmenos naturais originarios,
preenchendo com uma diversidade bem definida o circulo simples que lhe foi
designado, ndo devemos nos surpreender ao percebermos que a cor, em suas
manifestacBes mais gerais e elementares na superficie de um material, sem nenhuma
relacdo com a qualidade ou forma dele, produz sobre o sentido que lhe é mais
adequado, a visdo, e por meio deste, sobre a alma, um efeito que, isoladamente, é
especifico e, em combinacdo, é em parte harménico, em parte caracteristico, mas
também desarménico, embora sempre definido e significativo, que se vincula
imediatamente & moralidade. E por isso que as cores, consideradas como um elemento
da arte, podem ser utilizadas para os mais altos fins estéticos.%*

Em seguida, utiliza-se novamente da nogdo de polaridade ao distribuir as cores do
circulo cromatico entre os polos positivo e negativo, de acordo com a energia que atribui a cada
cor - alocando do lado positivo o0 amarelo, o vermelho e o laranja e, do negativo, o azul, o roxo
e 0 violeta e atribuindo ao lado positivo, deste modo, a caracteristica de ser ativo e, ao lado
negativo, a de ser de passivo. Debrucando-se nesta sec¢do sobre cada uma das cores do circulo
cromatico, bem como de algumas gradacdes existentes entre essas cores, Goethe analisa seus
significados, combinagdes, alguns contextos histdricos e a “Aplicacao Alegdrica, Simbolica e
Mistica”. A visdo de Goethe sobre os poderes que a cor tem sobre a “alma”, nos revelam,
sobretudo, o enfoque que o escritor deu em sua pesquisa sobre a representacdo da cor, estando
as associacles simbdlicas das cores presentes no proprio circulo cromatico formulado pelo

autor.

104 GOETHE, Johann Wolfang von, 1749-1832. Doutrina das cores / J. W. Goethe; apresentacéo, traducao,
selecdo e notas Marco Geraude Giannorri. — 4. ed. — S8o Paulo: Editora Nova Alexandria, 2013, p. 165,
paragrafo 758.
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Figura 18 - Polos do Circulo Cromatico de Goethe

vermelho
"a mais alta das emissdes cromaticas”

lado/ % lado
a{lyo, i, passivo/
positivo negativo

Eixo que separa
o lado ativo (esquerdo) — influéncia do amarelo —
do passivo (direito) — influéncia do azul

Fonte: BARROS, 2011, fig. 95, p. 294.

Figura 19 — Rosa dos temperamentos: uma visao simultanea de Goethe e Schiller
sobre a associa¢do das cores com os temperamentos (1799).

Melancélicos Coléricos
{Melancholisches) {Cholerisches)
(12) Monarcas (1) Déspotas
{Hserscher) (Despoter)
{11) Estudiosos (2) Herois
{10) Filosofos g {Helden)
(Phifosoph) £ (3) Aventureiros
e {Abenteurer) .
Fleuméticos Sanguineos

(Phiegmatisches) {Sanguinisches)
{9) Professores
{Lehres)

(8) Historiadores

_ {Geschichtsschereiber)
(7} Oradores

{Redners)

{4} Bon vivant
{5) Amantes

| (Ligbharber)
{6) Poetas
{FPoeten)

Fonte: RUPPRECHT MATTEI (ORG.), GOETHE’S THEORY. p. 188.
apud BARROS, 2011, fig. 98, p. 303.

N&o é o caso de detalhar aqui a associagdo simbolica, nem os significados atribuidos
por Goethe a cada cor. Tendo-se em vista que a representacdo simbdlica das cores é sempre
atribuida em relagdo a cultura de determinado local em determinado momento historico, e que,
portanto, sua obra nao se isenta dessas interferéncias, o interesse na pesquisa de Goethe reside
no papel do sujeito na sua compreensao, interpretacdo e significacdo do fendmeno cromatico.
A critica que Goethe faz a Newton soa familiar a esta pesquisa, no sentido de que é certo que
ndo podemos considerar isoladamente os fatores que influem na percepcdo das cores, do
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fendmeno cromatico, sejam as cores da luz, sejam as cores das superficies (cenografia, figurinos
e a pele de atrizes e atores): quando falamos da iluminacdo cénica, devemos considerar,
portanto, a luz em cena se relacionando com o todo que é a encenacdo. Assim como Goethe
defendia que deveria ser feito com o fendbmeno cromatico, que seja, considera-lo na natureza,
compreendendo como cada um dos agentes do fendmeno cromético operam, para entdo,
compreender como é codificado pelo sujeito a operacdo desse fendmeno - e a relevancia que
este tem na representacdo do mundo visivel. O interessante em sua abordagem é que Goethe,
diferentemente de Newton e de Chevreul, era um artista, e seu interesse pelas ciéncias da
natureza € extremamente perpassado pela poesia. A poesia que ele vé, inclusive, na propria
natureza.

Na esteira de seu pensamento, o filosofo alemdo Arthur Schopenhauer (1788-1860),
fortemente influenciado pela Doutrina de Goethe, além de incentivado pelo proprio, publica
em 1816 um tratado chamado Sobre a Viséao e as Cores (2003). Sua maior divergéncia com
Goethe se dava no fato de Schopenhauer acreditar que o fendmeno cromatico sé acontece

porgue o vemos.

‘Quando Schopenhauer explicava que o mundo sensivel era nossa representacdo e que

a luz ndo existiria se ndo a vissemos, Goethe olhou-o fixamente com seus grandes

olhos jupterianos e disse: ‘Nfio, o senhor nfo existiria se a luz nfo o visse’.” 1%

Se para Goethe existe uma totalidade, uma harmonia entre a natureza externa e a
natureza interna do sujeito, e a partir desta, um efeito simbdlico, moral, para Schopenhauer, o
simbolismo estd na prépria percepcdo do fendémeno cromaético, bem como em toda a

representacdo do mundo. Schopenhauer afirma que

A visdo, isto €, o conhecimento de um objeto, ocorre antes de mais nada pelo fato de
que o intelecto relaciona toda impressdo que o corpo recebe a sua causa, colocando-a
num espaco visto a priori de onde advém o efeito, reconhecendo assim a causa como
atuante, como real, isto é, como uma representacdo dos mesmos tipo e classe que o
corpo.10®

A definicdo de visdo de Schopenhauer nos faz retornar a diferenca entre visibilidade e
visualidade, defendida por Tudella com base na defini¢éo de visdo apresentada por Hal Foster

105 Citagio presente na introducdo de Maurice Elie para o texto de SCHOPENHAUER. A. Textes sur la Vue et
Les Couleurs, J, Vrin, Paris, 1986, p. 16 apud SHOPENHAUER, Arthur (1788-1860). Sobre a visdo e as cores /
Arthur Shopenhauer; traducédo de Erlon José Paschoal. Nova Alexandria, Sdo Paulo, 2003, p. 6-7.

106 |bid., p. 29, (grifo do autor).
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—avisdo como um modo de ver e de ndo ver que ¢ moldado culturalmente, por cada sociedade,
que por sua vez é composta por inimeros sujeitos, sendo estes o elo que constroi a representagdo
de mundo, naquele determinado momento e local. Seja na perspectiva de Schopenhauer, seja
na perspectiva de Goethe, o sujeito ocupa um lugar na percepcdo do fenémeno cromatico que
é elementar, pois a este cabe a responsabilidade de significar o fenémeno — assim como

acontece no teatro:

O teatro € mesmo, na verdade, um ponto de vista sobre um acontecimento: um olhar,
um angulo de visdo e raios dpticos que o constituem. Tdo-somente pelo deslocamento
da relacdo entre olhar e objeto olhado é que ocorre a constru¢do onde tem lugar a
representacio. %’

Sem perder de vista o carater sensivel da luz em cena, isto é, sua capacidade de
significacdo, de criacdo de representacdo do mundo visivel, mas, pelo contrario, considerando
a representacdo do mundo visivel como algo inerente a visualidade da cena, estando esta em
didlogo com o tempo e a localizacdo historicos, é que se propde olhar para como ocorre a
percepcao do fendmeno cromatico e a que este pode servir para a criacdo da imagem cénica.
Tendo-se em vista que a iluminacao se relaciona com o0s agentes visuais da cena sob as mesmas
leis que regem tudo o que € visivel no mundo no que se refere a natureza da luz e a interacdo
da mesma com a composicao quimica das superficies de incidéncia. Mas que é de acordo com
0s contextos de localizacdo e de tempo histérico que se constréi os modos de ver e significar o
que é visto.

A presente abordagem de como a luz interage com diferentes tons de pele em cena ndo
desconsidera a criagdo da imagem cénica como uma totalidade, nem preconiza a
instrumentalizacdo de técnicas que pretendam a normatizagéo de “formulas méagicas”. Aqui o
gue se propBe é demorar o olhar sobre uma parte, carissima em termos de efeito sensivel e
moral, da visualidade da cena, que é a da representacdo que grande parte do teatro

contemporaneo cria de diferentes tons de pele em cena.

107 PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. 1947 -. Traducdo para a lingua portuguesa sob a diregéo de J.
Guinsburg e Maria Lucia Pereira. 3. ed. — Séo Paulo: Perspectiva, 2011, p. 372.
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3| INVESTIGACAO PRATICA

3.1 | Apontamentos Técnicos e Tedricos

Se nos, iluminadoras e iluminadores cénicos, na nossa préatica de criacdo de visualidade
(ou seja, da criacdo em conjunto de todos os elementos visuais da cena), por vezes construimos
visualidades que favorecem mais a uns do que a outros, sem que seja necessariamente essa a
nossa intencéo, o problema ndo reside na limitagdo técnica em si, mas, talvez, na auséncia de
compreensdo das limitagdes técnicas e do uso que fazemos delas. Quando se trata de cor da pele
e de representacdo desta em cena, levantam-se outras questdes que ndo sao da ordem da estética
teatral, nem simplesmente da relacao entre cor e luz, mas sim, questfes raciais e de manutencédo
(ou n&o) de uma estrutura racista.

