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RESUMO

Trata-se de um trabalho sobre a Luz Ativa de Adolphe Appia e ponderacdes
sobre suas ressonancias na iluminagédo contemporénea. O objeto da discusséo
esta centrado no que nds denominamos de conceito de Luz Ativa, elaborado por
Adolphe Appia, assim como suas praticas e implicagdes na criagado de projetos
de iluminagao cénica. A pesquisa se complementa com a analise de dois projetos
autorais — um espetaculo teatral e outro de danca contemporanea — com o
intuito de compreender como as proposi¢coes de Appia podem reverberar em
praticas de criagéo atuais. O estudo se justifica pela escassez de investigagdes
especificas sobre a aplicacdo desse conceito na contemporaneidade e busca
responder: como a Luz Ativa se encontra referenciada nas criagdes desses dois
projetos analisados pela pesquisa? Ao investigar e interpretar os escritos de
Adolphe Appia, buscamos examinar como seus principios conceituais sobre a
iluminacido cénica podem, ou nao, encontrar eco nas escolhas compositivas e
operacionais da luz na cena atual, estabelecendo aproximacdes entre sua
proposta e os procedimentos adotados nesses dois projetos elaborados por nos.
Para isso, utilizamos como referencial teérico as obras de Adolphe Appia,
especialmente Musica e Encenacéao (2010 - 2022) e A Obra de Arte Viva (1959
- 2022). Adotamos como metodologia a analise matricial desenvolvida por
Rubens Brito e Jacé Guinsburg (2006), articulando-a as reflexbes de autores
como Jean Jacques Roubine (1998, 2003), Marvin Carlson (1997), Cibele Forjaz
(2008, 2013), Eduardo Tudela (2018), Charles Baudelaire (1996, 2013) e Giorgio
Agamben (2009). Esperamos, com essa pesquisa, contribuir para uma
compreensao do que nés acreditamos que seja o conceito-método da Luz Ativa,
demonstrando sua relevancia para as praticas da iluminacéo cénica.

Palavras-chave: lluminagdo Cénica; Adolphe Appia; Luz Ativa; Obra de Arte
Viva; Njilas, Cartas de Frida.



ABSTRACT

This dissertation explores Adolphe Appia’s concept of Active Light and its
resonances in contemporary stage lighting. The discussion centers on Appia’s
formulation of Active Light, its practical applications, and its implications for the
creation of lighting design projects. The research focuses on the analysis of two
original lighting designs — one for a theater play and the other for a contemporary
dance performance — with the aim of understanding how Appia’s propositions
might reverberate in current creative practices. The study is justified by the
scarcity of specific investigations into the application of this concept in
contemporary settings and seeks to answer the following question: how is Active
Light referenced in the creations of the two projects analyzed in this research?
By investigating and interpreting Adolphe Appia’s writings, we aim to examine
how his conceptual principles on stage lighting may, or may not, find echoes in
the compositional and operational choices of lighting in today’s performance
scene, establishing connections between his proposals and the procedures
adopted in the researcher's two projects. To this end, the study draws on
theoretical references from the works of Adolphe Appia, particularly Music and
the Art of the Theatre (2010 - 2022) and The Living Work of Art (1959 -2022).
The research adopts the matrix analysis methodology developed by Rubens Brito
and Jaco Guinsburg (2006), articulating it with reflections from authors such as
Jean-Jacques Roubine (1998, 2003), Marvin Carlson (1997), Cibele Forjaz
(2008, 2013), Eduardo Tudela (2018), Charles Baudelaire (1996, 2013), and
Giorgio Agamben (2009). With this study, we hope to contribute to a deeper
understanding of the concept-method of Active Light, demonstrating its relevance
to contemporary stage lighting practices.

Keywords: Stage Lighting; Adolphe Appia; Active Light; The Living Work of Art;
Njilas, Frida’s Letters.
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INTRODUGAO

Intitulada A luz Ativa de Adolphe Appia: Entre aproximacgdes da teoria e
pratica, uma analise de dois projetos de iluminagédo cénica com o olhar da matriz
Appiana, a pesquisa foi desenvolvida dentro do Programa de Pés-Graduagao em
Artes da Cena, da Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal
de Goias, na linha de pesquisa Estéticas e Poéticas das Artes da Cena. Com
foco na iluminagéo cénica, nosso objeto é o conceito-método! da Luz Ativa de
Adolphe Appia, seus processos e operacionalidade, com discussdes sobre a
iluminagdo e analise de dois projetos de iluminagcéo do autor da pesquisa, no
sentido de compreender se ha influéncias do conceito-método de Appia na
composicao desses projetos. O estudo busca, portanto, ndo apenas interpretar
o conceito-método da Luz Ativa com base nos escritos de Appia, mas também
observar como esse conceito-método dialoga com as praticas atuais da
iluminagdo, especificamente a partir da analise desses dois projetos de
iluminagdo, realizado a partir da observacdo de fotografias e plantas da
iluminagao elaboradas.

A escolha por investigar as contribuicbes de Adolphe Appia para a
visualidade cénica, com foco especial na iluminagdo na Luz Ativa, surgiu
diretamente da minha formagéo profissional e do desejo de explorar mais
profundamente as questdes histéricas e tedricas relacionadas a iluminagdo no
teatro. Esse interesse foi impulsionado n&o apenas pela minha trajetéria de trés
décadas como iluminador, mas também pela necessidade de compreender as
transformacgdes técnicas e estéticas que a iluminagao cénica sofreu a partir do
final do século XIX.

Minha experiéncia como iluminador abrange projetos diversificados,
desde espetaculos de teatro, dancga e circo, assim como trabalhos no campo da
musica e do audiovisual. Essa vivéncia me proporcionou uma visdo ampla sobre

como a luz pode atuar de diferentes maneiras em variadas formas de expressao

! Nossa pesquisa entende a Luz Ativa como conceito e método. Como conceito, a luz &
considerada um agente ativo que organiza o espago cénico, o ritmo e a percepgao do espectador;
como método, orienta a analise e a elaboragdo de projetos de iluminacdo, articulando os
principios tedricos de Appia as escolhas compositivas e operacionais contemporaneas. Destaca-
se que esta interpretacido nao reflete necessariamente o entendimento de Appia, mas constitui
uma proposi¢cao do pesquisador para melhor compreensao e estudo do nosso objeto.
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artistica. O estudo e a pesquisa da iluminagao cénica se tornaram, assim,
fundamentais para aprofundar minha compreensao sobre o caminho que venho
trilhando.

Meu primeiro contato formal com as ideias de Adolphe Appia se deu
durante minha graduagdo em Diregcdo de Arte, na Escola de Musica e Artes
Cénicas da Universidade Federal de Goias, quando desenvolvi o Trabalho de
Concluséao de Curso intitulado lluminagao e Espacialidade em Adolphe Appia,
concluido no ano de 2015. Esse trabalho foi um marco na minha carreira
profissional e académica, pois me permitiu uma imersao nas teorias de Appia
que até entdo eram desconhecidas para mim. Assim, o encontro com as ideias
desse artista transformou profundamente minha visdo sobre o papel da
iluminacdo na cena teatral, sendo minha formagado profissional até aquele
momento majoritariamente pratica.

Appia foi um pioneiro ao defender a ideia de que a iluminagao nao deveria
ser tratada como um mero acessorio técnico, mas como um componente artistico
essencial da encenacgado. Ele redefiniu a funcdo da iluminagdo no teatro,
elevando-a ao status de elemento estético capaz de moldar a percepcao do
espectador e a dramaturgia do espetaculo. Appia desafiou as convengdes de
sua época ao criticar a iluminacao funcional e pouco expressiva comum nos
teatros do século XIX. Para ele, a luz deveria ser dindmica e interagir com os
elementos da cena — espaco, ator e musica — de forma harmoniosa.

Ao estudar suas teorias, pude entender as transformacgdes histéricas e
estéticas provocadas pela introducao da lampada elétrica, e refletir sobre como
essas mudancgas impactaram os encenadores e pensadores da época. Acredito
que essa compreensdao nos permite, enquanto profissionais da iluminacao,
aprimorar nossa pratica de duas maneiras principais: primeiro, conhecendo as
bases estéticas e técnicas que fundamentaram os primeiros experimentos com
a iluminagao elétrica dentro das artes da cena; segundo, refletindo sobre como
essas experimentacbes podem ser aplicadas de forma criativa em nossos
trabalhos atuais, buscando sempre expandir os limites do que consideramos
possiveis na iluminagéo cénica.

Nesse contexto, nosso trabalho se propde a investigar e analisar, por meio

de registros visuais como: fotografias, roteiros e plantas técnicas, como o
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conceito-método da Luz Ativa se materializa em dois projetos de iluminagao de
minha autoria. Com isso, realizamos também uma observagcdao de minhas
praticas de iluminacdo cénica, refletindo sobre os tangenciamentos e
reinterpretacdes dos principios propostos por Appia.

A reflexao sobre a contemporaneidade de Adolphe Appia nos leva a
considerar as proposi¢coes de Charles Baudelaire, em Sobre a Modernidade
(1996), e Giorgio Agamben, em O que é o Contemporaneo? (2009). Segundo
Baudelaire (1996), ser moderno implica captar o transitorio, o fugidio e o
contingente, olhar o tempo do agora, e reconhecer sua importancia em meio ao
espirito da arte eterna, imutavel. Nesse sentido, Appia € um tedrico e artista que
traduz o espirito de sua época ao incorporar os avangos tecnologicos e estéticos,
como a iluminagao elétrica, para redefinir a relagao entre luz, espago e corpo no
teatro.

Giorgio Agamben (2009), por sua vez, conceitua o contemporaneo como
aquele que é capaz de perceber o escuro do seu tempo como algo que lhe diz
respeito, destacando a capacidade de romper com o presente para se alinhar ao
seu tempo verdadeiro. A partir dessa perspectiva, Appia ndo apenas reagiu as
limitacbes técnicas e estéticas de seu tempo, mas as ultrapassou ao propor a
Luz Ativa a essas limitagdes.

Bem, essa € uma das questdes que procuramos refletir: a Luz Ativa
dialoga com o presente? Assim como, ao incorporar sua teoria e pratica da
iluminagdo em nossas abordagens criativas, ndés iluminadores podemos
continuar inovando a partir do que ele iniciou, e assim expandir nossas proprias
possibilidades expressivas, criando experiéncias cénicas que sao tanto
visualmente impactantes quanto emocionalmente envolventes?

A Luz Ativa € um dos elementos da visualidade cénica de Adolphe Appia,
em sua pesquisa e proposta para uma Obra de Arte Viva (1959). Ele
experimentou esse elemento em suas colaboracdes com Emile Jaques-
Dalcroze, especialmente na pratica do ritmo e do movimento para a cena.

Diversas pesquisas abordam A Obra de Arte Viva, de Adolphe Appia,
considerando seus aspectos gerais e historiograficos. Nao afirmamos aqui que
nao existam estudos voltados a aspectos especificos de sua obra, mas nossa

pesquisa delimita-se a um recorte particular: analisamos detalhadamente aLuz
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Ativa dentro do pensamento appiano, identificando suas caracteristicas
essenciais e examinando-as em profundidade, sem pretender abarcar a
totalidade da obra de Appia. Diante disso, e pensando em uma intersec¢gao com
a atualidade, outra questao a se refletir é: o que € a Luz Ativa e como ela se
materializa nas encenagbes contemporadneas (ou nao se materializa)
nesses dois projetos nossos? Essas questdes sdo centrais para a pesquisa, €
buscamos avancar propondo as matrizes técnicas e estéticas para a
compreensao da Luz Ativa. E acreditamos ser um dos resultados do trabalho
de interesse para as Artes da Cena.

Embora o inicio da modernidade seja geralmente situado entre o final
do século XV e o inicio do século XVI, marcado pelo Renascimento, pelo
humanismo e pelos avangos cientificos, o século XIX é marcado pelos
desdobramentos iniciados naquele periodo, resultando em profundas
transformagdes na vida urbana, na ciéncia, na arte e na tecnologia. A
industrializacdo e a eletrificacdo das cidades modificaram a percepcédo do
espaco e da luz, criando novas possibilidades para a criacao artistica.

Nesse contexto, Adolphe Appia destacou-se como pioneiro ao incorporar
a energia elétrica na iluminagédo cénica de forma inovadora. Ele transformou a
iluminacdo em um instrumento plastico e dramatico, alinhando-se as
transformacdes culturais e tecnolégicas da modernidade em que ele estava
inserido. Com isso nos perguntamos: seus principios teodricos para iluminagéo
cénica reverberam até os dias de hoje e permanecem atuais? E € esta pergunta
que nos faz pensar como o contemporaneo se apresenta em momentos distintos
conforme Giorgio Agamben (2009), e como as proposigdes criticas de Appia o
inscrevem como moderno segundo Charles Baudelaire (1996).

Transitamos entdo entre discussdes teodricas e técnicas. Assim, o
trabalho € um esforgco na tentativa de delimitar e analisar a Luz Ativa na obra de
Appia, propondo-nos a investigar a questao de sua natureza — conceito, método
ou ambos — e investigando também sua atualidade na pratica cénica
contemporanea, a partir da nossa pratica cénica.

Ao examinarmos tanto os fundamentos tedricos da obra de Adolphe

Appia quanto as praticas atuais, a pesquisa busca ir além da simples descri¢ao,
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promovendo uma interpretacdo e uma analise do impacto desse conceito na
pratica cénica atual a partir da analise reflexiva de duas obras de minha autoria.

Em especifico, queremos investigar e revisar sua produgdo escrita,
além dos estudos ja publicados sobre ele; propor um experimento, em ambiente
digital, da Luz Ativa, evidenciando as caracteristicas identificadas pelo
levantamento bibliografico e leitura dos documentos disponiveis e com isso
defender nossa hipotese.

Com isso, esperamos evidenciar relagdes de tangenciamento de valores
estéticos entre a iluminagao contemporanea e o que fora idealizado por Adolphe
Appia. Como desdobramento, objetivamos ainda avangar em uma discussao
sobre a relevancia e ressonancia dos elementos da Luz Ativa dentro das praticas
da cena na atualidade.

Cadenciada pelos objetivos que impulsionam nossa pesquisa, a
dissertacao se estrutura em trés partes, que se complementam. Assim, primeiro
buscamos contextualizar a emergéncia do pensamento de Adolphe Appia a fim
de compreender em que medida suas propostas reverberam na
contemporaneidade.

E preciso explicitar os termos compreendidos como contemporaneidade,
entretanto. Por ela entendemos, parafraseando o que nos diz Agamben (2009),
que ser contemporaneo € ser capaz de perceber a escuridao do proprio tempo.
N&o no sentido de ignoréncia ou auséncia de luz, mas como uma opacidade que
ainda nao foi totalmente compreendida. O contemporaneo nio é aquele que se
ajusta perfeitamente ao presente, mas aquele que mantém uma relagao critica
com ele, que percebe seus limites e fissuras. Entendemos que, se a
contemporaneidade, segundo Agamben, ndo € adesao cega ao presente, mas
um olhar que compreende suas sombras, a Luz Ativa opera da mesma maneira:
nao se contenta em tornar visivel, mas questiona o préprio ato de iluminar.

Em nossas analises, entendemos que Appia rompeu com convengoes
e dificuldades técnicas de sua época e buscou uma concepc¢ao de iluminagao
gue nao apenas acompanha, mas transforma o espacgo cénico. E segundo nossa
hipétese, esse deslocamento € o que permitiria que sua teoria permanecesse
contemporanea. Nesse sentido ela n&o ficou restrita ao seu tempo, mas pbde

ressurgir ou ser repensada posteriormente, em novas formas, sempre como um
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contraponto a obviedade da luz cénica reduzida a mera funcao ilustrativa. Dessa
maneira, para compreender a contemporaneidade da Luz Ativa é preciso
reconhecé-la como um gesto que, assim como o pensamento de Agamben, n&o
se fecha em um tempo especifico, mas encontra sua forca naquilo que
permanece inacabado, naquilo que continua a iluminar — e a obscurecer —
nossas praticas cénicas atuais.

Ainda sobre a estrutura da pesquisa, no primeiro momento entao,
propomos uma abordagem conceitual e metodoldgica para a compreensao da
Luz Ativa, destacando os desafios inerentes a analise de um conceito que se
manifesta na intersecdo entre técnica e estética. Para isso, partimos de uma
revisao tedrica dos escritos de Adolphe Appia, buscando delimitar a definicdo da
Luz Ativa dentro de seu pensamento e suas implicagcdes para a cena teatral.
Ainda nesse capitulo, tratamos da relagao entre Luz Ativa e o conceito appiano
de Obra de Arte Viva, explorando a importancia da luz na constru¢ao do que
acreditamos ser uma dramaturgia visual integrada ao espago e ao movimento.