Levando em consideracdo que a base do pensamento da iluminacdo cénica moderna
data do inicio do século XX e que tem por origem a Europa e os Estados Unidos, é necessario
ponderar que no contexto local e histérico em questdo, eram majoritariamente corpos brancos
que ocupavam os palcos e as cenas teatrais, ou eram esses 0s corpos evidenciados em cena.
Talvez se deva a isso a auséncia de estudos sobre a interacdo da pele com as fontes luminosas
neste periodo, pois 0s corpos evidenciados em cena absorviam e refletiam a luz praticamente
numa mesma e igual proporcdo. Hoje, um século depois, a realidade é outra: ainda que a passos
curtos, corpos pretos, pardos, indigenas e amarelos, cada vez mais ocupam 0 espaco estético-
politico da cena. N&o pensar em como a luz interage com as diferentes caracteristicas desses
corpos €, em alguma medida, manter o privilégio dos corpos brancos, que, por serem menos
pigmentados, irdo refletir mais luz e, com isso, destacar-se aos nossos olhos dos demais.

Dessa forma, podemos dizer que existem ao menos dois eixos de abordagem para
quando colocamos a iluminacgéo da pele no centro do debate da iluminagédo cénica: um de ordem
técnica e outro de ordem politica - e ambos conectados as suas respectivas propostas estéticas.
Esses dois eixos sdo profundamente entrelacados e € mesmo dificil conseguir tdo facilmente
separa-los. A separacdo deve ser entendida aqui enquanto ferramenta do pensavel. Na pratica,

essa questdo pode ser colocada como técnica, politica e estética. Visto que, diferentemente de
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quando abordamos o estudo das cores, através dos campos da fisica, quimica e da percepgéo,
em busca de entender o que é o fenbmeno cromaético e, portanto, 0 que é a cor ou se a cor
realmente existe em si mesma ou se € apenas uma sensacao cromatica conforme afirma Israel
Pedrosa, quando se trata da cor da pele, ndo se trata somente da pigmentacdo que constitui a
epiderme humana, mas em como cada tonalidade de pele € vista socialmente.

Como esta pesquisa é sobre a luz artificial utilizada em cena, a problematica da
iluminacdo da pele se estende para a criacdo da imagem cénica, da visualidade, para a proposta
estética da cena. A simples constatacdo e aceitacdo de que cada pele reage a luz incidida de
determinada maneira, refletindo mais ou menos luz, ndo é suficiente. Refletir mais ou menos
luz é parte essencial da criagdo através da luz. N&o obstante as mesas de controle, como o
préprio nome sugere, permitem, dentre outros ajustes, o controle da intensidade de cada luz
projetada. O ajuste de intensidade acontece em relacdo ao posicionamento e a distancia entre a
fonte emissora de luz e a superficie de incidéncia, considerando tanto as caracteristicas da fonte
luminosa (como a capacidade da lampada e os acessorios possiveis de cada equipamento,
incluindo as lentes, carrinhos e parabolicos) e, naturalmente, as caracteristicas da superficie de
incidéncia (que incluem cor, textura, volume e forma, e implicam na capacidade de absorcéao e
reflexdo da luz incidente). Tudo isso € considerado dentro da construcdo da cena. Entdo, quando
pensamos sobre iluminar corpos que tém cores e tons de pele diferentes entre si em cena, é
preciso, sim, pensar que a luz utilizada em cena esta se propondo a criar uma imagem, e que 0S
modos como 0s corpos sdo representados carregam consigo um significado que é subjetivo e
estd ligado ao contexto cultural e a localizacdo histérica. E que essa representacdo ocorre
também através da manipulacdo dos aparatos técnicos, proprios da iluminacdo cénica, em
relacdo as superficies de incidéncia, neste caso, a pele, nas suas mais varias cores.

Quando da ansia de investigar tal questdo, costumam surgir perguntas como: Qual fonte
luminosa deve ser usada para cada tom de pele? Existe alguma fonte luminosa capaz de ser
usada em diferentes tons de pele e garantir que cada um dos tons de pele seja visto tal como é?

Se tratando de cena, essas perguntas podem ser mais limitadoras do que elucidativas, a
busca por uma resposta objetiva pode nos levar a um pensamento engessado e taxativo. Se
pensarmos que, de acordo com a sua constituicdo, cada tom de pele quando sob incidéncias
luminosas diferentes apresenta algumas variacfes cromaticas, € necessario considerar o
contexto que se da a interacao, tendo em vista que estamos falando aqui da interacéo entre fonte
luminosa e tom de pele na construcdo da imagem cénica. Dessa forma, cada fonte luminosa

existente pode ser usada com um proposito diferente, de acordo com a proposta cénica em
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questdo. Entretanto, essas variagdes cromaticas decorrentes da interacdo entre fontes luminosas
diferentes e os diversos tons de pele, ocorrem a partir da pigmentacao de cada tom de pele. Uma
pessoa branca ou uma pessoa negra ndo deixa de ser branca ou negra quando exposta a uma luz
vermelha. Mas cada uma delas vai refletir uma quantidade diferente de luz e, com isso,
perceberemos tanto uma diferenga entre como essas duas pessoas interagem com a fonte
luminosa vermelha, como também uma diferenca dessas pessoas em relacdo a outras fontes
luminosas. O mesmo acontece a luz do dia, por exemplo: a cada hora do dia, de acordo com as
condicdes climaticas, nossas peles apresentam pequenas varia¢fes cromaticas. Essas nuances
cromaticas que ocorrem através da interacdo com diferentes fontes luminosas, com qualquer
que seja o tom de pele, é que sdo interessantes de serem percebidas e abordadas pelo estudo da
iluminacdo cénica, e da visualidade da cena, sob a perspectiva do estudo das cores. A ideia ou
a busca por uma fonte luminosa capaz de revelar diferentes tons de pele tal qual como séo
simplifica uma questao que € muito maior e mais abrangente. Pois, fosse dessa forma simploria,
bastaria compreender os mecanismos que atendem a verossimilhanca demandada e reproduzi-
los incessantemente. Posto que partimos da compreensédo de que, sob a influéncia de diferentes
fontes luminosas, as cores de nossas peles se apresentam a nossa percep¢do com pequenas
nuances e variagdes cromaticas, a propria ideia de verossimilhanca pode ser abordada ndo para
buscar uma Unica verdade, mas sim, para compreender diferentes verdades possiveis
decorrentes da interagéo entre diversas fontes luminosas com diferentes tons de pele. Tendo em
vista as particularidades de cada um dos elementos dessa interacéo, as fontes luminosas, os tons
de pele, e também a cenografia, os figurinos, a caracterizacdo e etc. Sendo a visualidade da cena
criada por sujeitos e suas subjetividades, a democratizacdo da luz em cena (se é que podemos
chamar assim), no que se refere a incidéncia de luz sob diferentes tons de pele, reside na
compreensdo de que cada pele reage de uma forma a cada incidéncia de luz que recebe, e em
como que através desse entendimento o estudo e a pratica da iluminagéo cénica podem acessar
espacos de criacdo artistica mais conscientes politicamente. E nesse sentido que podemos dizer
que, independentemente do género estético no qual a luz seja empregada, essa compreenséo se
faz relevante. Pois h& nessa compreensdo ndao sé uma poténcia — e um dever — politico, mas
também uma poténcia criativa, assim como ha no posicionamento e no &ngulo de afinacdo de
um refletor, capazes de criar efeitos que nos levam a perceber uma cena de determinada forma.

Uma mesma cena encenada com desenhos de luz e cores diferentes pode nos levar a perceber
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essa cena de maneiras diferentes, conforme demonstrou Saraiva em seus experimentos.i®® O
mesmo vale, ou deveria valer, para o emprego de determinadas fontes luminosas no que tange
a incidéncia de luz sobre a pele na composicdo da imagem cénica.

Trazer os estudos de Newton, Chevreul e Goethe para a discussdo da iluminagédo de
diferentes tons de pele em cena perpassa pelo desejo de compreender a natureza da luz e a forma
como esta se comporta e, sobretudo, como interage com as caracteristicas crométicas das
superficies de incidéncia, além dos efeitos que essa interacdo tem sobre nossa percepcdo. A
natureza da luz e o estudo das cores estdo profundamente ligados a iluminacgéo cénica.

Tanto nas entrevistas quanto noutros momentos em que pude conversar com as pessoas
envolvidas na pesquisa, foi comum o uso da palavra “intui¢do” (ou de alguma outra palavra que
desse 0 mesmo sentido) para explicar como, para cada uma dessas pessoas, a cor entra no
processo de construcdo da visualidade da cena, tanto no que se refere a cor-luz quanto no que
diz respeito a interacdo da cor-luz com a cor-pigmento, na cenografia, nos figurinos e nos tons
de pele de atrizes e atores. Chamava-me a atencdo o emprego dessa palavra para descrever o
processo criativo como algo muito pessoal e subjetivo e, em alguma medida, até isento de
influéncias externas. Ana Luzia de Simoni, ao responder essa pergunta, usou a palavra
“didaticamente”, quase que em oposicdo ao uso da palavra “intuicdo”, empregada por outras
pessoas. Ana Luzia dizia que, embora pense sobre tanto os usos da cor em cena quanto sobre a
interacdo entre cor-luz e cor-pigmento (em relacdo a cenografia e figurino, e também aos
diferentes tons de pele existentes), nunca havia formulado esse pensamento “didaticamente” e,
por isso, era um pouco dificil de explicar como se dava seu pensamento e sua pratica.

Entendo, no contexto dessa pergunta, 0 uso dessas duas palavras da seguinte maneira:
intuicdo como o repertério individual e artistico de cada artista e didatica como a expressao e
formalizagdo teorica visando a transmissdo do proprio repertério. Entretanto, tal como discorre

Angela Materno em O olho e a névoa (2003):

Quanto a recepcdo teatral, insiste-se ainda, muitas vezes, na mesma e insustentavel
tecla: a apregoada fruicdo espontanea. S0 que, a rigor, ndo existe este olhar
absolutamente espontaneo, isento de premissas e expectativas, e relacionando-se
direta e imediatamente com a obra. Este suposto olhar é, na verdade, moldado pelas
convenc0es habituais e pelas perspectivas dominantes (tdo habituais e dominantes que
parecem naturais, ndo construidas).

Da mesma forma que, como bem observa Patrice Pavis,

‘A teoria majoritaria é a teoria da ndo teoria, quer dizer, a convicgdo de que ndo ha
necessidade de reflexdo global para pensar a pratica teatral e que basta apreciar

108 SARAIVA, H. F. Artigo A Semiologia da lluminacéo - Os Cédigos Teatrais, In: revista Cadernos de Teatro,
n.° 148, pags. 8 a 14, fevereiro e marco de 1997, Rio de Janeiro. 1997.
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intuitivamente e sem a priori o espetaculo para compreendé-lo e usufrui-lo. Esta teoria
da ndo teoria é majoritaria na medida em que ela se apoia em um consenso aparente
do publico, frequentemente mantido pelos criticos, e segundo o qual o espetaculo é
um bem imediatamente consumivel sem preparacdo prévia, sem técnica de analise
construida, sem utilizacdo de uma metalinguagem explicita: ela se da ares de bom
senso e de inocéncia e ndo se priva de ridicularizar o jargdo dos teéricos abstratos e
prolixos.” (Pavis, 1990: 112).

Considerando-se este comentario de Pavis, a questdo que se coloca ndo €, portanto,
‘com ou sem teoria?’, mas qual teoria? A que ndo se percebe a si mesma e reproduz
automaticamente ideias e critérios adotados pela maioria como se eles brotassem
espontaneamente e sé tivessem como suporte a intuicdo e aquilo que se chama de
indiscutivel gosto pessoal, ou a teoria que, autoconsciente de seus procedimentos
reflexivos, e limites, redesenha, constantemente, seu horizonte critico no contato e no
confronto com aquilo que contempla? A teoria da ndo teoria, que se torna, por isso
mesmo, univoca, homogénea e rigida na certeza de sua intui¢do do que ‘¢ bom’ e da
validade inapelavel do consenso? Ou a teoria que, plural em suas diversas perspectivas
criticas possiveis, e sempre recolocadas em xeque, ndo se cré, em nenhuma de suas
formas, totalizante?%

A iluminacéo cénica como profissdo € muito recente. No Brasil, Jorginho de Carvalho
foi precursor ao se dedicar exclusivamente a criagdo atraves da luz em cena, tendo comecado
sua carreira no inicio de década de 1960. Na historia da iluminacdo cénica brasileira, esta ainda
é, muitas vezes, uma profissdo que se passa pelo saber oral, da relacdo mestre e aprendiz. E na
pratica, no encontro e nas trocas de experiéncia que se formam (e se formaram) a maioria das
iluminadoras e iluminadores do Brasil.

Se a prética da iluminacédo cénica no Brasil € muito recente, o ensino académico é mais
ainda. Jorginho de Carvalho, por exemplo, recebeu, em 1987, o titulo de Not6rio Saber em
Iluminacdo, e no mesmo ano deu inicio as atividades docentes no Departamento de Cenografia
da Escola de Teatro da UNIRIO.? O Prof. Dr. Hamilton Saraiva defendeu sua dissertacio de
mestrado lluminacdo Teatral: Historia, Estética e Técnica em 1990, na Universidade de S&o
Paulo, tornando-se pioneiro na pesquisa em nivel de pos-graduacdo sobre iluminacao cénica no
Brasil.!'! Pensar a iluminagéo cénica é pensar sobre modos de criar, mas também sobre modos
de transmitir.

No que se refere ao estudo das cores e a percepgdo do fendbmeno cromatico no ensino
da iluminagdo cénica, em entrevista, Eduardo Tudella contou que, durante suas aulas na
Universidade Federal da Bahia (UFBA), utilizava como exemplo as roupas jeans para

introduzir o estudo do fenémeno cromatico e a alteragdo de percepg¢édo decorrente da interagdo

109 MATERNO, Angela. O Olho e a Névoa consideragdes sobre a teoria do teatro. Sala Preta, [S. 1.], v. 3, p. 31-
41, 2003. p. 7, (grifo da autora).

110 JORGINHO DE CARVALHO, Docentes, UNIRIO.

11 TUDELLA, Eduardo. Iluminagéo cénica e estudos académicos: teoria, praxis e imagem. Urdimento - Revista
de Estudos em Artes Cénicas, Floriandpolis, v. 1, n. 31, p. 078-094, 2018, p. 81.



79

entre cor-luz e cor-pigmento. Sua escolha se dava ao fato de as roupas jeans serem muito
comuns de serem usadas e que, portanto, muitas alunas e muitos alunos iam as aulas com
alguma peca de roupa feita deste material, sem que ele precisasse pedir que as alunas e os alunos
levassem algum material especifico para experimentar os efeitos de percepcdo do fendmeno
cromatico. Primeiro Tudella disse organizar os jeans pela escala de valor. Para depois
demonstrar como um mesmo material (no caso, um tecido jeans), independentemente da
modelagem ou do estilo, tem caracteristicas diferentes em sua composicdo e em como estas
influem na nossa percepcdo cromatica, alterando-se sempre de acordo com as caracteristicas
das fontes luminosas incidentes. Depois de feito esse primeiro experimento Tudella adensava a
discusséo sobre a percepgdo propondo que o mesmo experimento fosse feito com os diferentes
tons de peles das alunas e alunos, para em seguida cada um deles realizar a mesma cena e ao
fim perceber e discutir as alteracdes da interacdo da luz com cada um dos tons de pele. Tudella
encerrou esse relato ressaltando a importancia de experimentar na pratica como ocorrem essas
interacdes e as influencias dessas na nossa percepcao da cena.

Um relato que vai ao encontro da proposicdo de Tudella foi o de Ivo Godois. Godois
ressaltou os ecos que o LUZ Laboratério Cénico (existente desde o ano 2000, e do qual é
coordenador técnico, na Universidade do Estado de Santa Catarina — UDESC) criaram na
formagé&o de discentes e nas pesquisas dos grupos de teatro surgidos na universidade justamente
pela possibilidade de experimentagdo pratica que o laboratdrio proporcionou. Godois citou, em
particular (pois este exemplo estabelece forte didlogo com a presente pesquisa) a investigacao
desenvolvida pela discente Alexandra de Melo, do Coletivo NEGA (Negras Experimentacdes
Grupo de Arte), que vem se dedicando a pesquisar dentro do laboratério a interacdo da luz com
a pele negra. E ressaltou a dificuldade que a discente tém relatado de encontrar materiais de
referéncia para seus estudos.

Em todas as entrevistas, todos os participantes, sem excecao, tinham alguma experiéncia
ou relato para contar sobre o uso da cor em cena e sobre a interacdo da cor-luz com a cor-
pigmento, seja em relacdo a cenografia e ao figurino, ou no que diz respeito aos tons de pele
das atrizes e dos atores. Aurélio de Simoni, Djalma Amaral e Renato Machado mencionaram,
inclusive, uma espécie de tabu que existe sobre o uso de filtros de cor verde sobre a pele negra.
Sendo, pois, um tabu, ninguém soube explicar a origem desse pensamento de que a luz verde
ndo serve para iluminar a pele negra.

Também em se tratando da iluminagdo da pele, Tudella contou de sua experiéncia com

Opera Lidia de Oxum, em que havia a necessidade de destacar a atriz principal dos demais
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atores, pois a personagem era a heroina da fabula. Porém, sendo alguns dos atores brancos e a
atriz negra, a pele da atriz absorvia mais luz do que a pele dos atores com quem contracenava
e gque deveriam se destacar menos do que ela. Dessa forma, houve um trabalho em conjunto
entre a iluminacdo e a indumentaria para que as cores das vestimentas da atriz potencializassem
a reflexdo da luz e as vestimentas dos atores causassem o efeito oposto, ou seja, que
absorvessem mais luz.

Um outro relato muito interessante sobre a percepc¢éo das cores foi de Luiz Paulo Nenén,
gue contou sua experiéncia com o espetaculo Incéndios dirigido por Aderbal Freire Filho, em
que ele, partindo da ideia de que lampadas com diferentes temperaturas de cor por vezes sdo
consideradas brancas por ndo haver predominancia de uma cor especifica, optou por usar dois
filtros cor na iluminacdo, ambos da Rosco Supergel, sendo eles o #61 — Mist Blue — e 0 #04 —
Medium Bastard Amber — (este segundo, coincidentemente é o0 mesmo utilizado por Saraiva em
seus experimentos)!'?, estes dois filtros eram por Nenén usados para indicar as mudancas de
locais onde a pega se passava, respectivamente o Canadé e o Oriente Médio. Nenén relatou que
quase sempre ao final das apresentacdes, quando conversava com as pessoas que haviam
assistido ao espetaculo, ele perguntava o que elas tinham achado das cores da luz e as pessoas
0 questionavam do porqué de tal pergunta, afirmando que ele s6 teria usado luz branca na
iluminacao.