No segundo momento, nos dedicamos a uma contextualizag&o historica
e biografica de Adolphe Appia, compreendendo sua trajetéria dentro do
panorama artistico e intelectual do final do século XIX e inicio do século XX.
Analisamos as influéncias que moldaram seu pensamento, desde sua relagao
com Richard Wagner e o ideal da obra de arte total até sua colaboragdo com
Emile Jaques-Dalcroze e a Ritmica. Para aprofundar essa compreenséo,
investigamos sua interagdo com Houston Stewart Chamberlain e os
desdobramentos de suas concepgoes tedricas no campo estético. Além disso,
discutimos a introduc¢ao da iluminacao elétrica e suas implicagcbes para a cena
teatral, destacando como essa transformacgao tecnoldgica foi fundamental para
a concretizacao das propostas appiana para as visualidades cénicas.

A terceira parte da estrutura do trabalho avanca a partir dessas
pontuagdes biograficas para a analise matricial, na qual propomos uma
categorizagdo da Luz Ativa em suas dimensdes técnica e estética, que
intitulamos matriz técnica e matriz estética, investigando aspectos como
qualidades luminosas, modulagao espacial e interagdo com o ator e a cenografia.
Nesse processo, destacamos as relagdes de Appia com o movimento simbolista,

especialmente no que tange a busca por uma expressividade que transcendesse
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o realismo descritivo, conectando a iluminacdo a um elemento de construgao
poética e de imaterialidade cénica.

Finalizamos essa parte com a proposta de um experimento que busca
visualizar as possibilidades da Luz Ativa de Appia, explorando suas
potencialidades na pratica, ainda que em ambiente digital. Para o experimento
faremos uso de um aplicativo voltado para a elaboragdo de projetos de
iluminagao e cenografia.

Adiante, voltamo-nos para a contemporaneidade, buscando analisar a
presenca da Luz Ativa nos projetos mencionados anteriormente, retomando a
discussdo sobre os seus principios ressoarem nessas obras, como
apropriacdes, adaptacoes e os possiveis distanciamentos.

Quanto a metodologia, a presente pesquisa se pauta pela combinagao de
procedimentos tedricos, com foco no entendimento das transformacdes estéticas
e técnicas da iluminagéo cénica ao longo do tempo. Assumimos uma estrutura
metodoldgica qualitativa e descritiva, guiada por investigagdes bibliograficas e
com a aplicacdo da analise matricial, conforme proposto por Brito e Guinsburg
(2006), como método usado para entender o modelo técnico-estético do tedrico-
artista que estudamos.

O método da analise matricial, originalmente criado para investigar
processos criativos em obras literarias, € transportado aqui para o campo das
artes da cena, com o intuito de desvendar as matrizes criativas presentes na
obra de Adolphe Appia. Em nossa pesquisa, queremos, com a analise matricial,
identificar os elementos constitutivos do processo da criagcédo artistica no que
tange aos fundamentos estéticos e técnicos que servem de base para a
construgéo da luz appiana. Ao aplicar o método de analise matricial a pesquisa
pretendemos ir além de uma simples descricdo das teorias de Appia, nossa ideia
€, por meio da analise matricial , revelar o modelo conceitual de sua proposta e
seus desdobramentos na pratica da iluminagao cénica.

A nossa escolha pela analise matricial, conforme proposto nesta
pesquisa, se deu pela capacidade desse método de abordar o ato da criagao
como um processo de construgdo, no qual diversos elementos se inter-
relacionam para compor a experiéncia artistica. Ao analisar a luz como um

componente essencial da dramaturgia visual de Appia, acreditamos ser possivel
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entender, com esse método de analise, como ele elaborou em sua proposta a
funcao da iluminagao nas artes da cena, transformando-a de um simples recurso
técnico iluminante em um elemento dramaturgico, simbdlico e expressivo com
forte impacto na encenagao.

A pesquisa é de carater qualitativo, conforme delineado por Nascimento
(2016), uma vez que se baseia na interpretacdo dos fendbmenos observados,
levando em consideragéao os significados atribuidos pelo pesquisador, bem como
arealidade em que tais fendbmenos estéo inseridos. Essa investigagao qualitativa
também ¢é descritiva, pois envolve uma analise cuidadosa das fontes
documentais e dos projetos analisados, buscando capturar as particularidades
dos sujeitos pesquisados e dos contextos em que suas praticas estao inseridas.
Com a abordagem descrita, onde combinam diferentes elementos, queremos
realizar uma analise detalhada, na tentativa de fugir de generalizagdes amplas e
inapropriadas para o objeto especifico a que nos propomos alcangar.

Nosso referencial tedrico central sdo as obras escritas por Adolphe
Appia, sendo duas obras do conjunto mais representativas - A Musica e a
Encenacgéo (2010 - 2022) e A Obra de Arte Viva (1959 - 2022). Rubens Brito e
Jacoé Guinsburg (2006) é nossa base referencial para o método da analise
matricial. Para os aspectos historicos nos fundamentamos principalmente em
Jean Jacques Roubine (1998, 2003), Marvin Carlson (1997), Cibele Forjaz
Simdes (2008, 2013), e Eduardo Tudela (2018). Recorremos a Charles
Baudelaire (1996) e Giorgio Agamben (2009) para nossas reflexdes quanto as
escolhas do olhar, ao pensarmos sobre as questdes relacionadas a modernidade
do artista e seus reflexos na contemporaneidade. No entanto, outros textos,
livros e pesquisas académicas foram consultados como material complementar
e deram suporte ao nosso trabalho.

Ao interpretarmos os principios de Appia sob essas lentes, torna-se
evidente que sua obra n&o € apenas um marco histérico, mas um conjunto de
propostas que tensionam o passado e o futuro, desafiando-nos a refletir sobre
como as praticas da iluminagao cénica podem transcender o imediato e se
projetar em dire¢des inovadoras.

Por fim, acreditamos que o trabalho, tal como se apresenta, contribui para

reafirmar nossa pratica enquanto artistas cénicos e visuais em constante
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evolucédo, abrindo espacgo para novas investigagdes e permitindo que o campo

da iluminacao cénica continue a evoluir estética, tedrica e tecnicamente.
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1 — A Luz Ativa, entre o conceito, o método e a materialidade — o desafio

metodolégico para compreensao da luz ativa

A luz ativa, como elaborada por Adolphe Appia, € interpretada por nés,
como escolha objetiva, no recorte que abordamos em nosso estudo, como um
conceito que fundamenta a maneira como ele desenvolveu o papel da iluminagcao
no teatro, na reestruturagdo da visualidade cénica, do arranjo espacial e das
relagdes estabelecida pelos elementos que formam a cena teatral — do trinbmio
ator — musica — espaco. A Luz Ativa, integram um estudo mais abrangente que
ele denominou de A Obra de Arte Viva (1959)?. Nesse estudo de Appia, a luz é
compreendida como um elemento essencial para a criacdo de profundidade,
ritmo e para conectar organicamente os corpos dos atores com cenarios
tridimensionais e a musica.

Embora a Luz Ativa considerada por nés como um conceito em sua
abordagem estética3, também entendemos que ela pode ser aplicada como um
meétodo, ao se pensar na pratica da iluminagao para a cena, no exercicio pratico,
ja que envolve decisbes e técnicas que transformam a iluminagcdo em um
elemento, em processo técnico/construtivo, que auxilia o encenador na
construgdo da visualidade cénica, criando formas e ambiéncias sugestivas e
emocionais. Dessa forma, a luz reconfigura o espago, molda o ambiente e
acompanha as nuances da ag¢ao dramatica, indo para além da simples fungao
de visibilidade e se estabelece do modo de feitura técnica para se transformar

em um elemento estético que da suporte a narrativa cénica.

2 Do original: L'Oeuvre d'art vivant — Adolphe Appia - 1921,

3 Sobre a estética entendemos que isso se deve ao modo como Adolphe Appia compreende a
luz, pelo fato de ela ndo ser apenas como um recurso técnico de visibilidade, mas um elemento
expressivo capaz de participar ativamente da cena. Para Appia, a luz ultrapassa a fungéo de
simplesmente iluminar o ator ou o cenario — ela intervém na constru¢do do espago dramatico.
Essa concepgéao estética esta profundamente ligada a critica que Appia faz a cenografia pintada
e bidimensional do teatro de sua época. Ele propde, em seu lugar, uma cenografia tridimensional,
composta por formas soélidas e escalonadas, que s6 ganham plena expressividade quando
animadas pela luz. Portanto, dizer que a Luz Ativa € um conceito em sua abordagem estética
significa reconhecer que sua funcéo esta integrada a linguagem artistica da encenacgao. Ela ndo
€ uma operagao externa a cena, mas parte constitutiva da dramaturgia da cena. Em Appia, a luz
€ pensada como um elemento autbnomo de composicdo, que carrega valores formais e
simbdlicos — é a encarnagéo visual de uma musica plastica, como o préprio autor defende em
seu livro A Obra de Viva.
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E com esse pensamento que estabeleceremos nossas analises das
propostas de iluminagdo cénica de dois projetos meus, apresentados nos
capitulos a frente, e nos quais investigamos a possibilidade de um eco da Luz
Ativa na feitura contemporénea desses projetos de iluminagdo. Ou seja, sao
intentos que sao pensados e feitos tendo em vista os lugares do existir na
contemporaneidade.

A Luz Ativa, conforme concebida por Adolphe Appia diante de nossos
estudos e aprofundamentos, transcende entdo o papel funcional no teatro para
se afirmar como um elemento dramaturgico*. Dessa forma, Appia transforma a
luz em um agente construtivo, capaz de reconfigurar o espago cénico e
intensificar as relagdes entre o artista da cena®, musica e cenario, elementos que
compdem a Obra de Arte Viva.

Acreditamos que na pratica contemporénea, a aplicacdo dessa Luz Ativa
pode se revelar ndo apenas como uma técnica de iluminagdo, mas como uma
metodologia de criagdo artistica, onde a luz molda formas, estabelece
ambiéncias emocionais e interage diretamente com a dramaturgia, € isso o que
queremos saber se ecoam nos projetos que iremos analisar. Ao analisar esse
conceito, somos conduzidos a um terreno onde a luz ndo é apenas material de
aspecto técnico, mas também dialético e estético.

A génese da Luz Ativa esta intimamente ligada a visdo de Appia sobre a
cena como uma entidade viva. Ele percebe que a luz, ao iluminar corpos e

objetos, ndo apenas os revela, mas também os transforma. Contudo, o que torna

4 Elemento dramaturgico, aqui, designa aquilo que participa ativamente da construgéo da cena,
organizando os sentidos a partir de sua agdo material. A luz atua como agente dramaturgico ao
compor espacialidade, ritmo e tensdo junto aos demais elementos da encenagado. Como afirma
Appia, “a luz é o unico elemento que pode fundir os movimentos dos atores, a plasticidade do
espaco e a musica num so ritmo visual” (APPIA, 2022, p. 37).

> Nossa escolha pela substituigdo do termo ator por artista da cena reflete uma ampliagdo das
praticas, fungdes e modos de presenga no campo das Artes da Cena. Enquanto o conceito de
ator esta historicamente vinculado a tradi¢do teatral ocidental — frequentemente associado a
representacdo de personagens a partir de uma dramaturgia textual —, o termo artista da cena
abarca praticas interdisciplinares e performativas que transcendem os limites da atuagio
tradicional. No ambito da pesquisa e da formacdo em Artes da Cena, tal atualizagao se alinha a
compreensao de que a cena contemporanea é atravessada por hibridismos entre teatro, danca,
performance, artes visuais, musica e tecnologias. O artista da cena é compreendido como um
criador em transito entre fungdes (intérprete, autor, encenador, iluminador, performer, coreégrafo
etc.), cuja atuacdo ndo se limita a execugdo de um papel, mas se estende a elaboragéo do
pensamento cénico, a composi¢cao dramaturgica e a construgdo do discurso artistico. A nogéo
de artista da cena desloca a centralidade da representagédo e do personagem para o corpo em
estado de presencga, agao e criacéo, integrando saberes corporais, técnicos e conceituais.
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essa ideia realmente inovadora € a maneira como Appia integra a luz ao
processo criativo teatral, propondo-a como uma matriz capaz de influenciar e ser
influenciada pelos demais elementos da cena.

A analise entendemos como conceito-método de Luz Ativa nos conduz
a compreenséo de sua dualidade®. Ela é, simultaneamente, uma ideia estética e
um método pratico. Como conceito, a Luz Ativa apresenta a visdo appiana de
que a iluminagao pode criar uma experiéncia cénica unificada, em que musica,
corpo e espaco dialogam harmoniosamente. No entanto, como método, ela exige
decisdes técnicas e criativas que transformam a luz em um procedimento ativo
no processo da criacao cénica.

Para alcangar nossos objetivos, recorremos a uma intensa revisao
bibliografica, a fim de fornecer um arcabougo tedrico robusto, capaz de sustentar
nossas analises posteriores. E importante destacar ainda que, ao abordar a obra
de Appia, levamos em consideracao sua trajetéria enquanto arquiteto, musico e
tedrico do teatro, bem como sua capacidade de integrar diferentes dimensodes
artisticas dentro de uma proposta estética coesa.

As obras de Adolphe Appia consideradas como fundamentais nessa
revisao foram utilizadas por nés como referéncia para compreender a construcao
do conceito da Luz Ativa, dentro do seu projeto para uma reestruturacdo da
visualidade cénica. No entanto, as obras A Obra de Arte Viva (1959 e 2022) e
Musica e Encenacédo (2010 e 2022), serdo nossa base primeira e fundamental
para nossas analises por entendermos que elas sao os textos que melhor
sintetizam o pensamento appiano. Contudo, outros escritos do autor também
seréo consultados.

Appia desloca o foco da luz como um elemento funcional e ébvio para um
componente dinamico. Ele propde que a iluminacéo seja planejada e utilizada de
forma a organizar o espaco tridimensionalmente. A luz pensada para destacar
volumes e texturas, transformando o espago em uma entidade organica, que

dialoga diretamente com o movimento dos artistas da, criando ritmo visual e

® Esta dualidade se da de forma complementar, pois refere-se a sua natureza simultaneamente
conceitual e operacional, a ideia estética e o método prético. Esteticamente, ela traduz uma visédo
integradora da cena, em que a luz participa da constru¢gdo dramaturgica ao lado dos demais
elementos. Tecnicamente, manifesta-se como um método de composi¢ao espacial e temporal,
em que o iluminador organiza a luz para estruturar e transformar a cena em consonancia com o
movimento e a musica.
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simbdlico a cena. Assim como a musica, a iluminagdo organiza o tempo,
organiza o espacgo e, por meio de suas intensidades e contrastes, estabelece
uma dramaturgia propria - desse modo ela consegue estabelecer atmosferas
emocionais para a cena.

Ou seja, a iluminagao, com variagdes de cores, dire¢des e intensidades,
€ capaz de evocar estados emocionais que ampliam a narrativa e a percepgao
do espectador, pois trata-se, também, de um componente sinestésico, que
transita pela cena — corpo — espectador, atualizando memdrias, provocando
sensacgoes, provocando e liberando sentimentos.

Para aprofundar nossa compreensado do conceito-método de Luz Ativa,
recorremos a analise matricial, conforme desenvolvida por Rubens Brito e J.
Guinsburg (2006). A luz, analisada como matriz, ndo é uma simples ferramenta
para iluminar, mas um elemento modificador e criador que articula e intensifica
as relacoes entre os elementos cénicos.

Para exemplificar: considerando o corpo e a luz; a luz realga e/ou
transforma a presencga do artista em cena. Um feixe de luz lateral pode alongar
as sombras do corpo, acentuando a dramaticidade do movimento, enquanto uma
luz difusa, ou luz geral de palco (como é comumente chamada pelos
iluminadores atualmente), pode dissolver os contornos do corpo, sugerindo
transicoes ou estados oniricos e assim descrever uma qualidade que remete a
um universo de fantasia, imaginacdo ou surrealidade, em atmosferas que
evocam o mundo dos sonhos. Assim como a cenografia tridimensional, tdo cara
a Appia, ganha vida pela interagdo com a luz, que redefine seus volumes e
atmosferas. Uma textura de madeira, por exemplo, pode adquirir qualidades
diferentes dependendo da intensidade, coloragéo e/ou diregio da luz.

Por outro lado, a musica e a Luz no pensamento Appiano sao indissociaveis,
pois, segundo Appia, assim como a musica organiza o tempo, a luz organiza o
espacgo, criando ritmos que complementam ou contrastam com os sons,
potencializando a experiéncia sensorial do espectador.

Por meio da analise matricial, pretendemos observar se a Luz Ativa
transcende sua funcgéo técnica para se tornar uma matriz que reorganiza e
intensifica a experiéncia teatral, transformando o espago cénico em uma

narrativa visual integrada.
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A luz, em contextos atuais, €& frequentemente utilizada para narrar
visualmente a cena. A iluminagcdo € empregada para destacar momentos de
tensdo dramatica, estabelecer transi¢cdes narrativas e criar atmosferas que
ampliam a carga emocional da cena. Do mesmo modo, é utilizada para
transformar o espago com projegdes luminosas a criar sombras e contrastes,
alterando as percepgdes espaciais, expandindo ou restringindo os limites da
cena, e procurando estabelecer com a iluminagcdo dinamicas interativas para a
cena. A luz contemporanea, especialmente com o uso de tecnologias digitais, se
torna cada vez mais, no nosso entendimento, uma entidade viva capaz de
responder em tempo real ao movimento do artista ou as variagcbes da musica.

Pesquisar o conceito-método de Luz Ativa é investigar um percurso que
parte das concepcbes teodricas de Appia e se desdobra em praticas e
metodologias criativas que podem ressoar até os dias de hoje. Quando optamos
por considerar a luz como matriz, e ndo apenas como elemento cénico,
acreditamos que Adolphe Appia é pioneiro em uma nova forma de pensar e
manipular iluminagdo, em uma nova proposta de visualidade cénica, onde a
iluminagdo n&o € acessoria, mas um agente na criacdo de significados visuais,
sensoriais e sinestésicos e isso corrobora para nossa afirmacgao da relevancia
tedrica, histodrica e criativa do pensamento appiano. Desse modo, a luz em Appia,
em suas multiplas fun¢des — estética, técnica, dramaturgica —, € um campo de
experimentacao e inovacgao, capaz de transformar a cena em uma experiéncia
integradora.

O objetivo da anélise matricial é reconhecer que cada elemento de uma
criacdo artistica — seja texto, imagem, som ou movimento — possui um valor
préprio, e adquire um sentido mais profundo e articulado quando analisado em
conjunto com os outros elementos. O processo dessa analise nos demanda,
portanto, a identificagcdo de matrizes principais (ao nosso ver), como as relagdes
espago-tempo, 0s recursos técnicos, a presenga do corpo em cena, € como
esses elementos dialogam entre si para gerar uma experiéncia estética coesa.

Esse método de analise permite ao pesquisador desmembrar a obra em
suas partes constituintes sem perder de vista o todo integrado, revelando as
sinergias e tensdes que emergem desse dialogo entre as matrizes. Assim, essa

metodologia ndo apenas descreve os elementos, mas explora suas interagdes e
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os modos pelos quais se reforgam, contradizem ou complementam, oferecendo
uma leitura mais rica, complexa e plural da obra.

Segundo Brito e Guinsburg (2006, p. 20), esta analise “visa desvendar e
analisar a matriz criativa do artista, e tem como objetivo o esclarecimento do seu
processo de criagao”. Ainda conforme Brito e Guinsburg (2006), A experiéncia e
os resultados obtidos a partir analise feita do processo criativo de Luiz Alberto
de Abreu, autor utilizado como base para aplicacdo deste método de analise do
processo criativo em textos dramaturgicos, levantava a possibilidade de
estarmos diante de uma nova proposta metodoldgica, e que esta, poderia ser

utilizada em outras areas das artes cénicas.

A pesquisa da criagdo artistica contemporanea ja € uma
tendéncia manifesta. Nesse sentido, o Método Matricial pode dar
sua contribuicdo para o esclarecimento dos principais
procedimentos utilizados pelo artista cénico. O exame das
matrizes criativas do dramaturgo, do encenador, do ator, do
cenografo e do iluminador, coloca-se, desde ja, como prioridade
para elucidar a diversidade de alternativas da instituicdo da cena
atual (Brito, Guinsburg, 2006, p 24).

E conforme Rubens Brito e J. Guinsburg, a analise oferece uma
metodologia profunda e multifacetada para a compreenséo de obras artisticas.
Essa abordagem busca decompor uma peca em varias dimensdes ou matrizes,

permitindo uma investigagcao detalhada de seus elementos fundamentais.

O conceito da analise matricial € um método que visa desvendar
e analisar a matriz criativa do artista e que tem como objetivo o
esclarecimento de seu processo de criagdo. Matriz € um quadro
formado pelos elementos de criagdo que o artista escolhe para
gerar sua obra. Cada elemento indica, necessariamente, um
procedimento; chama-se de elemento/procedimento a
interceptacdo de um elemento por um procedimento. As
operagbes entre os elementos/procedimentos permitem a
qualificagcdo da obra artistica tomada em seu todo (Brito e
Guinsburg, 2006, p 20,21)

Ainda segundo Brito e Guinsburg (2006), assim como na construgao de
um edificio, onde pilares e colunas sustentam a estrutura deste, os varios
elementos que compdem uma obra artistica sustentam a sua estrutura. Ou seja,
os elementos s&o as bases estruturais da obra criada, e, segundo os autores,
tém carater genérico e podem ser empregados em varias obras e apresentarem
resultados distintos para cada uma delas. Os elementos que compdem a obra

sao operacoes procedimentais do artista criador,
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“E a ag&o do artista no uso dos elementos eleitos; esta acdo
personaliza o ato criativo; consequentemente, o carater do
procedimento é especifico: somente um determinado autor
produz daquele modo e nao de outro. As operagdes
compreendem o estudo das combinagbes que o autor faz ao
usar os elementos/procedimentos que escolhe para criar sua
obra. As combinagdes podem se apresentar de varias maneiras
(Brito e Guinsburg, 2006, p 21).

Buscamos dentro do que foi escrito por Adolphe Appia, identificar os
elementos definidores e distintivos do que seria a efetiva concretizagdo da Luz
Ativa. E acreditamos que ela ndo é apenas um legado tedrico; € uma pratica em
evolugdo, um método que continua a influenciar a dramaturgia visual e a
transformar o modo como percebemos e experienciamos o espago cénico. Em

sua esséncia, a Luz Ativa é uma luz que constroi, que narra, dialoga e emociona.

1.1 - A definigcao do Conceito - A Obra de Arte Viva

Conhecer de forma ampla a pesquisa de Adolphe Appia sobre as
visualidades cénicas nos parece fundamental para a melhor compreensao sobre
a Luz Ativa. Isso porque em suas propostas ele pretendeu uma renovacao da
cena teatral, pesquisa que ele chamou de A Obra de Arte Viva, (L’'oeuvre
D’artvivant). A expressao & também titulo de um de seus livros, langado no ano
de 1921.

Todavia, embora se trate de um livro, o termo supera o objeto, em se
tratando do conjunto de todas as ideias desenvolvidas por ele em vida. Conforme

nos diz Forjaz,

A Obra de Arte Viva é uma sintese das concepc¢des de Appia
sobre a arte dramatica, seus elementos e relagdes. Ele parte do
principio de que a arte dramatica empresta das outras os
elementos que a compdem. A organizacédo desses elementos,
por sua vez, cabe a encenagdo. Portanto, para um pleno
desenvolvimento da encenagdo € necessario entender a

natureza desses elementos e relagdes (Forjaz, 2022, p. 11).
Ainda segundo Cibele Forjaz Simdes (2022), em seu prefacio para a
tradugao de algumas das obras de Adolphe Appia por Jaco Guinsburg (2022), a
pesquisa de Appia, ao longo de sua vida, sempre se concentrou em um tema
central, as visualidades do arranjo espacial. No entanto, neste ponto especifico,

ele ja tem clareza sobre seu objetivo e segue uma linha de raciocinio de uma
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argucia quase socratica, onde por meio de questionamentos continuos,
identificando contradicoes, buscando um pensamento reflexivo e critico tenta
compreender o todo e as partes, realizando uma analise critica e estruturante do
conceito da Gesamtkunstwerk’ de Richard Wagner, geralmente traduzido como
Obra de Arte Total ou Obra de Arte Conjunta. Utilizando a estrutura desse
conceito, ele o reconstroi sob sua propria perspectiva, onde, ao invés de
subordinar todas as artes a musica, como fazia Wagner, Appia via o artista, a
cenografia e a iluminagdo como elementos fundamentais na criagédo cénica. Ele
dizia que a cenografia e a iluminagao tinham o poder de transformar o espago
teatral e de contribuir de maneira essencial para a criagéo do significado e da
atmosfera da performance.

Em resumo, enquanto Wagner via a obra de arte total como uma fusao de
varias artes subordinadas a musica, Appia via essa fusdo como uma interacao
harmoniosa entre a cenografia, a iluminagao, o artista e a musica, onde cada
elemento tinha um papel igual na criagao teatral. Assim, Adolphe Appia reformula
os elementos da arte dramatica como uma sintese harmoniosa das artes,
adicionando questdes de duvida e contradigdo, na busca por caracteristicas
especificas que torna o teatro uma obra de arte autbnoma, permitindo que a arte
teatral se torne uma obra de arte integral, organica e viva.

Para Adolphe Appia (1959), o teatro deveria ser uma arte, onde todos os
elementos - atuagao, luz, musica, cenario - estivessem integrados de maneira
harmonica, com o fim de criar uma experiéncia unica e coesa. Portanto, para
esta integracao era preciso resolver o problema colocado para a arte dramatica,
ja na encenacgéo wagneriana, que é realizar o encontro das artes do espago com
as artes do tempo, e para esta problematica ele encontra uma possivel solugao

no trabalho do artista/ator.

Com uma méao o ator se apodera do texto, com a outra, ele tem,
em um feixe, as artes do espacgo, depois ele reune,
irreversivelmente, suas duas maos e cria pelo movimento, a obra

7O conceito é associado ao compositor Richard Wagner, que o utilizou para descrever sua visdo
de uma forma de arte que integrasse todas as outras formas artisticas em uma experiéncia
unificada e coerente. O método busca a sintese de diferentes formas de arte para criar uma obra
que seja mais poderosa e expressiva do que cada uma dessas artes poderia ser separadamente.
Na pratica, isso significa que a musica, o drama, o cenario, a iluminagao, o figurino, e até mesmo
a arquitetura do espago devem estar em harmonia e contribuir para um unico objetivo artistico
que ele denominou de Gesamtkunstwerk — Obra de Arte Total.
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de arte integral. O corpo vivo é assim o criador dessa arte e
detém o segredo das relagdes hierarquicas que unem diversos
fatores, visto que esta a frente dela. E do corpo plastico e vivo,
que devemos partir para retornar a cada uma de nossas artes e
determinar seu lugar na arte dramatica. (Appia, 2023, p 68).

Essa iniciativa deveria ser a busca por uma coesao estética e narrativa. A
unido dos elementos cénicos poderia enriquecer a compreensao da historia,
proporcionando ao publico uma experiéncia mais holistica e imersiva. Essa
abordagem visava ndo apenas entreter, mas também desafiar e inspirar o
espectador a explorar novos niveis de interpretacdo e engajamento emocional.

Ao contrario de seu mestre Richard Wagner, que em sua pesquisa sobre
a Obra de Arte Total acreditava que para a arte teatral os elementos deveriam
ter uma relacao subordinada a musica; Appia acreditava numa colaborag¢ao dos
elementos artisticos, assim como ele enfatizava a necessidade de uma viséo
compartilhada entre os colaboradores do teatro. Encenadores, artistas da cena,
cenografos, musicos deveriam trabalhar desde o inicio do processo criativo para
garantir que todos os elementos cénicos servissem a uma viséo estética da cena
teatral. Essa abordagem colaborativa era inovadora em uma época em que 0s
diferentes aspectos do teatro eram frequentemente tratados de forma isolada.

A Obra de Arte Viva € um manifesto que propde a superacdo de um
realismo superficial em favor de uma experiéncia teatral mais profunda e
unificada. O teatro do século XIX era dominado por um realismo que buscava
replicar a realidade com precisdo. Cenarios pintados imitando locais especificos
e atuacOes baseadas na verossimilhangca eram comuns, essa abordagem para
Appia muitas vezes resultava em producdes que careciam de profundidade
estética e emocional. Sendo um critico entusiasmado dessa superficialidade,
argumentava que o teatro deveria ir além da imitagdo da vida cotidiana,
buscando uma representagdo mais simbdlica e evocativa, um arranjo espacial

onde o artista pudesse se relacionar de fato.

Constatemos de inicio que entre a tela pintada dos cenarios e
dos praticaveis e a forma plastica moével do ator ha uma
contradigdo inconcilidvel. E evidente que o ser vivo jamais
podera ter uma boa relagdo com sombras, luzes e objetos
pintados. Além disso, os cenarios pintados no espago obscuro
da cena demandam uma luz que n&do pode harmonizar-se com
a iluminagéo que exige o ator vivo. Por fim, isto resume em um
Unico os dois primeiros pontos: quanto mais um cenario for
fabricado de acordo com as regras utilizadas para um quadro,
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menos efeito de uma obra de arte com a presenga viva dos
atores ele produzira. Ou, ao contrario, quanto mais o ator domina
a cena de modo plastico e vivo, menos se atribuira existéncia
autbnoma do cenario. (Appia, 2022, p. 32).

Ele propbs que o teatro transcendesse o realismo cenografico, ilusorio,
utilizado pela pintura, através da criagdo de uma linguagem estética propria,
onde o cenario e os elementos visuais ndo apenas se complementassem, mas
ampliassem o significado da narrativa. O teatro deveria utilizar de simbolos e
abstragdes para sugerir emogodes e ideias que ndo poderiam ser transmitidas
apenas por meio do dialogo e da agao direta.

Desse modo, criticava veementemente o arranjo espacial desse teatro
realista e sua falsa ilusdo cénica criada com tel6es pintados, objetos e aderegos
cénicos realistas. Assim, defendia a criagdo de cenarios tridimensionais que
permitissem uma interacao dindmica entre o artista e o espaco cénico. Em vez
de utilizar fundos pintados para os cenarios, ele propbs o uso de estruturas
fisicas que pudessem ser manipuladas e iluminadas para criar ambientes
simbolicos. Esse espacgo tridimensional ndo era apenas um fundo, mas uma
parte integrante da performance, ajudando a moldar o significado da acéo

dramatica.

O arranjo espacial cenografico atual ndo pode fornecer ao ator
uma disposi¢cao que se harmonize com a cena indicada pela
pintura das telas; e, estando toda a construgao de nossas cenas
destinada a esse arranjo espacial, a cena do drama musical néo
tem, portanto, como se resolver; pois, para ela, de certa forma,
€ do solo pisado pelo ator que deve resultar a cena, € ndo o
inverso. Tudo o que o ator ndo toca esta, apesar de tudo,
submisso as condi¢gdes que seu entorno direto e efetivo |he
impdem e ndo tem expressdo sendo através dele. O arranjo
espacial tornar-se-a assim realmente um arranjo espacial —
tendo suas raizes na terra, no drama, e s6 se elevando enquanto
suas raizes puderem suporta-lo — se a absoluta liberdade do
poeta-musico n&o nos proibisse dar ao solo qualquer existéncia
fixa. A expressao “sobre a cena” ndo é exata (Appia, 2010,
p.166)

A proposta de Appia visava a utilizagcdo de formas abstratas no cenario
para representar conceitos e emocgodes que transcendessem este sentido literal
cénico proposto a época. Em vez de reproduzir a aparéncia exata de uma
floresta ou de uma cidade, por exemplo, sugere o uso de elementos estilizados
que evocam a esséncia do ambiente e estimulam a imaginagéo do publico. Essa

abstragao visava criar um espaco cénico que ressoasse emocionalmente com o
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publico, permitindo uma interpretacdo mais rica e pessoal de cada individuo. Ao
buscar este afastamento dessa cena teatral realista, Appia pretendia criar uma
experiéncia sensorial que envolvesse completamente o publico. Ao integrar os
elementos cénicos de maneira harmoniosa, a cena poderia transcender suas
limitagdes fisicas e alcangar uma dimensao mais consubstanciada da expressao

artistica, podendo impactar profundamente o espectador.

A nova concepcgao representativa se mostra absolutamente
poderosa; pois essa dificuldade simplesmente nao existe para
ela. Ela ndo busca a ilusdo que um objeto estranho tende a
destruir, ela ndo busca o signo que tende a dar um sentido a todo
objeto qualquer que seja. A nova concepgao busca a expressao;
e o fato de que essa expressao so6 pode ser obtida renunciando
a iluminagdo e ao signo lhe da uma liberdade absolutamente
imensuravel. O mecanismo cénico sempre tera, para o olho,
apenas a expressao ou o sentido que a musica lhe der (Appia,
2010, p 167-168)

A musica para Appia era também um agente transformador, considerava
a musica um elemento essencial para a criacdo de uma experiéncia teatral
completa. Inspirado por Richard Wagner, ele via a musica como uma linguagem
universal que poderia expressar o que as palavras ndo conseguiam, ela é capaz
de comunicar emocgodes diretamente ao publico, criando uma conexao imediata
e poderosa.

Portanto, uma sinergia entre musica e movimento deveria existir para que
a cena fosse uma experiéncia viva. A musica deveria guiar o ritmo da acgéo e
influenciar a expresséao dos artistas, criando uma unidade ritmica que envolvesse
0 publico de maneira sensorial. “A luz é, no espago, o que 0s sons sao no tempo:
a expressao perfeita da vida. Também nao falamos de musica viva, mas sim de
uma duragdo musical que contém o espacgo” (Appia, 1959, p 32).