Dando sequéncia ao percurso investigativo, o que se pretendeu com o laboratorio pratico
foi a producdo de material imagético capaz de demonstrar que os principios defendidos nos
estudos apresentados até aqui podem ser percebidos quando se trata da interacdo da luz com a
pele na cena. A partir de uma percep¢do consciente, a constatagéo da possibilidade de alteracéo
da cor da pele através da interacdo com uma fonte luminosa se torna naturalmente evidente.
Seja pelo conhecimento especifico que racionaliza essa percepcao, seja pela experiéncia
empirica que vivenciamos diariamente, é certo que todos nds ja passamos por alguma
experiéncia em que pudemos perceber que a mudanca de luz alterou a coloragdo de alguma
superficie. Pode ter sido pela diferenca de temperatura de cor emitida pela luz solar durante o
movimento do sol desde o seu nascer até se por, por exemplo. Ou pela diferenca da luz do sol
guando observada diretamente ou quando refletida pela lua. Ou mesmo — o que é mais
corriqueiro — pelas diferentes caracteristicas entre duas fontes luminosas artificiais, coloridas

ou ndo.

112 SARAIVA, H. F. Artigo A Semiologia da lluminacéo - Os Cédigos Teatrais, In: revista Cadernos de Teatro,
n.° 148, pags. 8 a 14, fevereiro e marco de 1997, Rio de Janeiro. 1997.
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Sendo a pele humana uma superficie de incidéncia da fonte luminosa, invariavelmente
as cores com que se apresenta sofrem alteracdes na forma como as percebemos por acéo das
caracteristicas das fontes luminosas incidentes, assim como acontece com as superficies de
outros elementos que compdem a visualidade da cena (a cenografia e os figurinos, por
exemplo). Pois 0 que vimos até agora é que a cor percebida nas superficies é um efeito, uma
reacdo, do encontro das caracteristicas da superficie de incidéncia (neste caso a pele) e as
caracteristicas das fontes luminosas (neste caso, as utilizadas em cena). Como existem muitos
tons de pele diferentes e muitas fontes luminosas diferentes (possivelmente, estas em nimero
bem menor que a anterior), cada combinacédo entre esses dois elementos (cor da pele e fonte
luminosa) resultard numa alteracdo diferente na percepcdo. Por exemplo, uma pessoa negra
sempre ird absorver mais luz que uma pessoa branca. Entretanto, ndo € necessario que as cores
de suas peles sejam fortemente contrastantes para que se possa perceber o diferencial de
absorcéo e reflexdo entre dois corpos diferentes sob a incidéncia de uma mesma fonte luminosa
—sendo este 0 caso, essa percepgao se tornara apenas mais evidente.

Mas mesmo entre duas pessoas de tonalidades muito préximas, poderd haver uma que
€ mais ou menos pigmentada que a outra. E mesmo uma pequena diferenca ja representa que
uma absorvera e/ou refletird mais luz do que a outra. Logo, a combinacdo entre cada cor da
pele, de cada pessoa, com uma mesma fonte luminosa sera percebida de maneira diferente, tanto
em relacdo de uma (pessoa) para com a outra, como também de uma mesma e Unica pessoa em
compara¢do a uma outra fonte luminosa qualquer. Como, entéo, essas alteracdes de percepc¢éo
influem na cena?

Colocar a iluminacdo da pele no centro do debate da iluminag¢do cénica néo significa
colocar a iluminagéo da pele no centro da criacdo — mas sim, pensar a iluminacdo da pele como
parte do processo criativo, levando-se em consideragdo que isso reverbera tanto em questoes
politicas quanto em questdes técnicas, dentro da estética a que se propde. Por isso, uma vez que
se tornam possiveis o0 debate e a percepcdo consciente das alteracdes causadas pela interagcdo
da luz com a pele, também se torna possivel a utilizacdo dessas nuances de percepcao na criacdo
de um desenho de luz. E é nesse sentido que esta pesquisa se constrdi. Na busca por um olhar
atento e na construcéo de um dialogo que compreenda tanto os elementos visuais da cena quanto
as questdes técnicas, necessarias a construcdo de uma representacao, alinhados ao pensamento
do fazer teatral na contemporaneidade e as questdes latentes em nossa sociedade.

No entanto, faz-se necessario frisar que o material elaborado para esta pesquisa durante

o laboratdrio visa exclusivamente a demonstrar a questdo referida. E que, portanto, ndo é o
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objetivo desta pesquisa a elaboracdo de um método de aplicacdo da iluminagdo cénica em
diferentes tons de pele — ou mesmo a utilizagéo das investigagcdes como uma busca por definigéo
de padrbes ou regras que se apliqguem arbitrariamente na composi¢cdo da imagem cénica. O
método que serd detalhado a seguir faz referéncia ao modo utilizado para abordar a questéo
supracitada: este foi o caminho percorrido por esta pesquisadora, certamente ndo é o Unico
caminho possivel.

Né&o custa lembrar que inicialmente esse laboratorio seria realizado de forma estendida
e que seria aberto a toda a comunidade académica. O desejo inicial era o de que o laboratério
durasse um semestre inteiro. E que, apds o compartilhamento da questdo central desta pesquisa
e do material recolhido até entdo, as investigacdes seriam realizadas em conjunto, de modo que
a elaboracéo e a estruturacdo deste laboratorio fossem feitas em colaboracdo com os demais
participantes envolvidos no decorrer do processo. Cabe contextualizar que esta pesquisa teve
inicio no segundo semestre de 2019 e que, no primeiro semestre de 2020, teve inicio a pandemia
de covid-19 no Brasil. Como medida de contencdo sanitaria necessaria, as atividades
presenciais da Universidade foram suspensas por tempo indeterminado e todas as atividades
ndo essenciais migraram para a modalidade remota. Com isso, a criacdo e implementacao de
um laboratdrio pratico de investigacdo, inicialmente previsto para acontecer no segundo
semestre de 2020, ficou fora de questéo.

Ao final do segundo semestre de 2021, com 0 avanco da vacinacao, a baixa dos nimeros
dos casos e a volta gradual as atividades presenciais na cidade do Rio de Janeiro, durante uma
das entrevistas feitas para esta pesquisa, recebi o convite para realizar o laboratorio - de maneira
simplificada, em relacdo ao previsto inicialmente - nas instalacfes e com o suporte da Elétrica
Cénica, empresa sediada na cidade do Rio de Janeiro e especializada em servicos de iluminacéo,
ao passo que as atividades presenciais na Universidade se mantiveram suspensas até o periodo
de realizacdo do laboratdrio. Portanto, 0 que se pretendia inicialmente — a elaboracdo de um
laboratdrio em conjunto — deixou de ser possivel, uma vez que, além de se dispor de um tempo
muito curto para sua realizacdo, como medida de seguranca sanitaria, o laboratorio deveria ser
realizado com o menor nimero de pessoas possivel.

Sendo assim, houve a necessidade de se estabelecer um programa, um planejamento que
envolveria pensar e tentar prever o maior numero de possibilidades e fatores, além de encontrar
um jeito de viabilizar sua realizacdo de maneira reduzida. A organizagéo de fatores como: a cor
do fundo, as cores dos figurinos, o nimero de participantes envolvidos; a cor da pele destes; se

as pessoas estariam sozinhas ou se estariam proximas umas as outras sob a incidéncia de uma
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mesma fonte luminosa; 0 nimero de composi¢des possiveis entre as mesmas pessoas no espaco;
0 nimero de fontes luminosas; as qualidades dessas fontes luminosas, entre outras, mostrou que
seria matematicamente inviavel a criacao de situacdes suficientes que dessem conta de todas as
combinacg0es possiveis e, ainda, a aplicacdo de parametros que permitissem tratar cada situacédo
igualmente. Foi necessario entdo definir um método de analise a partir do qual, através de
critérios previamente estabelecidos, em pouco tempo e com poucas pessoas, fosse possivel a
execucdo de um laboratério capaz de demonstrar minimamente por meio imagético que a
questdo de se iluminar diferentes tons de pele em cena - encontrando abrigo em teorias e
fundamentos cientificos, de areas primas ou ndo das artes cénicas - estavam presentes na criagdo

da iluminag&o cénica.
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3.2 | Meétodo do Laboratorio Pratico de Experimentacao

Ao se levantar a questdo de como a iluminacdo cénica interage com diferentes tons de
pele e a intencdo de se investigar isso nos moldes de um laboratério baseado num método de
igualdade de situacdes que estes corpos, com diferentes tons de pele, serdo submetidos. Faz
emergir toda a pluralidade e particularidade de cada corpo, assim como as diferencas entre as
fontes luminosas e diferentes gradacdes de emissdo de luz que cada fonte é capaz de atingir,
bem como o leque de cores que podem ser usadas nos figurinos e na cenografia. Todos esses
fatores afetam os modos como vemos e como criamos imagens. Se levarmos em conta a imensa
variedade cada um desses fatores para a elaboracdo do laboratério pratico de experimentacéo,
a pesquisa se tornaria inviavel. Pensando nisso, foi necessario elencar e estabelecer critérios
que viabilizassem a realizacdo do laboratério e que fossem capazes de demonstrar
imageticamente a questdo abordada aqui. Foi feito um recorte na medida em que alguns critérios
pareceram essenciais para compreender como algumas fontes luminosas utilizadas na cria¢éo
do desenho de luz interagem com a superficie das peles das atrizes e dos atores, que sao
diferentes umas das outras, porém, a depender da proposta cénica, podem compartilhar de um
mesmo espacgo e de um mesmo tempo.