A musica portanto ndo era um acessorio, mas um elemento estruturante
da performance cénica. Desse modo, deveria servir como um guia emocional e
temporal, conduzindo o publico através das complexidades da narrativa, ela
poderia sugerir mudangas de tom ou atmosfera antes que elas fossem
explicitamente apresentadas no palco, preparando emocionalmente o

espectador e ampliando o impacto, a ressonancia da performance.

A duragédo dos sons musicais se exterioriza, no espago, em
proporgdes visuais. Se a musica sO possui um som e uma
duracao para esse som, ela permaneceria cativa do tempo. Sao
0s agrupamentos de sons que tendem a aproxima-la do espaco.
As duragdes variaveis desses agrupamentos combinam-se entre
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si ao infinito e produzem assim o fendbmeno do ritmo, ao qual nao
somente alcanga o espaco, mas pode se unir indissoluvelmente
a ele pelo movimento. E o corpo & portador do movimento.
(Appia, 2022, p 77).

Adolphe Appia ressalta a importancia do artista como condutor, como elo
na estrutura de construgdo da cena, o responsavel pela jungcdo das artes do
tempo — musica, com as artes do espago — iluminagao e cenografia. Ele tinha
uma visdo singular sobre o papel do artista na criagdo cénica, em sua
perspectiva, ele ndo era apenas um intérprete de texto, mas parte central e vital
da expressao teatral. “O corpo, vivo e movel, do ator € o representante do
movimento no espaco. O seu papel &, portanto, capital” (Appia, 1959, p. 67).

Nesse ponto, € importante pensar sobre Appia e os simbolistas e um
aspecto que os distanciavam. Para Appia, o ator era elemento central na cena,
enquanto para os simbolistas o texto era mais determinante e o ator era

subordinado ao texto. Sobre isso, Marcelo Adams disse que

O entusiasmo de Baudelaire por Wagner me faz
compreender o que de simbolista pode ser encontrado
em Appia. O suigo deu inicio a sua pesquisa teatral a
partir do interesse pelos dramas musicais wagnerianos,
que, como ja foi dito, o deixavam insatisfeito no que se
refere & maneira como eram levados a cena. O modo
ilusionista com que eram encenadas as obras de
Wagner opunha-se a varios preceitos estéticos do
simbolismo, alguns dos quais eram defendidos por
Appia, o que fez com que ele buscasse na simplificagao
de recursos cénicos uma maneira mais adequada de
representar, por exemplo, a teatrologia O Anel das
Nibelungos. Mas que fique claro: Appia podia defender
algumas das ideias que a estética simbolista exaltava,
porém nunca se colocou como adepto do movimento do
simbolismo. Além disso, em outras tantas ideias punha-
se em campo oposto aos simbolistas — por exemplo,
discordava da desvalorizagdo do ator, posicdo que
varios autores ligados ao simbolismo deixavam explicita
(Adams, 2020, p 49)

Para Appia (1959), o intérprete € o condutor da cena, seu corpo &€ como
uma escultura viva que deveria ser harmoniosamente integrada ao espacgo
cénico, o movimento do artista da cena era tdo importante quanto o texto falado.
O corpo deveria ser capaz de expressar emogdes e intengdes de maneira visual,
comunicando-se diretamente com o publico através da postura, do gesto e do
movimento. Ele deve estar ciente de seu corpo e de como se relacionar com o

espaco ao seu redor. Sua presenca fisica deve ser um elemento dindmico, capaz
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de transformar o palco em um ambiente vivo e pulsante. Essa abordagem exigia
que o artista desenvolvesse uma consciéncia de sua postura e movimento,
utilizando cada gesto para enriquecer a cena e a narrativa.

Ou seja, sendo o artista elemento central, deve estar em sintonia com a
musica, que Appia via como um guia emocional e ritmico. Conforme Adolphe
Appia (1959), o ator deveria responder a musica utilizando-a para informar seus
movimentos e suas expressoes, criando uma sinergia entre som e agao. Deste
modo, este relacionamento com a musica teria uma fonte de inspiragcao que
poderia desbloquear novas possibilidades de expressao, ela seria como uma
forca unificadora, harmonizando o movimento do intérprete com o cenario e a
iluminagao, esse enfoque integrador permitiria que a performance ressoasse em
um nivel mais profundo. Para isso, ele deve cultivar uma consciéncia corporal
agucada e desenvolver habilidades que Ihe permitisse expressar-se plenamente
no espago cénico. Essa preparagao incluia o dominio da postura, do gesto, da
expressao, considerados vitais para a criacdo de uma performance poderosa e
convincente. Ainda segundo Appia (1959), o ator era muito mais do que um mero
recitador de falas. Ele o via como elemento vital da obra de arte integral e viva,
a expressividade fisica, sua interagcdo com o arranjo espago, com a luz, e sua
conexao com a musica eram essenciais na jungao das artes do tempo com as
do espacgo, para a realizacdo de uma experiéncia teatral unificada.

Outra questao que distinguia Adolphe Appia dos artistas simbolistas era a
sua postura em relacdo ao uso de telbes pintados, recurso amplamente
empregado por esses ultimos. Tais teldes, embora nao tivessem a pretensao de
reproduzir o mundo real de forma fidedigna — ou seja, nao fossem realistas —,
ainda assim constituiam um elemento de discordia frente a concepgao de Appia.
Para ele, o espaco cénico deveria assumir uma dimensao tridimensional e ser
organizado de forma ritmica, de modo que os elementos cénicos, a luz e os
atores se relacionassem organicamente. O teldo pintado, ao reforcar uma
superficie bidimensional e estatica, limitava a dinamica espacial e comprometia
a percepcao do palco como um ambiente vivo, em constante movimento e
interacdo. Dessa forma, a critica de Appia néo se restringia a aparéncia visual

do cenario, mas a sua incapacidade de engajar o espectador em uma
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experiéncia espacial e temporalmente integrada, essencial a dramaturgia que

ele defendia.

1.2 - A Luz Ativa de Adolphe Appia

Adolphe Appia dizia que a luz era um elemento essencial na construcao
da cena teatral, ndo apenas como um meio de visibilidade, mas como forga
expressiva capaz de transformar o espacgo e influenciar a experiéncia do
espectador. Sua concepcao da Luz Ativa nasce da necessidade de romper com
a bidimensionalidade dos cenarios pintados e da iluminacdo fixa e uniforme
predominante no teatro do século XIX. Para Appia, a iluminacdo deveria se
integrar organicamente ao artista e ao espacgo, criando volumes, modelando
corpos e estabelecendo um didlogo dindmico entre luz e sombra. Essa
perspectiva ressignifica a fungao da luz na cena.

A partir do contato com suas reflexdes, vemos que a luz ndao apenas
revela o espago, mas o molda, tornando-se um agente plastico fundamental na
construcdo da atmosfera e da expressividade teatral. A iluminacdo, em sua
visdo, deve possuir mobilidade e intencionalidade, atuando como um elo entre
os elementos da cena.

Seu entendimento sobre a luz como meio de expressao plastica e sua
abordagem sobre a tridimensionalidade do espago cénico evidenciam uma
ruptura com as convencgdes de sua época e uma busca por um teatro onde todos
os elementos contribuam para a experiéncia cénica.

A citagdo que trazemos adiante da Obra de Arte Viva € importante para
termos mais evidentes as questdes que incomodavam Adolphe Appia, quanto
aos aspectos conceituais da visualidade e do arranjo espacial no teatro do final

do século XIX. Nas palavras dele:

Veremos, em seguida, que a iluminagdo — fator principal da
expressao sobre a cena — €, justamente, de uma flexibilidade
que a pintura — representante do signo — nao pode fornecer. E
vimos que, assim, a natureza dos meios técnicos corresponde
aos papéis que estes devem desempenhar na economia
poético-musical (Appia, 2010, p 365).

A iluminacao que Adolphe Appia buscava para a arte dramatica era a que

apresentasse uma forga dindmica e expressiva, que interagisse com o arranjo
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espacial, perpassando pelos cenarios, pelos corpos dos artistas, criando uma
experiéncia teatral imersiva e emocionalmente rica, uma triade harmbnica —
Artista/ator-musica-espago. Assim, a iluminagdo seria o elo que conduziria e
daria plasticidades a cena, com interacao de luzes difusas e diretas, de sombra
e luz. Com equipamentos bem definidos e estrategicamente posicionados, com
manuseio operacional, fluido, roteirizado, e nesse conjunto acdes teremos uma
Luz Ativa. Desse modo, a iluminagcdo era um elemento dramatico expressivo
muito potente, com papel importante na criagdo de atmosferas e significados.

Com uso cuidadoso de cores e intensidade, Adolphe Appia propds que a
iluminagdo poderia evocar uma ampla gama de atmosferas e estados
emocionais. Uma cena de sonho, por exemplo, poderia ser iluminada com luz
suave e difusa para criar uma sensacao de irrealidade, enquanto uma cena de
conflito poderia utilizar luzes duras e sombras profundas para intensificar a
tensdo. A Luz Ativa de Appia foi uma resposta direta as limitacdes das praticas
e técnicas teatrais de sua época, com uma iluminacio frequentemente estatica
e desinteressante.

Em Musica e Encenagao (2009 - 2010) (Musique et Mise em Scéne), ele
nos apresenta como a iluminacdo pode alterar a percepcdo do espaco
cenografico, contribuindo para transformar o que ele chamava de arranjo

espacial, tornando-o mais vivo e real.

Entre a realizagao plastica efetivamente e a pintura sobre telas
verticais, ndo ha meios termos para o arranjo espacial; os
cenografos modernos sado testemunhas disso pelos esforgos
que eles fazem para mascarar o vazio que esses dois
procedimentos deixam entre eles. Mas a iluminagdo pode
fornecer um artificio intermediario dos mais importantes, do qual
eu devo aqui fazer mengao, pois ele faz parte integrante do novo
arranjo espacial. A luz precisa de um objeto para sustentar sua
expressdo; ela deve esclarecer alguma coisa e encontrar
obstaculos. Esses objetos ndo podem ser ficticios ja que a luz
real ndo tem existéncia ficticia. Ao iluminar telas pintadas, sao
apenas telas que ela atinge, e ndo os objetos que estdo
figurados pela pintura. Ora, a forma expressiva do espetaculo
subordina a existéncia convencional das telas a presenca real
do ator. (Appia, 2009, p.173).

A luz deveria ser uma forca dindmica, que mudasse de intensidade, cor e
diregdo ao longo da performance para acompanhar a narrativa emocional do

espetaculo. Essa visdo critica a iluminacao estatica e uniforme de sua época o
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levou a propor uma luz que moldasse, transformasse e ressignificasse o espago

€ 0s corpos, destacando volumes e criando profundidade.

A luz esta para o espago como os sons estdo para o tempo; a
expressao perfeita da vida. Por isto ndo falamos de musica viva,
mas apenas de uma duragao musical que comporta o espago. A
cor, em compensagao, € um derivado da luz. Ela é dependente
desta e, do ponto de vista cénico, dependente de dois modos
distintos: ou a luz se apodera dela do modo de existéncia da luz;
ou a luz se limita a aclarar uma superficie colorida, a cor
permanece entéo ligada ao objeto e s recebe a vida por esse
objeto e pelas variagbes da luz, toma sua parte no movimento;
ela estd, pois, em relagdo intima direta com o corpo (Appia,
2022, p 82).

A escultura do espacgo cenografico através da luz era uma das inovagdes
mais marcantes de Appia. Ele utilizava contrastes de luz e sombra para realgar
a tridimensionalidade do palco, algo inédito até entdo. Em vez de iluminar
uniformemente, ele introduzia fontes de luz de diferentes angulos para criar
sombras que dialogassem com a cena compondo narrativas que suscitasse a
quem estava assistindo uma percepcao ilusionista da encenagao, destacando a
forma e a textura dos cenarios e dos corpos dos atores. Essa técnica permitia
que o palco ganhasse uma nova dimensao, onde a luz podia transformar um
simples objeto em uma figura imponente e cheia de significado.

O dinamismo e o movimento eram fundamentais para Appia. Ele foi um
dos primeiros a utilizar luzes moveis, criando efeitos que podiam acompanhar os
movimentos dos artistas ou mudar a atmosfera de uma cena. Segundo Appia
(2022, p. 186), “aparelhos inteiramente mdveis e manejaveis produzirdo a luz
ativa e seréo objeto do maximo cuidado no aperfeicoamento de seu mecanismo”.
Isso permitia que a luz se tornasse parte integrante da narrativa, refletindo
mudancas de humor, tempo e espaco.

“Se o procedimento elétrico da luz puder ser fixado aproximativamente
antes de seu emprego dramatico, o da obstrugcédo (embora invisivel) pertence ao
préprio cenario, e sera sempre combinado ad hoc, de acordo com a plantacao”
(Appia, 2022, p. 187). A integragao entre luz, cenografia e atuagéo era essencial
- Appia via a luz como um meio de interagao, criando uma coreografia visual que

complementava os movimentos cénicos.

O corpo nao é apenas movel: ele é plastico. Essa plasticidade
coloca-o em relagao direta com a arquitetura e o aproxima da
forma escultural, sem poder, ndo obstante, identificar-se com
ela, porque ele € movel. Em compensagado o modo e existéncia
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da pintura n&o poderia lhe convir. A um objeto plastico devem
corresponder sombras e luzes positivas, efetivas. Diante de um
raio de pintado, uma sombra inclinada pinta, o corpo plastico
permanece e sua atmosfera prépria, na luz e na sombra dele.
Ocorre 0 mesmo com as formas indicadas pela pintura; essas
formas nao sao plasticas, ndo possuem trés dimensodes; o corpo
tem trés dimensdes. Sua aproximagao nao é possivel. As formas
e a luz pintadas ndo encontram assim luar na cena. O corpo
humano ai as recusas (Appia, 2022, p. 68).

A iluminacdo é um elemento plastico, quase escultorico, que deve ser
estudado com a mesma atencgao dedicada aos cenarios e aos figurinos. Um dos
aspectos centrais da Luz Ativa € a sua capacidade de evocar emogoes e estados
de espirito, de criar ambientes simbdlicos, Appia também enfatiza a necessidade
de integracdo entre a luz e a musica, argumentando que ambas as artes
compartilham uma natureza temporal e fluida. Ele vé a luz como um meio para
traduzir visualmente os movimentos e ritmos da musica, criando uma sinestesia
cénica.

A luz é para a produgdo o que € a musica na partitura: o
elemento expressivo oposto ao signo; e, da mesma forma que a
musica, ela nada pode exprimir o que nao pertenga a “esséncia
intima de qualquer visdo”. Sem que suas proporgdes sejam
constantemente paralelas, esses dois fatores tém no Drama
musical uma grande analogia de existéncia. Primeiramente,
tanto um quanto o outro precisam que nés determinemos sua
atividade por um fendmeno contingente: o poeta o faz para a
musica, o ator por sua vez (por meio do arranjo espacial) o faz
para a luz. Em seguida eles sdo ambos dotados de uma
flexibilidade incomparavel que Ihes permite percorrer
consecutivamente todos os graus da expressdo, desde um
simples ato de presencga até o mais intenso transbordamento
(Appia, 2009, p. 177).

O impacto das ideias de Appia é profundo e duradouro. Ele influenciou
geragdes de cendgrafos, diretores e iluminadores, que continuaram a explorar
suas teorias e a desenvolver novas técnicas baseadas em seus principios.

Adolphe Appia transformou a luz de um elemento utilitario a um
componente fundamentalmente expressivo no teatro. Sua visdo de uma luz
tornada ativa e dindmica, que interage com os cenarios e atores redefiniu a cena
teatral elevando-a a uma experiéncia transformadora, e acreditamos nés que
continua a influenciar a pratica teatral contemporanea, Ele nos mostrou que a luz
pode ser muito mais do que um simples meio de visibilidade; pode ser uma forca
artistica poderosa, capaz de alterar o espago cénico e envolver emocionalmente

0 publico.
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2 - Aspectos historicos a ambiéncia e o pensamento appiano

Ao consultar os escritos de Adolphe Appia, percebemos que sua visao
sobre a iluminagao cénica nao surge de um pensamento isolado, mas sim de um
percurso tedrico e pratico fundamentado em questionamentos sobre o teatro e
suas limitagdes técnicas e estéticas no final do século XIX. Sua proposta de uma
luz expressiva e dinamica, que interage organicamente com o espago e 0s
corpos, revela uma busca por uma teatralidade mais imersiva, onde a luz assume
um papel dramaturgico tao relevante quanto a cenografia, a musica e a atuacao.
No entanto, acreditamos ser essencial mergulharmos no contexto histérico que
moldou seu pensamento e nas influéncias que o levaram a desenvolver essa
abordagem.

A formulacdo tedrica de Appia ndo ocorreu de forma isolada. Suas
investigacbes dialogam diretamente com as transformagdes estéticas do
periodo, bem como com as inovagbes tecnoldgicas proporcionadas pelo
surgimento da iluminagdo elétrica, que abriram novas possibilidades para a
concepgao visual do teatro. Além disso, sua trajetoria pessoal, marcada por uma
relagdo complexa com a musica e o teatro, e pelo impacto das ideias de Richard
Wagner, Houston Stewart Chamberlain e Emile Jaques-Dalcroze, ambos
desempenharam um papel fundamental no desenvolvimento de suas propostas.

Portanto, antes de avangarmos para a analise da presenca e das
ressonancias da Luz Ativa nas praticas contemporaneas, faz-se necessario
examinarmos a ambiéncia intelectual e artistica na qual Adolphe Appia formulou
suas ideias, bem como as condi¢des histéricas e estéticas de sua época. Assim
como as transformacdes e possibilidades trazidas pela iluminacgao elétrica que o

levaram aos caminhos dessa reformulacao visual do teatro.

2.1 - Ainsergao do sujeito — pontilhamentos biograficos

Adolphe Appia nasceu em Genebra na Suica em 1862 e faleceu também
na Suicga, na cidade Nyon no ano de 1928.Conforme Adams (2021) nos relata
era o filho cagula de trés irmaos: Paul (1856-1923), Héléne (1858 — 1944), Marie
(1960 —1914), seus pais foram Louis Paul Amédée Appia (1856 -1896) e Anne
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Lassere (1824 — 1886). Appia nasceu em uma familia conservadora, e muito
religiosa, e segundo Volbach (1968, p.16) “os Appia eram conhecidos como
inconformistas em um pais catdlico, alguns deles se juntaram ao movimento
fundamentalista dos Valdenses®, que baseava sua fé exclusivamente nos
ensinamentos da Biblia™.

Adolphe Appia era uma pessoa extremamente reservada e timida,

raramente falava sobre sua familia, para Volbach,

E digno de nota o fato de Adolphe Appia mencionar sua mae em
apenas uma breve passagem dentre seus numerosos escritos,
quando afirma que ela criara seus filhos para o céu, ndo para
este mundo, tendo a compaixao religiosa dominando sua vida
(Volbach, apud Adams, 2021, p.38).

Conforme Adams (2021), ndo é era o caso de uma desproporgao as
poucas citagcdes sobre sua mae em relagédo ao seu pai. O Dr. Paul Appia gozava
de grande prestigio na cidade de Genebra, fruto de uma competéncia
profissional elogiada. Dizia ele que vivia para o trabalho terreno como uma
missao, sempre disposto e com simplicidade no trato com as pessoas. No
entanto, o mesmo nao acontecia dentro de casa, o Sr. Paul Appia sempre tinha
frequentes crises de impaciéncia e explosdes de raiva. Na familia dos Appia as
relacbes em casa nunca eram boas ou felizes, a comunicag&o era muito pequena
entre eles. O Sr. Paul Appia em suas crises de raiva sempre deixava o comodo
em que estava para evitar crises maiores, esta atitude sempre gerou um
incbmodo consideravel entres seus filhos, o que acabou os afastando. Appia nao
tinha relagdes proximas ou intimas com seus familiares.

Ainda segundo Adams (2021), ndo havia por parte do Sr. Paul Appia
conhecimento sobre as coisas que interessavam Adolphe. A relacdo no
ambiente familiar era sempre de uma disciplina exagerada, devogdo e
monotonia. Claramente o pai de Appia ndo tinha conhecimento de sua vocagéo

e sensibilidade para as artes, nem seu interesse pelo teatro, “que surgiram

8 Os Valdenses sdo, de maneira geral, um grupo religioso-cultural que traga sua origem até os
primeiros discipulos de Pedro Valdo, suposto comerciante de tecidos oriundo da cidade de Lyon
no sul da Franga, que a partir do final do século Xl teria se tornado um lider religioso reformista,
tendo aberto mao de suas riquezas em prol de uma vida dedicada a peregrinagao e a predicagcao
laica dos evangelhos (VARREIRA, 2019, p 01),

® Tradugéo livre do original: Appia were known as nonconformists when, in a Catholic country,
some of them joined the fundamentalist movement of the Vaudois which based its faith exclusively
on the teachings of the Bible. (VOLBACH,1968, p16. Tradugao nossa).
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bastante cedo no menino, sem receber nenhum encorajamento, apesar do
talento latente, frustracdo que Appia iria escrever anos mais tarde” (Volbach
apud Adams 2021, p 39). Nao podendo estudar teatro, Adolphe consegue
inicialmente estudar musica. Richard Beacham diz que

O treinamento artistico inicial de Appia foi quase inteiramente em
musica. Quando crianca ele era vivamente interessado em teatro
também, mas em seu lar estritamente calvinista, em Genebra,
tal interesse foi severamente desencorajado, com resultados
previsiveis (Beacham apud Adams 2021, p.38).

Diante de tais proibicbes em casa, a atencgao e interesse de Adolphe Appia
pelo teatro sé aumentou. Appia escreve que sentiu uma curiosidade apaixonada
por tudo relacionado ao teatro, com todo tipo de representagcdo do drama, e isto

pode ser dado pela proibigao exagerada de seu pai.

Como se poderia imaginar, a proibi¢gao tao explicita em relagao
ao teatro gerou no jovem Adolphe “resultados previsiveis” e
opostos ao que o pai desejava - a intensificagdo da curiosidade
sobre o que Volbach chama de “tabu do teatro” na casa dos
Appia. O préprio Adolphe Appia, em um ensaio de 1921
intitulado “Experiéncias de teatro e investigacdes pessoais”,
depbe sobre o efeito dessa interdicdo em sua infancia, que tem
na gagueira que o acometeu durante toda a vida, um possivel
sintoma de sua criagdo rigorosa (Adams, 2021, p.39).

Segundo Beacham (1968), Appia nos conta muito pouco sobre sua
infancia, em seus escritos, ele raramente se refere a observagdes e experiéncias
em casa, na escola ou com jovens amigos. Ao tratar do tema teatro no que diz
respeito as criangas, ele conta uma anedota pessoal em um ensaio.®

Talvez ele tenha escrito sobre sua propria experiéncia neste pequeno
ensaio - Notas sobre o Teatro — com tradugdo de Jacé Guinsburg, quando
descreveu a atitude dos adultos em relagdo a um menino que assistia a uma

apresentacao pela primeira vez,

A orquestra retumba; a sonoridade faz tremer de apreensédo
deliciosa o infeliz menino. “E a abertura, aquilo que se toca antes
de comegar’. Leio nos tragos da crianga alguma coisa de género:
“entdo, tudo ao mesmo tempo..., o concerto, a cena, 0s
camarotes..., e fica-se sentado a noite inteira...! A indiferenca
que o envolve Ihe é incompreensivel. Uma pausa, angustiante,
depois a cortina se ergue: “E o levantar da cortina; vocé vé o

10 Traducao livre, em citagdo indireta da passagem no original: Altogether Appia tells us very little about his
boyhood; indeed with the Years he grew increasingly reluctant to talk about it even to friends and relatives.
In his writings he scarcely refers to observations and experiences at home, in schoot or with young friends.
In dealing with the topic "theatre" as it relates to children he tells only one personal anecdote. Yet as his
writings contain much autobiographical material the conclusion may be drawn that he wrote about his own
experience innotes sur le theatre when he described the attitude of adults toward a boy attending a
performance for the first time (Beacham, 1968, p. 42), (tradug&o nossa).
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cenario! Dos dois lados os bastidores, no fundo, a tela esta
pintada; é noite porque a luz é azulada. Este é o tenor. Eis o duo
do primeiro ato”. E assim em diante, quase em voz alta.
Entretanto, essas damas trocam opinides: “Ele faz bem o
didlogo, ndo é? - “Veja, é o ator substituto!” Maravilha, oprimido,
o estudante olhava; uma decepgao indefinivel comegava a
imobilizar seus tracos. O teatro! Ver coisas divertidas e belas e
que parecerao ser a realidade, tal é a concepgao do teatro na
crianga. Ao entrar, é a sala que |Ihe parece ficticia: para ele, a
realidade que procura esta atras da cortina. Esse nosso amigo,
saindo ontem de tal sala ainda tao plena de promessas, devia
gritar: “E apenas isso!” (Appia, 2022, p.19,20).

Quando descreveu a atitude dos adultos em relacdo ao menino e a
apresentacao teatral, Appia despreza a ociosidade das mulheres, destruiram a
ilusdo da crianga com suas trocas de opinides durante a cena. “Ndés confundimos
ainda teatro e espetaculo. Distrair-se olhando coisas préprias para vos distrair,
eis a etapa pré-historica na estrada da qual falamos” (Appia, 2022, p 20). O
menino sofreu durante toda a noite; ndo conseguia entender como os adultos
podiam ficar tdo indiferentes diante das maravilhas do palco. La estava o mundo
real, era o publico que |he parecia irreal.

Segundo Adams (2022), as figuras das artes que mais influenciaram
Adolphe Appia foram Richard Wagner (1813-1883), Houston Stewart
Chamberlain (1855-1927) e Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950). Estas trés
figuras exerceram e influenciaram Appia quanto aos rumos de suas
investigacdes relacionadas ao teatro e a musica, e a maneira com as duas vao
se interagir em estruturas nas representagdes cénicas da opera e do drama
falado, que é o foco das propostas de renovagao de Appia. Porém, Richard
Wagner, Appia ndo o conheceu pessoalmente, ele o viu uma unica vez em 1882,
mas nao se falaram nesta ocasido. No entanto, Chamberlain e Dalcroze foram

amigos presentes na vida de Appia em épocas diferentes.

2.1.1 - Appia e Richard Wagner

Richard Wagner (1813-1883), exerceu uma profunda influéncia sobre
Adolphe Appia, moldando a forma como o tedrico sui¢o concebia o teatro e sua
relagdo com a musica. Para compreender essa influéncia, é essencial analisar
os principios fundamentais do trabalho de Wagner e como esses ideais
inspiraram Appia a desenvolver suas proprias teorias. No entanto, &€ preciso
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sinalizar que eles nao se conheceram, segundo Adams (2021, p. 69), “Wagner
foi visto pessoalmente por Appia em apenas uma ocasiao, em 1882, na premiére
de Parsifal, em Bayreuth’’, embora nunca tenham conversado.”

Um dos elementos mais influentes de Wagner sobre Appia foi o conceito
de Gesamtkunstwerk' — (Obra de Arte Total). O conceito de Wagner afirmava
que todas as formas de arte — musica, poesia, drama, cenario e iluminacado —
deveriam se unir de maneira harmoniosa para criar uma experiéncia estética
unificada. Ele propunha que, em uma 6pera, todos os elementos da encenacéao
deveriam trabalhar em conjunto para expressar a emocgao central da obra. Essa
visao holistica inspirou profundamente Appia, que compreendia que a musica,
especialmente a de Wagner, demandava uma encenagao que fosse igualmente
integrada e fluida.

Para Wagner, a musica ndo era apenas uma parte da 6épera, mas o motor
emocional da obra. Ele via o drama musical como algo que transcendia as
convengdes teatrais tradicionais, e suas composigdes ndo seguiam uma
estrutura musical rigida. Essa abordagem influenciou Appia, que entendeu que
a estrutura cénica também deveria se libertar de convengdes e responder de

forma mais direta a musica e a dramaturgia.

O Suigo deu inicio a sua pesquisa teatral a partir do interesse
pelos dramas musicais wagnerianos, que, como ja foi dito, o
deixavam insatisfeito no que se refere a maneira como eram
levados a cena, O modo ilusionista com que eram encenadas as
obras de Wagner opunha-se a varios preceitos estéticos do
Simbolismo, alguns dos quais eram defendidos por Appia
(Adams, 2021, p. 49).

O aspecto importante da influéncia de Wagner sobre Appia foi a filosofia
do drama wagneriano. Para Wagner, o drama ndo era apenas uma narrativa,
mas uma forma de expressar as emocdes humanas mais profundas. Ele
considerava a musica uma linguagem universal, capaz de comunicar essas
emoc¢des de maneira mais imediata e intensa do que as palavras ou os gestos.

E também, acreditava que a musica deveria liderar a agado dramatica, conduzindo

Y1 Bayreuth Festspielhaus (teatro do Festival de Bayreuth), é um teatro concebido por Richard
Wagner localizado em Bayreuth, cidade alema na regido da Baviera, foi inaugurado em 1876
com a estreia do ciclo O Anel do Nibelungo. Projetado com o objetivo de materializar o conceito
de Gesamtkunstwerk (obra de arte total), o teatro tornou-se sede do festival anual dedicado
exclusivamente a obra de Wagner.

12 Ver nota da pagina 25.
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o publico a uma experiéncia emocional imersiva. E o que nos diz Charles

Baudelaire em seu livro dedicado a Wagner, a épera Tannhéduser em Paris,

O instinto dramatico que ocupava um tdo grande lugar em suas
faculdades, devia empurra-lo a se revoltar contra todas as
frivolidades, as banalidades e as aberragdes das pecgas feitas
para a musica. Assim, a providéncia, que preside as revolugdes
da arte, amadurecia em um jovem cérebro alem&o o problema
que tanto havia agitado o século XIlI (Baudelaire, 2013, p. 35).

Appia atento as ideias do drama wagneriano, desenvolveu uma
sensibilidade agucada sobre a relacdo entre musica e acgdo cénica. Ele
compreendia que para criar um teatro verdadeiramente expressivo, a encenagao
precisava ser movida pela musica e n&o imposta por ela.

Percebeu que, na obra de Wagner, a musica evocava uma realidade
emocional que precisava ser refletida no palco de maneira coesa e sutil. Dessa
forma, adotou a nogdo de que o drama musical de Wagner exigia uma
correspondéncia entre a acao fisica dos artistas e a intensidade emocional da
musica, algo que Appia procurou explorar em suas teorias cénicas.

Wagner era conhecido por desafiar as normas musicais e dramaticas de
sua época, desenvolvendo cenas com fluidez narrativa sem precedentes. Ele
rejeitava a estrutura rigida da dpera tradicional, onde arias e recitativos eram
claramente separados, para buscar uma continuidade musical que refletisse o
fluxo das emogdes. Essa abordagem ao tempo e ao ritmo impactou
profundamente a maneira como Appia concebia o teatro. Appia compreendeu
que o drama, especialmente o wagneriano, n&o seguia uma logica estatica, mas
sim uma légica de movimento continuo, quase como uma sinfonia visual. Ele
reconheceu que, para fazer justica a musica de Wagner, a encenagao precisava
ser fluida e dindmica, algo que permeou suas reflexdes sobre a atuacédo, a
movimentacao dos atores e o0 espaco teatral.

Wagner também inspirou Appia em sua subversdo as convencgodes
teatrais. O compositor alemao foi um revolucionario em muitos aspectos, tanto
no conteudo de suas Operas quanto na maneira como elas eram encenadas. Ele
criticava as Operas por se concentrarem mais na exibicdo da habilidade técnica
dos cantores do que na narrativa dramatica e emocional, dizia que a arte

individual ndo representa a arte do futuro e nem o artista do futuro, e afirmava
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que a”’ arte passou a ser propriedade privada de uma classe de artistas”
(Wagner, 2003, p.175).

Ele foi um critico das praticas teatrais convencionais, que acreditava
serem incapazes de transmitir a profundidade emocional. “Se observarmos a
posigao da arte moderna — tanto quanto ela consiga ser verdadeiramente arte —
em relacdo a vida publica, reconhecemos a incapacidade total de a primeira
influenciar a segunda” (Wagner, 2003, p. 175).

Richard Wagner influenciou Adolphe Appia ao fornecer-lhe uma viséo de
arte total, na qual a musica e o drama eram indissociaveis e se reforcam
mutuamente. O conceito de Gesamtkunstwerk — ( Obra de Arte Total) — foi central
para as teorias de Appia, levando-o a desenvolver uma concepc¢ao teatral mais
integrada e expressiva emocionalmente.

No entanto, nos ultimos anos de sua vida, Appia declarou que em Richard
Wagner “o que sempre o interessou nao foi o Wagner-musico, mas o Wagner-
dramaturgo, afirmando que sé com a sua musica, Wagner teria corrido o risco

de n&o atrair a nossa atengéo” (Adams, 2021, p. 22).