Um dos dados mais importantes que nortearam a elaboracdo do laboratorio extrapolava
os limites da propria pesquisa, que era o de que: no momento em que recebi o convite para a
realizacdo das investigacfes na sede da Elétrica Cénica, 0s nimeros de casos da covid-19 na
cidade do Rio de Janeiro estavam em tendéncia de baixa. Entretanto, durante o planejamento
do laboratdrio, a situacdo infelizmente mudou, com a chegada da variante émicron - ainda que,
naquele momento, contdssemos com uma alta taxa de cobertura vacinal na cidade. A chegada
da nova variante no Brasil nos forgcou, para a seguranca de todas as pessoas envolvidas, a uma
reducdo ainda maior do tempo e do nimero de participantes na realizagdo do laboratério. Essa
situacdo também influenciou nos modos de sua realizacdo, pois, ao invés de as pessoas estarem
ao mesmo tempo sob a incidéncia de uma mesma fonte luminosa, foi preciso fotografa-las
individualmente, para que apenas um participante ficasse sem mascara de cada vez.

Feito isso, houve uma perda no efeito de ilumina-las simultaneamente, visto que através
das diferentes combinacdes seriam feitas entre vestimenta, fundo e tons de pele, também seria

possivel analisar como em cada situacéo as superficies refletiriam os raios luminosos umas nas
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outras e, da forma como tivemos enfim de fazer, com as fotografias de cada participante
produzidas individualmente, as interferéncias mutuas e simultaneas infelizmente deixaram de
coexistir.

Em contraposi¢do, houve a possibilidade de criar diversas combinagdes a partir das
fotografias individuais. Para efeitos de andlise, as fotografias foram colocadas lado a lado em
diferentes montagens e agrupamentos para cada experimento, através de um programa de
edicdo de imagens - sem que houvesse nesse processo de unido das imagens qualquer alteracdo
ou tratamento das fotografias: nenhum ajuste de brilho ou de contraste, absolutamente nada foi
feito. Apenas a unido das fotografias de forma com que ficassem uma ao lado da outra.

Todo o material imagético foi produzido em apenas uma manha. Esse material se divide
essencialmente em dois Experimentos, um em preto e branco (Experimento 1) e o outro,
colorido (Experimento 2). Para a formulacdo de ambos os Experimentos, foram estabelecidos
trés critérios: A) pessoas com diferentes tons de pele; B) diferentes combinagdes entre a
vestimenta e o fundo; C) diferentes fontes luminosas. O ponto A foi 0 mesmo para os dois

Experimentos, ja o ponto B e o C foram diferentes.

A) Pessoas com diferentes tons de pele:

Para este ponto, havia ndo somente a questdo de quantas pessoas participariam, mas
também, e talvez por consequéncia, quais seriam 0s tons de pele dessas pessoas. A principio,
levei em consideracdo utilizar como principal critério as caracteristicas étnico-raciais da
populagéo brasileira de acordo com o IBGE, que seriam: branca, preta, parda, amarela e
indigena.

Entretanto, embora essa definicdo me trouxesse um nimero mais exato, de cinco
pessoas, as diferencas tonais dentro de cada uma das caracteristicas étnico-raciais faziam
parecer que apenas cinco pessoas ndo dariam conta da investigacdo - ao mesmo tempo que
cinco pessoas parecia um numero muito grande de participantes ocupando um mesmo espaco
fechado, fora os demais integrantes da pesquisa envolvidos, num momento em que deveriamos
evitar aglomerages. Para a seguranca de todos, além, é claro, daqueles e daquelas amigos e
familiares com quem essas pessoas se relacionavam, decidi por reduzir para apenas trés pessoas.

Dessa forma, parti das experiéncias que tive e que motivaram o inicio desta pesquisa
para definir quais seriam os tons de pele dessas trés pessoas convidadas. Como no espetaculo
Dois Perdidos Numa Noite Suja existia um grande contraste entre os tons de pele das atrizes,
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sendo uma negra e a outra branca, e no espetaculo Arame Farpado, mesmo sendo duas atrizes
e dois atores negros, por terem tons de pele diferentes, também havia muita diferenca em como
cada um(a) deles(as) absorvia e refletia a luz. Convidei entdo um ator e uma atriz negros, com

tons de pele diferentes, e uma atriz branca.

B) Diferentes combinagdes entre a vestimenta e o fundo:

Assim como 0 que aconteceu no ponto anterior, a variedade de cores que poderiam ter
os figurinos e a cenografia foram importantes questfes na hora de se definir quais seriam entéo
as cores escolhidas. Como vimos no capitulo anterior, embora o circulo cromatico tenha sido
convencionado em sua maneira mais simples em um conjunto de 12 cores, a escala tonal a que
cada um desses matizes pode chegar € infinita. Mesmo se pensadssemos em usar apenas uma cor
de cada vez, no fundo e na vestimenta, esse nimero seria demasiado grande. Por se tratar entdo
de uma pesquisa que analisa a iluminag&o no contexto da cena, a solucéo foi considerar a caixa
preta e o cubo branco como parametros de espagos “neutros”. O mesmo foi feito em relagéo a
cor da vestimenta. Dessa forma, a combinacéo entre vestimenta e fundo, no Experimento 1, se
deu de duas maneiras: vestimenta e fundo da mesma cor e vestimenta e fundo de cores opostas,
sendo estas o0 preto e o branco. J& no Experimento 2, optei por utilizar as trés cores primarias
tanto da luz quanto dos pigmentos; desta forma, cada pessoa foi fotografada vestindo trés
camisas diferentes: uma vermelha, uma amarela e uma azul - as trés cores primarias das cores
pigmentos-opacas — e tendo como fundo uma parede de cor branca, considerando que esta
refletiria todas as luzes incididas. Estas escolhas, em ambos os Experimentos, também tiveram

como referéncia 0s experimentos aqui apresentados de Chevreul e Goethe.

C) Diferentes fontes luminosas:

Cabe lembrar, uma vez mais, que existe uma enorme variedade de fontes luminosas
utilizadas na iluminagdo cénica: cada tipo de ldmpada e de refletor tem uma caracteristica
especifica, que influencia em como, através dele, veremos enfim aquilo a que o préprio tem por
finalidade iluminar. Uma mesma fonte luminosa imprime diferentes tons de acordo com a
intensidade utilizada na “dimerizacéo”, ou seja, 0 controle da poténcia elétrica que vai de 0 a
100%. A variedade de filtros de cor é enorme - sdo centenas disponiveis no mercado. A
combinacdo da caracteristica/tipo de lampada e de refletor com a intensidade aplicada na
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dimerizacdo e as possibilidades disponiveis de filtros de cor tornaria nosso periodo de
laboratério algo demasiadamente extenso. Levando-se entdo em consideracdo os tipos de
lampadas e as caracteristicas dos refletores utilizados na iluminagéo cénica, para 0 Experimento
1, decidi utilizar trés refletores diferentes uns dos outros, com algumas varia¢des de temperatura
de cor e sem a adicdo de filtros coloridos. Esta escolha parte entdo da experiéncia relatada por
Luiz Paulo Nenén, onde diferentes temperaturas de cor, quente e fria, foram consideradas todas
como brancas, por ndo haver predominéncia de determinada cor. Bem como do relato de
Saraiva (1997), onde o iluminador caracteriza as luzes brancas como neutras. Entretanto,
diferente da abordagem de Saraiva, ndo se buscou compreender o carater simbolico da interacdo
decorrente dessas fontes luminosas com as superficies de incidéncia, apenas analisar o
diferencial luminoso entre as mesmas.

Sendo assim, os refletores escolhidos foram: SOURCE FOUR JUNIOR ZOOM 25° 50°
575w 220V, PAR 64 #5 1000w 110v e PAR LED RGBW 18 MULTILEDS 3w. O refletor
SOURCE FOUR é um refletor do tipo elipsoidal que utiliza duas lentes do tipo plano-convexa
lisas, que ao serem movidas, aproximando ou distanciando uma da outra, possibilitam o ajuste
de abertura e definicdo do tipo de borda do foco, dentre outras possibilidades, como a projecéo
de imagens. Ja os refletores do tipo PAR 64 #5 se caracterizam por parabdlico, lampada e lente
constituirem um (nico objeto, ndo sendo possivel mover a lente. A especificacdo #5 faz
referéncia ao tipo de lente e, por consequéncia, ao foco, por ser essa lente semelhante ao farol
de um fusca, as ranhuras caracteristicas tornam o foco de luz mais difuso do que o de uma lente
lisa. Ambos os refletores, elipsoidal e PAR 64, utilizam lampadas incandescentes que, em sua
poténcia maxima, atingem até 3200k, temperatura de cor considerada quente. Ja os refletores
PAR LED RGBW sdo compostos por 18 dispositivos eletronicos semicondutores, chamados de
LED (Light Emitting Diod)'*3, que ao serem estimulados eletricamente emitem luz, sendo
acionados conjuntamente pela mesa controladora, cada LED deste refletor é capaz de emitir
quatro cores de luz diferentes, vermelho (R), verde (G), azul (B) e branco (W). Para o
Experimento 1 apenas foi utilizada a luz branca, estima-se que a luz branca deste refletor
equivalha a 7000k, temperatura de cor considerada fria.