2.1.2 - Appia e Chamberlain

Houston Stewart Chamberlain (1855-1927) foi um escritor e fildsofo
britdnico, conhecido por suas obras sobre historia e teoria racial. Os escritos de
Adams e Volbach nos informa que ndao se sabe ao certo quando se deu o
primeiro encontro de Appia e Chamberlain. Sobre Chamberlain Adams nos traz
que:

A enciclopédia Britanica informa que Chamberlain foi um filésofo
politico inglés que dedicou sua vida a germanofilia, o que pode
ser averiguado pelo profundo interesse demonstrado por
questdes diretamente relacionadas a cultura alema. Escreveu
livros em que analisava a obra de Richard Wagner (Le
dramewagnérien, de 1892, e Richard Wagner, uma biografia de
1895). Sua mais famosa obra, Die Grundlagen es
neunzehntemjahrhunderts (As fundagdes do século XIX), em
dois volumes, de 1911, é segundo a Enciclopédia, uma analise
ampla mas tendenciosa, da cultura europeia, na qual afirma que
0s povos ocidentais foram responséaveis pela grandeza e
criatividade da Europa, e que a influéncia judaica foi negativa.
Devido a esta exaltagdo do arianismo, afirma-se que seus
escritos foram lidos por Adolphe Hitler 1889-1945) e ajudado a
reforcar a ideia dos alemé&es como “raga superior” (Adams, 2022,
p.70).
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A conexéao entre os dois parece ter se dado gragas ao interesse na obra
de Wagner, apesar de suas visdes particulares sobre o musico. Segundo
Volbach (1968), em Dresden, uma cidade localizada na regidao leste da
Alemanha, seu objetivo e perspectiva permaneceram inalterados; ele continuou
estudando musica, especificamente teoria. Ele tinha como seu grande desejo
aprender mais sobre teatro e cultura em geral. Chamberlain, que se tornou seu
mentor, deu uma nova direcdo a sua vida. Nao se sabe com certeza quando e
onde os dois se encontraram pela primeira vez, mas declaragdes feitas por Appia
nos permitem situar esse encontro tenha acontecido por volta do ano de 188413,

Apesar do interesse comum por Wagner, aparentemente ndo existiam
muitas outras afinidades que os mantivessem proximos por tanto tempo. Durante
os quase 30 anos em que cultivaram sua amizade apesar das grandes

diferengcas em seus modos de pensar” (Adams, 2022, p 71).

Ao longo de um periodo de mais de vinte anos eles se moveram
no mesmo circulo de amigos, musicos, e amantes das musicas,
todos discipulos de Wagner. Mas também cultivaram grupos
diametralmente opostos. Chamberlain, um conservador
brilhante embora um tanto vaidoso, gostava de estar com
pessoas afamadas e membros da alta sociedade; Appia tinha
uma aversao inveterada pelas altas rodas e procurava em vez
disso pela companhia de pessoas simples. Ele estava quase
sempre vestido num estilo muito individual, mas fora de moda,
enquanto Chamberlain dava grande importancia ao estar bem
trajado. No comego da década de 1900, quando Chamberlain
tratava quase que exclusivamente com os grandes e o0s
proximos a eles, seu amigo afastava-se cada vez mais das
atividades sociais e, principalmente por causa da grave
gagueira, vivia mais e mais em isolamento (Volbach, Apud
Adams, 2022, p 71).

“‘Quando Appia e Chamberlain sdo mencionados juntos, o espirito de
Richard Wagner deve ser imediatamente evocado, pois somente com o mestre
de Bayreuth’™ como um elo é possivel explicar e compreender a amizade

duradoura desses dois homens” (Adams, 2022, p 71).

13 Tradugéo livre do original, em citagdo indireta: “In Dresden his aim and outlook were
unchanged; he went on studying music, specifically theory, and even won a first prize with a fugue
he wrote for his course at the conservatory. At that time his great urge to learn more about theatre
and culture in general received a strong impetus which affected his development for years to
come. Houston Stewart Chamberlain (1855-1927), who became his mentor, gave his life the new
direction. It is not definitely known when and where the two men met for the first time, but
statements made by Appia to others allows us to place this meeting in the year 1884”
(Volbach,1968, p 31). (Tradugdo nossa).

14 Ver nota da pagina 39
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No entanto, deve-se acrescentar que o génio tinha um
significado diferente para cada um de seus dois discipulos.
Enquanto Chamberlain era completamente wagneriano e
bayreuthiano, Appia criticava duramente as produgdes do
festival, apesar de seu amor infinito pelos dramas musicais do
mestre, ou talvez por causa disso. Sua principal preocupagao
era apresentar essas grandes obras de forma digna de seu
verdadeiro valor. Chamberlain, por outro lado, considerava
Wagner ndao apenas o maior de todos os compositores e autores,
mas também infalivel como produtor (Volbach 1968, p 31).1°

“‘Nas frequentes ocasides em que sairam a caminhar, Appia reconhecia
em Chamberlain o papel de um mestre, devido a maneira como o amigo o
influenciava e o fazia aprofundar a reflexdo sobre numerosos assuntos (Adams,
2022, p 72).”

Nés viajamos juntos muitas vezes, frequentemente a pé [...] toda
nossa relagdo - que era uma relacdo de pensamento,
unicamente - tornou-se assim o terreno vivo de nossos dois
espiritos, iluminagado de nossas das luzes combinadas em uma
s0 tocha; também me é impossivel pensar de outro forma: ele
me modelou, €, como procedia com o mais intimo respeito, nao
fez mais que fazer aflorar - ou ao contrario, escavar - as
disposicbes da minha inteligéncia que ele conhecia
perfeitamente. Deixando-me com o que era esséncia de minha
personalidade, ele a fortificou, a ordenou, colocou luz sobre o
que ainda ignorava (Appia apud Adams, 2022, p 72).

Segundo Adams (2022), a amizade de Appia com Chamberlain sofre um
nitido enfraquecimento nos anos de 1906 — 1907. — Ele contextualiza afirmando
que por um lado a influéncia de Chamberlain em Appia, e por outro o racismo e
a conexao com ideias que seriam aproveitadas pelos nazistas, ndo podem
confundir o lugar das coisas em relagcdo a ambos. Appia era um pacifista
autodeclarado, ndo pode ser considerado um apreciador das ideias racistas e ou
de limpeza étnica defendidas pelo amigo. O suigo jamais compactuou com o
antissemitismo de Chamberlain, sendo, assim, somente as ideais e a admiragao
pelas obras de Richard Wagner e por certa parte a admiragao de Appia pela arte
grega como inspiragdo para uma renovagao da arte teatral, o fator que os

aproximava. Um outro possivel fator que os teria levado ao afastamento seria o

15 Tradugéo livre do original: “Yet it ought to be added that the genius had a different meaning for
each of his two disciples. While Chamberlain was through-and-through Wagnerian and
Bayreuthian, Appia sharply criticized the festival productions despite his infinite love for the
master's music dramas themselves, or perhaps because of it. His chief concern was to present
these great works in a form worthy of their true value. Chamberlain, on the other hand, considered
Wagner not only the greatest of all composers and authors but also infallible as a producer”
(Volbach, 1968, p 31). (Tradugdo nossa).
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encontro e aproximacao com Jaques-Dalcroze, a fascinacido pela Ritmica e a
parceria estabelecida entre eles. A partir deste evento, os dois amigos se
moveram em dire¢des opostas, Appia se libertou, se afastou dos wagnerianos e
se moveu em dire¢ao a uma profunda valorizagdo do corpo vivo no teatro.

Este afastamento se da de forma natural pois a renovacao teatral
pretendida pelo suico o leva para além das encenagdes dos dramas
wagnerianos. Ao contrario de Appia, Chamberlain ndo tinha interesse na
renovagao da arte teatral, interessava somente pelas obras de Richard Wagner.

2.1.3 - Appia, Jaques-Dalcroze e a Ritmica.

Uma noite, na primavera de 1906, Appia foi a um auditério em Genebra
para assistir a uma palestra-demonstragdo organizada por Emile Jaques-
Dalcroze (1865-1950). Dalcroze foi um compositor, pedagogo e desenvolvedor
da Ginastica Ritmica, que € um sistema de educacado musical que enfatiza o
movimento e a expresséo corporal como formas de internalizar ritmos musicais
e melodias. “Sua pedagogia, a Ginastica Ritmica (Rhythmische Gymnastik) ou,
simplesmente, Ritmica (Rythmique), foi um marco operativo na concretizagao de
uma educagao musical” (Paris, 2015, p 43). Este método visa desenvolver uma
conexao mais profunda entre a musica e o corpo humano, promovendo a
expressividade e a criatividade. “Appia vislumbrou naquela demonstragdo a
materializacdo de um treinamento corporal especifico para o ator lirico que ele
havia anunciado em sua obra A Musica e a Encenagao” (Padilha, Madureira,
2016, p 360).

Appia ficou admirado pelo que presenciava, de repente, ele viu 0 caminho
para a realizacao de suas proprias ideias na Ginastica Ritmica, a nova disciplina
apresentada por Dalcroze, que para o suigo, conseguiu pér fim a separagao
existente entre musica e corpo. “Appia acompanhou as conferéncias e assistiu
as demonstragdes de trabalho de Dalcroze pela Europa. Matriculou-se, em
Genebra, no Normalcursusfiir das Studium der Methode der Rhythmischen
Gymnastik” (Paris, 2015, p 43).

A partir dai estabeleceram uma parceria em projetos que combinavam

suas respectivas abordagens inovadoras ao teatro e a musica. Appia se
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interessou profundamente pelo método da Ritmica de Jaques-Dalcroze e viu
nela potencial para o desenvolvimento de suas ideias cenografica, experimentos
que chamou de Espacos Ritmicos’®.

Ja no instituto Hellerau, fundado por Dalcroze em Dresden — Alemanha,
no ano de 1909, “Appia colaborava na sistematizagao das ligdes de Ginastica
Ritmica, passagem obrigatéria para todos os alunos, [...], ele propde que os
estudos de luz se deem de forma integrada aos estudos da Ginastica Ritmica”
(Padilha, Madureira, 2016, p 361).

Ao justificar o uso da luz artificial — mais propriamente a
iluminagdo — no processo formativo de uma escola “conduzida
pelo ritmo musical”’, Appia retoma dois conceitos-chave de sua
obra A Mdusica e a Encenacéo (2017, p. 179): “luz difusa”, que
poderiamos associar a luz geral, por cumprir a fungdo de tornar
visiveis os elementos no palco; e a “luz ativa”’, cujo papel
dramatico se realiza com maior liberdade no uso de cores e
movimentos, agindo no espago segundo a musica, considerada
sua correspondente expressiva no tempo. Para reforgar o papel
da musica como guia neste caminho de investigacéao ele introduz
as ideias de “som luminoso” e “sentido musical luminoso”.
(Padilha Madureira, 2016, p 362)

Em Hellerau experimentaram novas formas de teatro musical que
integravam movimento, musica e cenografia de maneira coesa. Ele criou
cenarios e desenhos de iluminagdo que complementavam as ideias de
movimento de Jaques-Dalcroze, criando um espaco performatico onde os corpos

dos artistas e a musica estivessem em total harmonia.

Dalcroze organiza em Hellerau, com Appia, dois festivais, um em
1911 e outro em 1912-1913 — o Appia/Dalcroze Hellerau
Festspielhaus —, onde os exercicios de eurritmia foram
conduzidos pelos dois. Estes festivais irdo “alterar o
subsequente desenvolvimento da arte teatral europeia”. La entra
em contato com outros artistas e empresarios da época, como o
dramaturgo e poeta Paul Claudel (1868-1955), o dramaturgo e
jornalista Bernard Shaw (1856-1950), o coredgrafo russo
Serguei Diaghilev (1872-1929), um dos grandes diretores
teatrais do século XX, Max Reinhardt (1873-1943) e o bailarino
e coreografo Nijinski (1889-1950). (Fernandes, 2010, p 3).

‘A proposta pedagdgica de Dalcroze ganha o nome de eurritmia

(eurhythmia) em 1913, termo cunhado por uma composigao das palavras gregas

16 Os espagos ritmicos de Adolphe Appia consistiam em uma concepg¢do de cenografia
arquitetural, baseada na articulagdo entre forma espacial e ritmo dramatico. Em oposi¢ao ao
palco plano e ilustrativo da cenografia tradicional, Appia propde um espaco tridimensional —
composto por escadas, plataformas e planos elevados — uma cenografia pensada para
exploracéo do ator.
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eu, significando bem, bom e rhythmos fluir, fluxo, um bom fluxo” (Fernandes,
2010, p 2).

A colaboracdo entre Adolphe Appia e Emile Jaques-Dalcroze é um
exemplo notavel de como diferentes disciplinas artisticas podem se
complementar para criar uma nova forma de expressao teatral. Suas
colaboragbes centraram-se principalmente na integragdo da musica, movimento
e cenografia, resultando em uma experiéncia teatral unificada. Appia se juntou a
ele nesse empreendimento, trazendo ideias inovadoras para a cenografia. Ele
aplicou seu conceito cenografico tridimensional nas produg¢des da escola de
Hellerau. Projetou espagos cénicos que permitiam uma maior liberdade de

movimento, alinhados com os principios de eurritmia de Dalcroze.

A cenografia se dinamizou em arquitetura iluminada, mobilidade
e fluidez. Seus espagos Ritmicos compostos de volumes
horizontais e verticais, de escadas e planos inclinados,
mapeados por zonas de luz e sombras, privilegiou a cena flexivel
onde cada drama pudesse desenvolver-se completamente com
todos os elementos integrantes do espetaculo seguindo um
pensamento criador uUnico transcendendo a propria
representagao. (Urssi, 2006, p 46).

Segundo Paris (2015), o movimento corporal do artista da cena
desempenha um papel central na concepcgao teatral de Adolphe Appia, assim
como era essencial na pedagogia de Dalcroze. Appia entendia que a cena
teatral deveria ser estruturada de maneira a potencializar a expressividade do
corpo em movimento, garantindo que cada elemento — desde a cenografia até a
iluminagao — fosse planejado com o propdsito de integrar e realgar essa dindmica
cénica. As produgdes em Hellerau integravam o movimento dos artistas da cena
com a musica de maneira que nunca havia sido feita antes. A abordagem de
Dalcroze para o ritmo musical era aplicada diretamente a movimentacdo dos
performers, criando uma harmonia entre 0 movimento corporal e o ambiente
cénico.

O Instituto de Hellerau teve um impacto duradouro no teatro e na
educacao artistica. Eles demonstraram como a integragcdo de diferentes
disciplinas artisticas pode criar novas formas de expressdo. Suas ideias
influenciaram ndo apenas o design de palco e a diregéo teatral, mas também a

maneira como a educacado musical e a danga eram percebidas e ensinadas.
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Adolphe Appia e Jaques-Dalcroze, em Hellerau, estabeleceram um novo
paradigma para a performance teatral. Eles provaram que a cenografia, a
iluminagéo, a musica e o movimento poderiam ser integrados de maneira coesa

para criar uma experiéncia teatral holistica.

2.2. - Ailuminagao elétrica no teatro e implicagoes

A trajetéria de Adolphe Appia € inseparavel das transformacdes
tecnoldgicas que marcaram o teatro no final do século XIX e inicio do século XX,
periodo em que as novas possibilidades oferecidas pela iluminagao elétrica
modificaram a cena teatral e a propria concepg¢ao da encenagao. Nascido em
uma familia protestante conservadora na Suica, Appia cresceu em um ambiente
disciplinado e restritivo, no qual o teatro era visto como uma pratica proibida.
Essa interdicdo, no entanto, despertou nele um interesse ainda maior pelas artes
cénicas, levando-o a explorar a relacdo entre musica, espaco e iluminacao de
maneira singular.

A sociedade e o teatro europeu no século XIX passava por mudancas
estruturais profundas. A revolugdo industrial e o avango tecnolégico da
eletricidade possibilitaram a substituicdo gradual da iluminagao a gas e de outras
fontes rudimentares pela luz elétrica, que oferecia um controle mais refinado da
intensidade e da qualidade da iluminagdo. Esse desenvolvimento ndo apenas
aprimorou a visibilidade nos palcos, mas também abriu caminho para novas
experimentagdes estéticas. Figuras como Loie Fuller'” demonstraram, no final
do século XIX, que a luz poderia ser um elemento dramaturgico autbnomo,
esculpindo o espaco cénico e contribuindo para uma nova linguagem visual.

E nesse contexto que Appia desenvolve sua concepcao de seus estudos,
rompendo com a ideia da iluminagdo como um mero recurso descritivo ou
naturalista e defendendo-a como um agente expressivo fundamental para a

teatralidade. Segundo Roubine (1998), O impacto das inovagdes elétricas nao

17 Loie Fuller (EUA, 1862 - Franga, 1928) foi bailarina, coredgrafa, iluminadora, inventora de
efeitos visuais, figurinista e cendgrafa, curadora de arte, cineasta e empresaria. Desenvolveu
seu trabalho alternadamente entre os Estados Unidos e a Europa. Exerceu uma grande influéncia
nos artistas do seu tempo e nos circulos simbolistas, nos artistas que aderiram ao Art Nouveau,
no circulo dos futuristas e nos primeiros cineastas ( Soares. 2011. p.5e6.)
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apenas consolidou a figura do encenador moderno, mas também permitiu que
artistas como Appia articulassem novas relacdes entre luz, corpo e espaco,
mudando a maneira como o teatro era concebido e percebido. A chegada da
iluminacéo elétrica ao teatro representou um marco decisivo nessa transicao,
nao apenas pela ampliagdo das possibilidades técnicas, mas também pelas
novas perspectivas que trouxeram para a estética teatral.