Foram utilizados quatro elipsoidais, dois de frente e dois de contra; quatro PAR 64 #5,
novamente, dois de frente e dois de contra; e cinco PAR LED, duas de frente e uma de contra,

além de outras duas iluminando o fundo branco.

113 Tradugdo livre: Diodo emissor de luz.
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No Experimento 2, foram usados somente os refletores do tipo PAR LED e, a cada cor
de vestimenta usada pelos participantes, era incidida tanto a luz branca quanto as trés cores

primarias das cores-luz (o vermelho, o verde e o azul).

Figura 20 — Mapa de Luz — Laboratorio

— FUNDO BRANCO

FUNDO PRETO

=

BANCO

O

Informagdes da sala:
Profundidade: 8m
Largura: 4m

Altura: 3m

Dimensdes
da area utilizada:
4m x 4m x 3m

LEGENDA:
G PAR LED RGBW 18 MULTILEDS 3w
] PAR 64 #5 1000w 220v

C::j SOURCE FOUR JUNIOR ZOOM 25° 50° 575w 220V

Em todos os casos, mesmo com uma distancia curta entre os refletores e os participantes,
a luz foi utilizada em sua poténcia maxima para que atingisse justamente sua temperatura de
cor méxima. De forma que uma outra questdo surgiu, referente a configuracdo da camera,
tendo-se em vista que, por mais semelhante que seja 0 mecanismo de funcionamento do
aparelho d6ptico humano em relacdo a captagdo de imagens pela cAmera, ndo seria possivel
reproduzir fielmente atraves da fotografia o que estdvamos vendo no momento de sua
realizacdo. Também néo seria interessante reconfigurar a cAmera quando féssemos fotografar

cada um dos participantes, j& que isso seria uma forma de edi¢do das imagens.
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Dessa forma, houveram apenas alguns ajustes na configuracdo da camera que se deram
de formas diferentes para cada um dos Experimentos, considerando somente a cor do fundo e
a fonte luminosa. Mantendo-se 0s mesmos para as trés pessoas, buscando reproduzir o mais
préximo do que estavamos vendo nas trés pessoas presencialmente. A camera utilizada foi uma
CANON EOS REBEL T5. No Experimento 1, os ajustes de velocidade, abertura e ISO foram
feitos considerando a luz emitida por cada refletor e a cor do fundo, mantendo-se a mesma

configuracdo para todas as pessoas e para as duas cores de vestimenta por elas utilizadas.

Tabela 1 — Configuragdo da Camera para o Experimento 1

TIPO DE REFLETOR

PAR LED
ELIPSOIDAL | PAR 64 (BRANCA)
FUNDO PRETO
Velocidade 1/50seg 1/80seg 1/15
Abertura 4,5 1/5,6 4,5
ISO 100 100 100
FUNDO BRANCO

Velocidade 1/60seg 1/250seg 1/30
Abertura /5,0 14,5 14,5
ISO 100 100 100

Ja no Experimento 2, como todas as situa¢des foram com o fundo branco, considerou-
se principalmente o tipo de luz incidida. E, novamente, esta mesma configuracdo foi utilizada

com as trés cores de vestimenta nas trés pessoas.

Tabela 2 — Configuragdo da Camera para o Experimento 2

TIPO DE REFLETOR

PAR LED
BRANCA VERMELHA VERDE AZUL
(W) (R) (©) (B)
Velocidade | 1/30 seg 1/30 seg 1/40 seg | 1/30 seg
Abertura /4,5 /4,5 /4,5 /5,0

1ISO 100 100 100 100
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3.3 | Demonstracdo do Resultado do Laboratdério

Ao todo foram 72 fotografias, sendo 24 por pessoa. Destas, 12 sdo do Experimento 1 e
as outras 12 do Experimento 2. As fotografias foram posteriormente agrupadas de cinco
maneiras dentro desses dois Experimentos, sendo trés do Experimento 1 e duas do Experimento
2. Para cada Agrupamento, foram feitas diferentes montagens com essas fotografias: ao todo

foram 28 montagens.

3.3.1 | Experimento 1 - Agrupamento 1

No Experimento 1, o primeiro Agrupamento consiste em reunir as imagens individuais
considerando o fundo como denominador comum, ou seja: para cada fundo, o preto e o branco,
temos uma montagem com as fotografias de uma mesma pessoa vestindo tanto a camisa preta
guanto a camisa branca, com as trés fontes luminosas incidindo em cada uma delas, o que
totaliza seis montagens, duas por pessoa. Para essas montagens, o objetivo era justamente o de
demonstrar o diferencial obtido entre as combinagfes de vestimenta, fundo e fonte luminosa

em cada um dos participantes, individualmente.

Montagem 1 — Fundo Preto — VVestimentas Preta e Branca — Paulo
Montagem 2 — Fundo Preto — VVestimentas Preta e Branca — Gisele
Montagem 3 — Fundo Preto — Vestimentas Preta e Branca — Danielle
Montagem 4 — Fundo Branco — Vestimentas Preta e Branca — Paulo

Montagem 5 — Fundo Branco — Vestimentas Preta e Branca — Gisele

© gk~ w N oE

Montagem 6 — Fundo Branco — Vestimentas Preta e Branca — Danielle



Montagem 1 — Fundo Preto — Vestimentas Preta e Branca — Paulo

ELIPSOILDAL

PAR 64 #5

PAR LED
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Montagem 2 — Fundo Preto — Vestimentas Preta e Branca — Gisele

ELIPSOILDAL

PAR 64 #5

PAR LED
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Montagem 3 — Fundo Preto — Vestimentas Preta e Branca — Danielle

ELIPSOILDAL

PAR 64 #5

PAR LED
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Montagem 4 — Fundo Branco — Vestimentas Preta e Branca — Paulo

ELIPSOILDAL

PAR 64 #5

PAR LED
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Montagem 5 — Fundo Branco — Vestimentas Preta e Branca — Gisele

ELIPSOILDAL

PAR 64 #5

PAR LED
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Montagem 6 - — Fundo Branco — Vestimentas Preta e Branca — Danielle

ELIPSOILDAL

PAR 64 #5

PAR LED
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3.3.2 | Experimento 1 — Agrupamento 2

O segundo Agrupamento do Experimento 1 é feito também partindo do fundo como
denominador comum, mas, dessa vez, com as trés pessoas lado a lado, utilizando vestimenta de
mesma cor e sob a incidéncia das trés fontes luminosas. Dessa forma, sdo duas montagens com
o fundo preto, sendo uma com a vestimenta preta e outra com a vestimenta branca, e duas
montagens com o fundo branco, repetindo 0 mesmo esquema das vestimentas, o que totaliza
entdo quatro montagens, duas para cada fundo. Nessas montagens, o objetivo foi o de
demonstrar o diferencial obtido entre as trés pessoas expostas “simultaneamente” as mesmas

combinac6es de vestimenta, fundo e fonte luminosa.

Montagem 7 — Fundo Preto — VVestimenta Preta
Montagem 8 — Fundo Preto — Vestimenta Branca

Montagem 9 — Fundo Branco — Vestimenta Preta

A W npoE

Montagem 10 — Fundo Branco — Vestimenta Branca



Montagem 7 — Fundo Preto — Vestimenta Preta
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Montagem 8 — Fundo Preto — Vestimenta Branca
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PAR 64 #5

PAR LED
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Montagem 9 — Fundo Branco — Vestimenta Preta

ELIPSOILDAL

PAR 64 #5

PAR LED
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Montagem 10 — Fundo Branco — Vestimenta Branca

ELIPSOILDAL

PAR 64 #5

PAR LED
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3.3.3 | Experimento 1 — Agrupamento 3

O terceiro Agrupamento do Experimento 1 é um pouco mais complexo. Este também
tem como denominador comum o fundo, porém, dessa vez é o fundo mais a fonte luminosa (ou
seja, o fundo preto com a luz da PAR 64, por exemplo). O objetivo deste Agrupamento é
perceber como a combinacao entre o fundo e a vestimenta influi na percepcao que temos dessas
trés pessoas “‘simultaneamente”, sob a incidéncia de cada uma das fontes luminosas utilizadas.
Para tal, dentro deste Agrupamento, existe a diferenciacdo da vestimenta das pessoas. De forma

que, por refletor e por fundo, a diferenciacdo da vestimenta se da da seguinte maneira:

I.  Apenas a pessoa a esquerda com uma cor oposta as outras;
II.  Apenas a pessoa a0 meio Com uma cor oposta as outras;

1. Apenas a pessoa a direita com uma cor oposta as outras.

Entdo, para cada uma dessas subdivisdes, duas delas sdo com o fundo preto, sendo uma
com a vestimenta predominantemente preta e a outra com a vestimenta predominantemente
branca, além de duas situaces com o fundo branco, repetindo o esquema de cores da
vestimenta. E cada combinag&o entre vestimenta e fundo sob a incidéncia de cada uma das trés
fontes luminosas, de forma que sempre tenhamos a mesma composicdo entre a posicao das
pessoas, a cor das vestimentas e a do fundo, o que totaliza 12 montagens: quatro para cada tipo
de refletor, dentre as quais duas sdo com o fundo preto e duas com o fundo branco. Para este
Agrupamento, o objetivo foi demonstrar o diferencial em cada composi¢do entre fundo,

vestimenta e tom de pele, sob a incidéncia de uma mesma fonte luminosa.