Com a introdugcdo do arco voltaico e, posteriormente, da lampada
incandescente, os palcos passaram a contar com uma fonte de luz mais estavel
e manipulavel, permitindo um controle preciso sobre a cena. Esse avancgo
técnico, no entanto, ndo se deu de maneira instantanea: foi um processo gradual
que transformou a maneira como os artistas interagiam com a luz. Ao longo das
décadas, a iluminagéo deixou de ser um simples planejamento iluminante para
se tornar um componente fundamental da dramaturgia. O percurso da
eletricidade no teatro e suas implicagdes para a pratica cénica, assim como a
evolugao desse recurso técnico moldou a linguagem da encenagao e abriu novas
possibilidades para a expressividade teatral,

N&o & nossa intencéo neste capitulo fazer uma abordagem aprofundada
sobre a histéria da eletricidade, pois uma abordagem aprofundada deste tema
nos obrigaria a voltar séculos antes da proposta de nossa pesquisa, e estes
periodos historicos dos estudos sobre a eletricidade n&o sdo objetos da nossa
pesquisa. Assim, como nos apresenta Berilo Nosella, entendemos, que a
abordagem de “uma histéria da iluminagéo cénica pode ser tanto uma histéria de
uma pratica especifica — a da iluminagao da cena — ou uma histéria da cena com
uma perspectiva diversa do olhar”. (Nosella, 2018, p.67)

O artigo: Mudancgas no Papel dos Individuos Pds-Revolugao Industrial e o
Mercado de Trabalho na Sociedade da Informagéo (Rocha, Lima, Waldman,
2020) destaca que, entre o final do século XIX e meados do século XX, ocorreu
a segunda fase da revolugéo tecnoldgica, marcada pelo desenvolvimento de
varias industrias, incluindo a quimica, do ago, e do petrdleo, além de avangos
como a invengao do avido e da energia elétrica. Esse periodo trouxe importantes
contribui¢cdes cientificas e tecnolégicas, como a interagdo entre eletricidade e
magnetismo, a teoria do circuito elétrico, a lei de Ohm, a indu¢do magnética, a
descoberta das ondas eletromagnéticas, e a criagdo da lampada comercial por
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Thomas Edison, além dos primeiros sistemas de distribuicdo de energia e
iluminagado urbana. No inicio do século XX, a engenharia elétrica ja era uma
realidade consolidada. Nesse periodo, comecou a se distinguir engenharia
elétrica de poténcia da engenharia eletrbnica, assim como se iniciavam os
estudos em telecomunicacgoes.

A Revolugao Industrial, por sua vez, foi um marco que transformou as
relagdes sociais, de trabalho e o sistema produtivo, estabelecendo novos
padrées de consumo e uso dos recursos naturais. A produ¢do em massa, o
aumento do comércio e o0s avangos nos setores de transporte e
telecomunicacbées expandiram o mercado consumidor e facilitaram o
escoamento de bens, além de impulsionar o crescimento das grandes cidades.

Desse modo, com o avancgo cientifico da eletricidade foi possivel acelerar
o crescimento industrial. Temos nesse periodo as contribuicdes da eletricidade
para o aperfeicoamento dos equipamentos técnicos da arte teatral, e isto se da
a partir da introducdo da lampada elétrica nas producdes teatrais. A lampada
elétrica representa uma revolugdo para os palcos, alterando irreversivelmente a
forma como as producgdes eram apresentadas e experimentadas. Antes desse
avango tecnoldgico, as performances dependiam de fontes luminosas menos
eficientes, como velas, lanternas a 6leo e ldampadas a gas. Nesse fervilhar

cientifico do final do século XIX, Mantovani afirma que nascem novas proposta,

O século XIX, é o século das revolugdes. Mudangas sociais,
aceleramento do tempo cotidiano, pesquisa historica, a busca
constante do novo, a ruptura com o passado, os descobrimentos
cientificos, o papel da mulher, Anarquismo, Socialismo,
Marxismo, o homem muda a forma de olhar e a sua relagdo com
o mundo. O artista se assume como intelectual, as propostas
artisticas traduzem essas mudangas e se inovam. Romantismo
e Naturalismo, os Arquitetos do Ferro, os Neos e o Art Nouveau.
Pintores como Delacroix, Corot e Courbet; musicos como Liszt,
Chopin e Tchaikovski; e 6peras de Verdi e Wagner. Escritores
como Dickens, Edgar A. Poe, Victor Hugo, Balzac, Dostoievski,
J. M. Sand. Sem contar os filésofos Kant, Marx, Hegel e
Nietzsche. Todos vivem este século de mudancas. O Teatro nao
fica alheio a todo este fervilhar, e também se questiona. Nascem
novas propostas (Mantovani, 1989, p. 19).

A primeira fonte luminosa advinda da eletricidade no teatro foi o Arco
Voltaico. Esta lampada que foi descoberta por Humphry Davy (1778 - 1829)
quimico e inventor que, em 1808 apds trabalhos e pesquisas com eletricidade

alimentadas por baterias elétricas, cria um sistema que utilizava dois carvoes
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especiais. Esses carvdes recebem energia elétrica retificada (corrente continua)
através de um transformador / retificador. O sistema trabalha com baixa voltagem
e alta amperagem. Quando se juntava os carvdes, as pontas incandesciam
imediatamente, logo depois, através de um mecanismo, afastava-se os carvoes
alguns milimetros, este afastamento fazia com que os elétrons caminhassem
através deste espaco proporcionando a formagao do Arco Voltaico, emitindo
uma luz brilhante e intensa. Posteriormente, esta lampada foi aperfeicoada por
Jules Duboscq (1817 - 1886), Segundo Forjaz,

Em 1841 o fisico Leon Foucault usou 0 mesmo principio para
substituir a fonte de luz em um microscopio solar. A primeira
demonstragao publica do projetor a arco-voltaico, inventado por
ele, aconteceu em Paris, na Place de la Concorde, em uma noite
no fim de 1842, em um verdadeiro espetaculo publico de luz.
Este aparelho, por sua vez, foi aperfeicoado pelo optico Jules
Duboscq (1817- 1886), que acrescentou um refletor parabdlico
ao conjunto (Forjaz, 2018.p65).

Nas palavras Dubosq: “uma das primeiras aplicagdes da ciéncia no teatro,
isto €, o emprego da luz elétrica” (Dubosq 1983, p. 358 apud Forjaz, 2018, p.
65). Cibele Forjaz (2018) sinaliza em seu artigo: A Eletricidade entra em Cena,
que a primeira aparicdo da lampada de arco voltaico no teatro foi em 1841 na
opera “O Profeta de Meyerbeer’, e seu primeiro papel foi representar o nascer
do sol. Ela nos diz que este foi o primeiro emprego da eletricidade onde a
iluminagdo adquire um valor de simbolo, destinado a maravilhar os
espectadores, que foi o de representar um fendmeno da natureza. E

complementa,

Nos anos seguintes, o mesmo efeito foi replicado em vérias
Operas. Todas as grandes casas de Opera da Europa passaram
a ter os seus “mestres dos fendbmenos fisicos no teatro”, “chefes
de eletricistas” e “especialistas em ¢ptica”. Os novos criadores
de maquinas cénicas nao sdo mais os arquitetos ou pintores, séo
agora o0s ‘“cientistas-iluminadores”, como Jules Duboscq,
criadores dos grandes efeitos especiais das dperas de seu
tempo. Esses “mestres dos fendmenos fisicos no teatro” séo

antepassados diretos dos iluminadores (Forjaz, 2018, p. 65).

A transigao para a iluminacao elétrica nos teatros ocorreu de maneira
gradual. Inicialmente, as lampadas elétricas de arco voltaico eram incorporadas
junto com as fontes de luz tradicionais, a gas, mas a medida que a tecnologia

evoluia, elas passaram a ocupar maior espago nas producdes. “Embora a
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iluminagao principal tenha permanecido a gas na grande maioria dos teatros, na
segunda metade do século XIX, a eletricidade ja fazia parte da tecnologia dos
efeitos especiais das casas de Opera” (Forjaz, 2008, p.58). Como nos afirma
Jules Duboscq segundo Cibele Forjaz:

Tornou-se raro que um balé ou uma 6pera, que exijam uma
encenacgdo importante, tenham sido apresentados sem a
intervencao de um efeito qualquer da luz elétrica [...] os teatros
imperiais e aqueles de primeira ordem seguem sob o impulso da
6pera; e o arco-voltaico passa definitivamente aos costumes
cénicos (Dubosq, Apud Forjaz 2008, p. 58).

Ainda segundo Forjaz (2008), a iluminagao elétrica, com as lampadas de
arco voltaico, ja se fazia presente nos teatros desde a primeira metade do século
XIX. Marie Hahm-Bablet'® escreveu um anexo sobre Arte e Técnica no fim do
século XIX no primeiro volume das obras completas de Adolphe Appia. Neste
artigo, Hahm-Bablet apresenta um catalogo de aparelhos criados por Jules
Duboscq para a criacéo de efeitos luminosos para as produgdes do teatro de
Oopera de Paris. Alguns dos aparelhos que constam neste catalogo s&o: a
ldmpada de Arco-voltaico, aparelho destinado a produzir o efeito do Sol
levantando-se em “O Profeta de 1849”; um aparelho fotoelétrico com sua
ldampada, destinado a perseguir um personagem, que permite dirigir os raios
luminosos para todos os sentidos de 1860, um aparelho para produzir o
fendmeno do arco-iris de 1860 entre outros. “A sociedade da segunda metade
do século XIX, conquanto agarrada ao realismo, adora o que € impressionante
e brilhante” (Bablet, 1964, p. 291).

Ainda segundo Forjaz (2008), nas produ¢des operisticas de 1860 ja
tinhamos lampadas elétricas e aparelhos com sistemas oticos e articulaveis
possibilitando movimentos. Aparelhos com os quais era possivel criar um plano
de iluminacg&o para destacar personagens e iluminar cenarios.

O surgimento da lampada incandescente, desenvolvida por Thomas
Edison, se deu em 1879. Ela oferecia brilho consistente, durabilidade e, acima

de tudo, a capacidade de controlar sua intensidade com maior tranquilidade que

18 Marie Hahm-Babelt (1904 — 1985), foi uma importante figura do teatro no século 20, na Franga. Hahm-
Babelt era uma atriz, diretora e professora de teatro. Ela desempenhou um papel significativo na
disseminagcdo e desenvolvimento das ideias teatrais modernas, incluindo aquelas associadas ao
simbolismo. Hahm-Babelt era conhecida por sua abordagem inovadora do teatro e sua dedicacdo ao
ensino.
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as lampadas a gas. Essa melhor capacidade de controle permitiu aos
profissionais da iluminacdo criarem efeitos mais elaborados e dinamicos,
proporcionando uma atmosfera mais rica e impactante para as producdes
teatrais. O controle de intensidade das lampadas permitiu a criacido de ambientes
especificos para cada cena, destacando elementos importantes da narrativa,
intensificando emogdes e guiando a atengéo do publico. No Entanto, segundo
Bablet,

Trata-se, portanto, de comeco, de simples técnica de
substituicdo: os aparelhos de iluminacado elétrica substituem,
pura e simplesmente, os aparelhos de gas, cujos lugares
ocupam. Nao se descortinam ainda os seus poderes, nao se
adivinha que a luz elétrica possa tornar-se um meio de
expressao dramatica: reconhecida como um inegavel progresso
técnico continua a ser um fator puramente descritivo. Nem podia
ser doutra maneira numa época em que tudo na encenagéo,
representacdo do comediante, cenario, figurinos, iluminagao,
tem de reproduzir fielmente a natureza (Bablet,1964, p 292).

Nao parecia coerente para o teatro realista dos anos 1880, que utilizava
a iluminagado como representacio da natureza, movimentos luminosos durante
a cena ou alternancias de intensidade, pois a luz do Sol ndo se move dessa
forma. Ela ndo da saltos de intensidade e brilho, mas se manifesta em um
movimento continuo, que nos percebemos como o amanhecer ou anoitecer.
Esta caracteristica meramente natural da iluminagdo nao interfere na acao,
tornando esta luz caracteristicamente passiva em relagdo a cena teatral.
Segundo Roubine, o teatro naturalista tinha que o uso ou a aplicacédo da
iluminagdo deveria ter uma referéncia com o mundo real, com a luz real, se

relacionando ou tendo como inspiragao a luz natural, portanto

A iluminagdo passa também pelo crivo da autenticidade. Os
naturalistas condenavam qualquer forma de iluminagao cénica
que revelasse o artificio, deixasse transparecer a sua
teatralidade. Por exemplo, a ribalta, que emite uma Iluz
desconhecida na natureza, pois ilumina o ator de baixo para
cima; ou a luz branca forte e chapada, cujo impacto rude, e
uniformemente distribuido, ndo tem nenhum equivalente no
mundo real. O teatro moderno deve aos naturalistas essa
tradicdo de uma iluminagdo atmosférica, que procura e
consegue reproduzir as menores nuances da luz natural, em
fungéo da hora, do lugar, da estagdo (Roubine, 1998, p.123).

Portanto, para Roubine nesse olhar da luz naturalista, existe uma
verdade da luz e cabe ao encenador do espetaculo acha-la. Deste modo, a luz

nao interfere na agédo, ela funciona com um iluminante atmosférico da cena,
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direcionando seus reflexos e determinando sua intensidade segundo referéncias
reais apreendidas pelo encenador para a cena.

No entanto, gostaria de acrescentar que € preciso reconhecer as
contribui¢cdes deixadas pela luz realista/naturalista no contexto histérico. Como

Eduardo Tudella, acreditamos que a luz realista deixou contribuicdes importante,

A combatida cena realista somente se poderia efetivar,
apresentando o tratamento definido por aquela estética em
particular, tendo a luz como parceira. Ou seja, para realizar a
mencionada “definigdo atmosférica”, o iluminador envolvido em
uma montagem realista precisava conceder a luz o status de
parceira do discurso visual que sustentou o realismo. Pode nao
ser facil de compreender. Ressalte-se, entdo: se a luz nao
atuasse como parceira do iluminador na definicdo da atmosfera
realista, a luz — realista — nao teria existido para ser questionada
pela critica (Tudela, 2013, p.456).

Roubine, em A Linguagem da Encenacdo Teatral (1998), diz que o
surgimento da luz elétrica foi determinante para o surgimento do encenador
como o conhecemos hoje nesta concepgao moderna do termo, assim como para
as transformagdes cenograficas do teatro na passagem do século. Ainda
segundo Roubine (1998), esta mudangca comegou na Europa, com o diretor
francés André Antoine, que fundou o Théatre Libre em Paris em 1887. Ele é
frequentemente creditado como sendo um dos primeiros encenadores e/ou
diretores modernos que introduziu uma abordagem mais naturalista para a
atuacdo e a produgcdo, buscando uma maior autenticidade tanto no
comportamento dos atores quanto nos cenarios. Seu trabalho contrastava
fortemente com o estilo declamatdrio e o cenario pintado que dominavam o palco
da época.

Anteriormente, as produgdes das pecas teatrais eram frequentemente
coordenadas pelos proprios atores ou pelo autor da obra, sem uma figura central
que dirigisse todos os aspectos da produgdo. “O novo teatro, portanto, se
baseara nao na arte do dramaturgo, mas na do diretor de cena, nos
encenadores, que controlara, ainda que nao crie especificamente, cada
elemento da producao” (Carlson,1997, p.297). Ainda Segundo Marvin Carlson
(1997), os encenadores assumem um lugar especifico na encenacao,
responsavel por unificar todos os elementos da producao teatral - desde a

interpretacdo e movimento dos atores até os cenarios, figurinos e iluminagao -
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para garantir que a visao artistica da peca fosse realizada de maneira coesa,
estas transformacodes se deram a partir da utilizagao da luz elétrica no teatro.

A arte teatral estava aberta a mudancas e elas vieram em espacos de
tempo menores. “Seria facil mostrar esta evolugdo técnica da cena entre os anos
de 1880 e 1900, principalmente devido a mecanizagdo do palco e o
aperfeicoamento da iluminagao elétrica” (Szondi,1956 apud Pavis,2011, p.122 e
123). E conforme Margot Berthold,

O diretor moveu-se para o centro da plasmacéao do espetaculo e
da critica teatral. Definia o estilo, moldava os atores, dominava
0 cada vez mais complexo mecanismo de técnicas cénicas. O
palco giratorio, o ciclorama, a iluminagao policromatica estavam
a sua disposi¢ao. Formas de estilo e de jogo teatral seguiram em
rapida sucessao dentro de poucas décadas, sobrepondo-se:
naturalismo, simbolismo, teatro convencional e teatro liberado,
tradicdo e experimentagédo, drama épico e do absurdo, teatro

magico e teatro de massa (Berthold, 2011, p. 452).