Montagem 11 — Elipsoidal — Fundo Preto — Vestimentas: 1 Preta e 2 Brancas
Montagem 12 — Elipsoidal — Fundo Preto — Vestimentas: 2 Pretas e 1 Branca
Montagem 13 — Elipsoidal — Fundo Branco — Vestimentas: 1 Preta e 2 Brancas
Montagem 14 — Elipsoidal — Fundo Branco — Vestimentas: 2 Pretas e 1 Branca
Montagem 15 — PAR 64 #5 — Fundo Preto — Vestimentas: 1 Preta e 2 Brancas
Montagem 16 — PAR 64 #5 — Fundo Preto — Vestimentas: 2 Pretas e 1 Branca
Montagem 17 — PAR 64 #5 — Fundo Branco — Vestimentas: 1 Preta e 2 Brancas

N o a bk~ w b oe
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11.
12.
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Montagem 18 — PAR 64 #5 — Fundo Branco — Vestimentas: 2 Preta e 1 Branca
Montagem 19 — PAR LED Branca — Fundo Preto — Vestimentas: 1 Preta e 2 Brancas
Montagem 20 — PAR LED Branca — Fundo Preto — Vestimentas: 2 Pretas e 1 Branca
Montagem 21 — PAR LED Branca — Fundo Branco — Vestimentas: 1 Preta e 2 Brancas

Montagem 22 — PAR LED Branca — Fundo Branco — Vestimentas: 2 Pretas e 1 Branca
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Montagem 11 — Elipsoidal — Fundo Preto — Vestimentas: 1 Preta e 2 Brancas
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Montagem 12 — Elipsoidal — Fundo Preto — Vestimentas: 2 Pretas e 1 Branca
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Montagem 13 — Elipsoidal — Fundo Branco — Vestimentas: 1 Preta e 2 Brancas
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Montagem 14 — Elipsoidal — Fundo Branco — Vestimentas: 2 Preta e 1 Branca
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Montagem 15 — PAR 64 #5 — Fundo Preto — Vestimentas: 1 Preta e 2 Brancas
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Montagem 16 — PAR 64 #5 — Fundo Preto — Vestimentas: 2 Pretas e 1 Branca
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Montagem 17 — PAR 64 #5 — Fundo Branco — Vestimentas: 1 Preta e 2 Brancas
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Montagem 18 — PAR 64 #5 — Fundo Branco — Vestimentas: 2 Pretas e 1 Branca
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Montagem 19 — PAR LED Branca — Fundo Preto — Vestimentas: 1 Preta e 2 Brancas
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Montagem 20 — PAR LED Branca — Fundo Preto — Vestimentas: 2 Pretas e 1 Branca
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Montagem 21 — PAR LED Branca — Fundo Branco — Vestimentas: 1 Preta e 2 Brancas
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Montagem 22 — PAR LED Branca — Fundo Branco — Vestimentas: 2 Pretas e 1 Branca
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3.3.4 | Experimento 2 — Agrupamento 1

O primeiro Agrupamento referente ao Experimento 2 consiste na reunido de todas as 12
fotografias de cada pessoa individualmente. Dessa forma, cada uma das trés pessoas aparece
com as trés cores de vestimentas, sendo as cores primarias das cores-pigmento: vermelho,
amarelo e azul. Nesse Experimento, foi utilizado apenas o fundo branco, pois este tem a
capacidade de refletir todos os raios luminosos do espectro. Primeiramente foi utilizada a luz
branca do refletor PAR LED, que serviu de referéncia para quando fossem aplicadas as trés
cores primarias da cor-luz (vermelha, verde e azul) do mesmo refletor. As cores fornecidas
pelas fontes luminosas foram aplicadas tanto nas pessoas quanto no fundo. Séo ao todo trés
montagens, uma por pessoa. Para esse Agrupamento, o objetivo foi demonstrar os efeitos da
interacdo das cores-luz com as cores-pigmento em diferentes superficies de incidéncia: o fundo

branco, as vestimentas coloridas e a pele de cada uma das trés pessoas individualmente.

1.  Montagem 23 — Vestimenta Vermelha, Amarela e Azul — Paulo
2. Montagem 24 — Vestimenta Vermelha, Amarela e Azul — Gisele
3. Montagem 25 — Vestimenta Vermelha, Amarela e Azul — Danielle
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Montagem 23 — Vestimenta Vermelha, Amarela e Azul — Paulo
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Montagem 24 — Vestimenta Vermelha, Amarela e Azul — Gisele




119

Montagem 25 — Vestimenta Vermelha, Amarela e Azul — Danielle
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3.3.5 | Experimento 2 — Agrupamento 2

O segundo Agrupamento referente ao Experimento 2 se da de maneira que todas as trés
pessoas estdo com a vestimenta da mesma cor, sendo este entdo o denominador comum: as
cores das vestimentas sdo as cores primarias das cores-pigmento (vermelho, amarelo e azul),
totalizando trés montagens, uma por cor de vestimenta. Para este Agrupamento, o objetivo foi
demonstrar os efeitos da interacdo das cores-luz com as cores-pigmento das diferentes
superficies de incidéncia: o fundo branco, as vestimentas coloridas e a pele de cada uma das
pessoas “simultaneamente”. Nas montagens estdo as trés pessoas lado a lado, com a mesma cor

de vestimenta e sob a incidéncia da mesma fonte luminosa.

1.  Montagem 26 — Vestimenta Vermelha
2. Montagem 27 — Vestimenta Amarela

3. Montagem 28 — Vestimenta Azul
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Montagem 26 — Vestimenta Vermelha
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Montagem 27 — Vestimenta Amarela
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Montagem 28 — Vestimenta Azul
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3.3.6 | Breves Comentarios

No Experimento 1, quando utilizado o fundo branco, foi possivel perceber que a
concentracdo de luz nas pessoas por vezes suprimia a luz de fundo, principalmente quando
utilizados os refletores do tipo PAR 64 #5: nestes casos, quase ndo da para perceber a diferenca
entre os fundos preto e branco nas fotografias. Mas isso também ocorreu com os refletores do
tipo elipsoidal, situagOes nas quais o fundo branco chegou a uma tonalidade acinzentada. Nesses
dois casos, quase nao foi possivel perceber incidéncia de luz branca emitida pelos refletores do
tipo PAR LED sobre a superficie branca do fundo. Somente quando as pessoas estavam sob a
incidéncia de luz dos refletores do tipo PAR LED a concentracdo de luz no fundo branco se
equiparou a concentracdao de luz nas pessoas. Entretanto, esse efeito foi mais percebido nas
fotografias do que visto presencialmente, mas demos preferéncia por configurar a cdmera de
forma a garantir que a reproducdo pelas imagens seria mais fidedigna a incidéncia de luz nas
pessoas do que ao fundo. Talvez seja o caso de, numa outra oportunidade, refazer o
Experimento com o fundo iluminado pelos trés tipos de refletores, o Elipsoidal, a PAR 64 #5 e
a PAR LED, e ndo s6 com este terceiro, como foi feito neste momento. Contudo, ndo convém
descartarmos este resultado, pois ele serve como possibilidade de se analisar a diferenga de cor
entre a vestimenta e o fundo, mas também para analisar o efeito que ocorre quando a cenografia
é iluminada por refletores diferentes daqueles utilizados para iluminar as pessoas.

Também seria 0 caso de num formato mais estendido do laboratério realizar o
Experimento aplicando diferentes gradagdes de intensidade para cada tipo de refletor. Para
analisar as diferengas decorrentes em cada intensidade.

Outro efeito percebido no Experimento 1 foi o halo luminoso que se criou em volta das
pessoas - vistas pela perspectiva da camera - quando utilizados os refletores do tipo PAR 64 #5,
principalmente quando as atrizes e o ator estavam vestindo a camisa branca, que contribuia
significativamente para reflexdo da luz incidida. Conforme é possivel perceber nas montagens
8 (p. 99) e 10 (p.101) do Agrupamento 2. Esse efeito, em alguma medida, também era percebido
no momento de realizacdo, porém, tinhamos, presencialmente, a percepcao de toda a sala estar
mais iluminada.

Também € possivel perceber uma alteracéo na coloracdo do fundo causada pelo reflexo
de luz por ambas as vestimentas (preta e branca), tanto no fundo preto quanto no fundo branco.
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Porém, é melhor observado nas montagens individuais do Agrupamento 1, de fundo branco,
montagens 4 (p. 94), 5 (p. 95) e 6 (p. 96).

A influéncia que a cor da vestimenta tem sobre a relacdo que se estabelece entre a fonte
luminosa e a cor da pele de cada uma das trés pessoas pode ser facilmente percebida no
Agrupamento 1. E quando se estabelece no Agrupamento 3 as variacGes entre as cores de
vestimentas para cada uma das pessoas, a percepcao entre cada tom de pele com vestimentas
de cores diferentes sob a incidéncia de uma mesma fonte luminosa e um mesmo fundo, fica
muito evidente que a composi¢do da imagem cénica pode considerar as caracteristicas dos
diferentes tons de pele, na escolha das cores da cenografia e do figurino, e na escolha das fontes
luminosas, por exemplo.

Ja no Experimento 2, chama a atencéo a influéncia que as fontes luminosas coloridas
(vermelha, verde e azul) exercem sobre a percepcdo das cores das vestimentas (vermelha,
amarela e azul). As cores das vestimentas e as cores da luz s&o as mesmas para as trés pessoas,
0 que torna possivel perceber a influéncia que cada combinagdo tem de acordo com o tom de
pele de cada pessoa, tanto individualmente, no Agrupamento 1, quanto “simultaneamente”, no

Agrupamento 2.
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CONSIDERACOES FINAIS

Depois de recorrido longo caminho, é possivel perceber na trajetdria dessa pesquisa uma
série de camadas de conhecimento que vao se sobrepondo nas questdes abordadas. Uma delas
¢ a da visualidade da cena, da imagem cénica - ou seja, a da conjuncéo entre todos os elementos
visuais da cena que buscam um denominador comum - onde se encontra, inclusive, a iluminagao
cénica como sua parte constituinte. Uma outra camada seria a que diz respeito ao lugar no qual,
dentro do campo da iluminacédo cénica, encontram-se diferentes objetivos, sendo um deles o da
iluminacdo da pele. Uma terceira camada seria a que vislumbramos quando nos atentamos
unicamente a questdo de se iluminar diferentes tons de pele, pois, ao fazermos esse recorte, a
conjuncdo dos elementos que nos fazem perceber visualmente esse fenébmeno se divide em
areas de estudos distintas. Bem como as possibilidades de abordagens politicas, técnicas e
estéticas. E, por ultimo, uma quarta camada seria a do compartilhamento desses saberes, a
intuicdo como um quinhdo e a didatica como um conjunto comum.

Nesse sentido, trazendo uma tltima reflexdo para esse estudo, o conceito de partilha do
sensivel, de Jacques Ranciere, ampliando o olhar para a filosofia - mais precisamente para
estética - parece iluminar generosamente 0s passos percorridos até aqui, justificando a sensagédo
de que é possivel criarmos dialogos sobre o que sentimos e sobre o que expressamos, sem perder
de vista a articulagdo de diversos campos de conhecimento, cujo acesso, muitas vezes, exige

um alto rigor técnico.

Pelo termo de constituicdo estética deve-se entender aqui a partilha do sensivel que
da forma a comunidade. Partilha significa duas coisas: a participagdo em conjunto
comum e, inversamente, a separagdo, a distribuicdo em quinhfes. Uma partilha do
sensivel ¢, portanto, 0 modo como se determina no sensivel a relagdo entre um
conjunto comum partilhado e a divisdo de partes exclusivas.!**

Pensar, pesquisar, questionar sobre como iluminar diferentes tons de pele em cena nao
precisar ser encarado como um fator limitante da criacdo cénica. Nem tdo pouco devemos
desconsiderar os desafios que tal questdo suscita. Esta € uma parte do que constitui a iluminagéo

cénica como um todo. E demorar o olhar sobre tal questdo é fundamental.

114 RANCIERE, Politicas da escrita, p. 7. apud RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica.
Traducdo de Monica Costa Netto. 2 ed. S&o Paulo; Exo experimental org.; Ediotra 34, 2009, p.7, Nota da
traducdo, (grifo do autor).
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O que se pdde perceber no decorrer dessa pesquisa € que as questdes que surgem sobre
como diferentes tons de pele interagem com a luz em cena ja estdo, em alguma medida,
presentes no pensamento e na pratica da iluminacao cénica, individualmente foram muitos os
relatos e consideracdes referentes a tais questdes. Entretanto, a auséncia de compartilhamento,
ou a auséncia da possibilidade de compartilhamento das experiéncias, saberes e inquietudes é
que se fez latente.

Mesmo que hd um século atrds a iluminacdo cénica tenha alcangado um espaco de
escritura da imagem cénica em conjunto com os outros elementos que constituem o fazer teatral,
ainda hoje pesa sobre os ombros de iluminadoras e iluminadores a separacdo entre arte e técnica.
Se, por um lado, no século passado, tanto na Europa e nos Estados Unidos quanto um pouco
mais tardiamente no Brasil, os profissionais da iluminacdo cénica passaram a ocupar um lugar
de artistas criadores, por outro, nas primeiras décadas deste século, os modos de fazer e produzir
teatro foram avassaladores no que diz respeito ao tempo de viabiliza¢do da criacdo até a estreia
de um espetéculo, salvo algumas exce¢des, como por exemplo, de grupos e companhia que
possuem sede e equipamentos proprios. Se isto ocorre por uma reformulacdo do proprio fazer
teatral ou por consequéncia dos modos de vida contemporaneos, cabera a historia afirmar.

Entretanto, ndo é incomum ouvir de profissionais com mais de 30 anos de carreira como
nos ultimos anos todo o processo criativo foi encurtado, bem como os periodos de temporada
de um espetaculo. Nao é menos incomum iluminadoras e iluminadores serem os Gltimos a
entrarem no processo criativo de uma producao. Nem ouvir queixas sobre a falta de tempo nos
teatros para montar, afinar e gravar a luz de um espetaculo.

Tem sido crescente 0 uso de ferramentas digitais que possibilitam a elaboragcdo de
projetos e modelagem em 3D extremante detalhados. Essas ferramentas sdo excelentes para
visualizagdo, comunicago entre a equipe, geracao de mapas e relatérios extremamente precisos
e esmiucados; e que ainda possibilitam antecipar a gravacao da luz, ndo sendo mais necessario
regravar do inicio ao fim as movimentacOes de luz a cada espago teatral de circulacdo de um
espetaculo, dentre outras fungdes. Mas, por vezes, suas qualidades acabam sendo usadas como
espaco virtual de experimentacdo substituindo espacos de experimentagdo fisicos. Quando nédo
se tornam uma perversa justificativa para condigdes de montagem e operagdo ainda mais
precarias, afinal, ¢ possivel trazer “tudo pronto do home-office”.

Em contraposicao a esta substituicdo, também é crescente 0 numero de pesquisadoras e
pesquisadores de iluminagdo cénica no Brasil. Alguns sdo profissionais de anos de carreira que

depois de muito tempo de atuagdo adentraram na academia, ou conciliaram ambas as relagoes
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no decorrer de suas trajetorias, e outros sdo pesquisadoras e pesquisadores que tiveram seu
primeiro contato com a iluminagdo cénica ja dentro das Universidades, por vezes ainda na
graduacao.

Embora ainda néo exista, no Brasil, cursos de graduacéo e pos-graduacao especializados
em iluminagdo cénica, e que até mesmo, em alguns casos, nem existe dentro da grade curricular
de algumas graduacdes em teatro, disciplinas sobre iluminac&o. E impossivel negar o avancar
no namero de oficinas, cursos, escolas técnicas, laboratorios, seminarios, publicacfes e canais
de compartilhamento que vém sendo criados e construidos na nossa histéria recente.

Alguns nomes como Berilo Nosella (UFSJ), Cibele Forjaz (USP), Dodi Leal (UFSB),
Eduardo Tudella (UFBA), Guilherme Bonfanti (SP Escola de Teatro), Ivo Godois (UDESC),
Renato Machado (PUC-Rio e Universidade de Evora em Portugal), Roberto Gill Camargo
(UNISO) e Valmir Perez (UNICAMP), sdo facilmente citados quando se trata da pesquisa e
ensino sobre a iluminagdo cénica no Brasil atualmente. Assim como 0 espago que a Revista
Urdimento dedicou em dossiés tematicos sobre ilumina¢do cénica nos Gltimos anos, e a recente
criacdo, no ano de 2020, da Revista A Luz em Cena, que surgiu como resultado direto dos
encontros promovidos pelo LUZ Laboratdrio Cénico da UDESC, e vém potencializando a troca
de saberes e espacos de fala para pesquisadores.

As lacunas, tanto no registro histérico da iluminacdo cénica no Brasil quanto da
producdo e ocupacdo das universidades e instituicdes de ensino por profissionais e
pesquisadores da iluminacdo cénica, por vezes, criam a sensacdo, ao se dedicar a pesquisa, de
gue ndo se disse tudo o que precisava, ou poderia ser dito. Para mim, cuja a trajetdria ainda é
muito curta, tanto na academia quanto na iluminacdo cénica e, até mesmo de vida, foram muitas
as insegurancas no percurso de realizacdo dessa dissertacdo de mestrado. Intensificadas por um
momento historico em que a plena concentracdo na pesquisa fez-se impossivel.

Mas nem s6 de intempéries foi feita esta pesquisa. Ingressar no mestrado foi uma
conquista pessoal de valor imensurdvel. Poder realizar um laboratorio pratico de
experimentacdo, mesmo depois de cinco anos que a questdo fez-se presente para mim pela
primeira vez, me preencheu de uma felicidade que ndo sei expressar em palavras. Conhecer e
conversar com profissionais que me antecederam e abriram caminho para que hoje eu pudesse
ser iluminadora e pesquisadora é de igual, ou maior, significancia. Sem falar dos aprendizados
proprios a pesquisa e escrita de dissertacdo, as intensas trocas com professoras, professores,

companheiras e companheiros discentes, da UNIRIO e de outras institui¢des, que alimentaram
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em mim interesses que até entdo eu ndo sabia que tinha e me possibilitaram desenvolver esta
pesquisa com mais consisténcia.

Certa de que as questdes levantas aqui ndo se encerram nesta pesquisa, ndo s6 para mim,
mas, e principalmente, por ndo ser a Unica atravessada por estes questionamentos, faco o esforgo
de concluir esta etapa com alguma serenidade sabendo que dentro dos limites temporais que
engendraram a realizagéo dessa dissertacdo de mestrado, as adversidades que se abateram sobre
esses tempos ndo impediram que essa pesquisa fosse realizada com extrema dedicacdo. Se a
leitora e o leitor considerarem que a presente abordagem poderia compreender outras poténcias
que a questdo referenciada suscita, peco que nao percam de vista que tal pensamento ndo me é
indiferente.
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