A dancarina Norte Americana Marie Loie Fuller, pioneira deste periodo de
mudangas na transi¢ao entre os séculos XIX e XX, causou grande impressao ao
publico com a apresentacao de seu espetaculo Serpentine Dance (1891), devido
as suas experimentag¢des com a iluminagao elétrica, assim como a abstracao e
a sugestdo cénica, influéncias do Simbolismo. “Fuller concretiza o ideal
simbolista de unir sensagdes e espirito ao contracenar e dangar com jogos de
luzes, espelhos, proje¢des e mudancgas de cor” (Medeiros,2021, p. 188)

Segundo Roubine, ela ndo despertou esse interesse pela sua

coreografia, mas pelos efeitos que ela criou através da iluminagéo:

Loie Fuller fez incrivel sensagcdo na transicdo entre os dois
séculos. O que impressiona hoje, quando pensamos nos
espetaculos da dangarina norte-americana, nao é tanto a sua
dimensao coreogréfica ou gestual, aparentemente rudimentar
(embora constituisse, para os seus contemporaneos, exemplo
tangivel de uma arte expressiva mas liberta das preocupacdes
da representagdo figurativa); mas € aquilo que esses
espetaculos revelam em relagéo ao espago cénico; ou seja, que
a iluminacéo elétrica pode, por si s6, modelar, modular, esculpir
um espago nu e vazio, dar-lhe vida, fazer dele aquele espaco do
sonho e da poesia ao qual aspiravam os expoentes da
representacao simbolista (ROUBINE, 1998, p.21).
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Complementando o que nos diz Roubine, as condicbes para uma

transformacao da arte cénica achavam-se reunidas neste momento porque,
por um lado, o instrumento intelectual (a recusa das teorias e
férmulas superadas, bem como propostas concretas que
levavam a realizagdo de outra coisa) e a ferramenta técnica que
tornava viavel uma revolugdo desse alcance: a descoberta dos
recursos da iluminagéo elétrica (Roubine, 1998, p 20-21).

Percebemos com Roubine (1998) que a iluminagao elétrica se torna uma
ferramenta importante a disposicédo do encenador, seja criando um ambiente
sombrio e tenso com luzes suaves e sombras, ou um cenario alegre e vibrante
com luzes brilhantes e coloridas. Assim, a iluminagao elétrica pode transformar
completamente a percepgao espacial e emocional de uma cena.

Ouso dizer que podemos considera-la como uma forma de arte da técnica
teatral, um agente transformador da estética da encenacgao, que abriu caminhos
para o desenvolvimento de outras areas do espetaculo, como a cenografia e o
figurino a exemplo. “Estavam postas as primeiras condi¢des técnicas que
permitiiam o seguimento dos grandes estetas do século XX. [...] A linguagem
teatral passa a andar de maos dadas com o surgimento de uma nova lingua, a
da luz” (Medeiros, 2021, p. 186). Estdo colocadas as condi¢gdes que

transformaram a arte teatral a partir da presenca da iluminacao elétrica no teatro.

2.3 Adolphe Appia e os Simbolista — Aproximagodes e Afastamentos

A introdugéo da luz elétrica nos teatros no final do século XIX marcou uma
transformacdo fundamental na estética e na técnica da cena teatral. O
desenvolvimento da iluminagao elétrica substituiu progressivamente as velas e
lampadas a gas, permitindo um controle mais preciso sobre a intensidade, a
distribuicdo e a cor da luz. Essa nova tecnologia proporcionou aos profissionais
do teatro da época uma liberdade inédita na criacdo de atmosferas dramaticas,
tornando a luz um elemento expressivo por si s6. O dominio gradual desse
recurso nao apenas ampliou as possibilidades visuais da cena, mas também
incentivou novas concepgdes estéticas que rompiam com o realismo e abriam
espaco para experimenta¢des mais subjetivas e abstratas.

As transformacodes historicas da iluminacao teatral refletem mudancgas

profundas na prépria concepgao da cena e da dramaturgia. Desde o uso de
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tochas e velas no teatro medieval até a sofisticada maquinaria de iluminacao
barroca, a luz sempre desempenhou um papel crucial na construgao do espacgo
cénico. No entanto, foi apenas no século XIX que a iluminagdo passou a ser
reconhecida como um elemento dramaturgico capaz de modificar
significativamente a percepc¢édo do publico e a relagdo entre ator e espaco. A
chegada da eletricidade ndo apenas eliminou os riscos de incéndios comuns nos
teatros com iluminagao a 6leo e gas, mas também permitiu a criagado de efeitos
visuais inovadores, fundamentais para o desenvolvimento do teatro moderno.

Conforme Roubine (1998), foi neste momento que o movimento simbolista
se consolidou nos principais centros teatrais da Europa, como Suiga, Inglaterra,
Franca, Alemanha, Austria e Moscou, figuras como Aurélien - Marie Lugné-Poe
(1869-1940), Vsevolod Meyerhold (1874-1940), Max Reinhardt (1873-1943),
Jacques Copeau (1879-1949), Paul Fort (1872 — 1960), e Edward Gordon Craig
(1872-1966) que rejeitaram a fragilidade ilusionista levada ao extremo pelo
realismo e naturalismo. “Paul Fort, voltou-se contra o realismo do Théatre Libre
ja em 1890. Com o apoio de um grupo de escritores com ideias semelhantes,
fundou oThéétre d' Art (1891) e nomeou, como seu diretor artistico, o ator
Alexandre Lugné-Poé” (Berthold. 2001, p.466). Posteriormente, "Lugné-Poe, ao
fundar o Théétre de I'CEuvre em 1893, associou-se ao movimento simbolista,
rompendo com as convencgdes teatrais da época, priorizando a teatralidade e a
imaginagéo no palco" (Roubine, 1998, p.20), se tornando um espacgo crucial para
o desenvolvimento do teatro simbolista e experimental.

“A reagao simbolista de Paul Fort e Lugné-Poe € respondida, na Russia,
pelo eco da de Meyerhold. Aqui como |4, os argumentos sao levantados contra
0 espetaculo naturalista” (Roubine, 1998, p. 38). Em contraposigcdo a essa
abordagem, os simbolistas buscaram explorar plenamente os recursos da
teatralidade, enfatizando a atmosfera e a sugestdo ao invés da representagao
direta da realidade. Segundo Roubine (1998, p. 139), "Craig rejeitou a ideia de
cenarios realistas ou decorativos, optando por uma cenografia arquitetonica e
nao-figurativa, que explorava as trés dimensdes do palco". Craig também criou
biombos mobveis (os screens) que podiam ser ajustados em cena,

proporcionando uma cenografia em constante mutacao.
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Max Reinhardt, diretor austriaco, experimentou formas inovadoras de
palco, como teatros circulares e ao ar livre, explorando o potencial da iluminacao
para criar atmosferas envolventes e fortalecer o simbolismo nas pecas. A
manipulagdo de sombras e luzes era uma caracteristica marcante de suas
cenas. Segundo Berthold (2001, p. 488),

Reinhardt estabeleceu contato com Edward Gordon Craig e
enviou o seu élan e autoconfianga para transformar em realidade
aquilo que Romain Rolland e Craig proclamavam como o Teatro
do Futuro: o espetaculo para as massas, espaco festivo, de
dimensbes colossais, onde as multidées se reuniriam como
haviam feito na Antiguidade ou na praga do mercado, na |dade
Média crista.

O simbolismo surgiu primeiramente na literatura e nas artes visuais, mas
seu pensamento logo atraiu o teatro. No teatro, como na literatura, o movimento
simbolista emergiu como uma reacao as convengdes da arte cépia da realidade,
buscando introduzir a subjetividade e o mundo interior por meio de imagens
evocativas e atmosferas sugestivas. Inspirados por ideias filosdficas e artisticas
que priorizavam a sugestdao em vez da representagao literal, no teatro os
simbolistas exploraram a luz como um meio essencial para criar espagos oniricos
e metafisicos. A possibilidade de modelar sombras e contrastes com preciséo
inédita favoreceu a construgcdo de cenas que se distanciavam da materialidade
concreta e evocavam estados de espirito e dimensdes transcendentais. Dessa
forma, a evolugao da iluminacéao elétrica ndo apenas influenciou a técnica teatral,
mas também dialogou diretamente com a estética simbolista, consolidando um
novo paradigma visual para a cena da época.

Inicialmente, o simbolismo foi “um movimento literario, do final do século
XIX. O simbolismo, generalizou a nogao de simbolo fazendo dele o cddigo da
realidade; ele procura vestir a ideia de uma forma sensivel" (Pavis, 2002, p. 360),
e representou uma reacao decisiva contra o realismo e o naturalismo, correntes

que dominavam a producao cultural europeia da época.

"O realismo cénico, como proposta programatica, originou-se em
Paris, e foi da Franga também que proveio como reagdo, o
abandono deliberado do naturalismo: o simbolismo. Stéphane
Mallarmé, 'o principe dos poetas', protestou, em nome da poesia,
contra a exigéncia de que tudo quanto se poderia esperar do
poeta fosse uma mera copia do que o olho do nao iniciado
encontra. A tarefa do poeta, afirmava Mallarmé, ndo era nomear
um objeto, mas conjura-lo com o poder de sua imaginagao."
(Berthold, 2001, p. 466) .
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Embora o simbolismo tenha se originado na poesia e nas artes visuais,
suas influéncias se estenderam profundamente ao teatro, transformando nao
apenas a forma como as pegas eram escritas, mas também como eram
encenadas e interpretadas.

O simbolismo nasceu em um periodo de grande desencanto com o
racionalismo e o materialismo que haviam caracterizado o século XIX,
especialmente no rescaldo das revolugdes industriais e das profundas mudancas
sociais e cientificas que marcaram a época. A ciéncia avangava em ritmo
acelerado, oferecendo explicagcdes cada vez mais detalhadas para os
fendmenos naturais e sociais. No entanto, muitos artistas e intelectuais sentiram
que essas explicacbes falhavam em capturar a profundidade da experiéncia
humana, que se estendia além do mundo material e tangivel.

Contra essa onda de racionalismo, o simbolismo afirmou a primazia do
espirito sobre a matéria, da imaginagao sobre a observagao empirica. Inspirados
por filosofias como o idealismo alemao e influenciados por poetas como Charles
Baudelaire, os simbolistas acreditavam que a verdade essencial da existéncia
nao podia ser apreendida através dos sentidos, mas sim intuida através de

simbolos e metaforas que evocassem o mistério e a complexidade do ser.

Para o simbolismo, a obra de arte, e, singularmente, o teatro,
forma um todo significante e auténomo, fechado em si mesmo,
sem corresponder, mimeticamente, a realidade. A cena € um
modelo reduzido coerente, uma espécie de sistema cibernético
(ou semioldgico) que integra todos os materiais cénicos numa
totalidade e num projeto significante. Correspondéncias do tipo
baudelairiano regem as diferentes artes da cena, florestas
cheias de simbolos agrupam o que pareceria heterogéneo
(Pavis, 2008, p.183).

No teatro, essa filosofia se manifestou de diversas maneiras, todas elas
profundamente inovadoras para a época. O teatro simbolista rejeitava a énfase
naturalista na reproducéo fiel da realidade cotidiana, buscando ao invés disso
criar uma linguagem cénica que pudesse evocar estados emocionais, espirituais
e oniricos.

Os dramaturgos Maurice Maeterlinck (1862 — 1949) e Henrik Ibsen (1828
— 1906) se afastaram das narrativas lineares e das construgdes psicoldgicas

detalhadas dos personagens. Em vez disso, suas obras frequentemente
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exploravam temas universais como a morte, o destino, o amor tragico e a busca
pelo sentido da vida, sempre através de um véu de mistério e ambiguidade.

As agdes dramaticas eram frequentemente minimalistas e carregadas de
simbolismo, e os dialogos, muitas vezes, eram mais poéticos do que realistas,
utilizando o siléncio e a sugestdo como ferramentas dramaticas.

Segundo Berthold (2001), as repercussdes favoraveis de Peléias e
Mélisanda de Maeterlinck focaram na atencédo neste drama lirico de solidao e
melancolia, em maio de 1893 no Théatre d’art, e este fato encorajou o encenador
Lugné-Poe a fundar seu préprio teatro, o Thééatre de I'Oeuvre. O teatro foi
inaugurado em outubro de 1893, com a pega Rosmersholm de Ibsen.

Paralelamente as mudangas na dramaturgia, o teatro simbolista também
trouxe inovagdes revolucionarias no campo da cenografia e da iluminag&o. "Para
Peléias e Melisanda, a cenografia suprimiu todos os acessorios, [...] ela ndo era
mais que um puro jogo de cores e luzes, procurando propor uma
correspondéncia visual as tonalidades espirituais do drama" (Roubine, 1998,
p.126).

O cenario pictérico da época[...] oferece um espantoso contraste
entre a riqueza da sua invencdo no dominio das formas e das
cores, tanto mais livre quanto independente de qualquer
preocupagao com a reprodugao mimética; e, por outro lado, uma
indiferenga quase total quanto a estruturagao arquiteténica do
espaco cénico (Roubine, 1998, p. 126).

A figura de Adolphe Appia esta presente nesse contexto. Influenciado por
algumas das ideias simbolistas e pela musica de Richard Wagner, Appia propds
novas concepgdes cenograficas para o teatro da época, que ainda estavam
fortemente ligadas a ilusdo da realidade, aos cenarios pintados e estaticos que

tentavam reproduzir o mundo real.

A estética de Appia [...] a respiragado de um espaco e de seu valor
ritmico estdo no centro da cenografia, a qual ndo € um objeto
bidimensional fixo, mas um corpo vivo submetido ao tempo, ao
tempo musical e as variagdes da luz. A cenografia (ndo se trata
mais de decoragdo, palavra demasiado ligada a pintura) é
considerada em si mesma como universo de sentido que, longe
de ilustrar e redizer o texto, o da a ver e a ouvir, como que do
interior (influéncia do simbolismo) (Pavis, 2008, p. 46)

Appia propds um novo conceito para o espaco teatral, no qual a
cenografia era composta de elementos abstratos, como escadarias, plataformas

e colunas, que sugeriam ambientes e atmosferas sem representar diretamente
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lugares especificos. Para ele, o cenario deveria ser um espaco dinamico, capaz
de interagir com os atores e com a iluminagao, criando uma totalidade expressiva
que envolvesse o espectador em uma experiéncia imersiva. A luz, em especial,
desempenhava um papel crucial em sua concepgao cénica; pois, era
considerada um elemento dramatico por si s6. Essa concepgao cenografica de
Adolphe Appia se afasta categoricamente das propostas dos simbolistas, que
usavam painéis pintados, mesmo que com pintura que n&o ligassem aos moldes
realista, eles cultuavam os pintores simbolista da época.

A atuacdo no teatro simbolista também se afastou das convencdes
naturalistas, adotando uma abordagem mais ritualistica e estilizada, nao
buscava a imitagao da vida real, mas a criagdo de uma presenga cénica que
fosse quase liturgica. “Propde uma irrealizagéo do gestual, uma dicgdo salmodia
e um retorno a mascara. Maneira de arrancar o ator de sua humanidade
cotidiana” (Roubine, 2003, p. 124), com gestos amplos, deliberados e
carregados de simbolismo, e a fala, que muitas vezes, assumia um tom quase
encantatorio. Isso criava um ambiente em que os atores pareciam estar
participando de um ritual, tirando o representar, a atuagdo comumente usual

numa narrativa.

A fungao do teatro simbolista, mesmo reduzida ao contato intimo
da leitura, se define por oposi¢ao a ambi¢cdo dos naturalistas.
Estes veem na representagdo um meio de mostrar o real,
analisa-lo, fazé-lo ser compreendido. Ja o palco simbolista visa
promover o sonho (Roubine, 2003, p. 125),

Essa abordagem simbolista teve um impacto significativo no
desenvolvimento do teatro moderno, abrindo caminho para formas de atuacao
que exploravam a fisicalidade e a presenca do ator. O teatro simbolista ndo s6
influenciou diretamente os dramaturgos e diretores de sua época, mas também

deixou um legado duradouro que continua a ressoar no teatro moderno.

Esta estética ainda se encontra hoje naquilo que B. Dort chama
de representagao simbolista: 'A tentativa de constituir, no palco,
um universo (fechado ou aberto) que tome alguns elementos
emprestados da realidade aparente, mas que, por intermédio do
ator, remeta o espectador a uma realidade outra que este deve
descobrir." (Pavis, 2008, p. 361) .

Portanto, o simbolismo contribuiu para a revolugédo da linguagem teatral,
ao desafiar as fronteiras entre os diferentes meios artisticos e ao promover uma

visao do teatro como uma forma de arte onde o texto, a performance, o cenario
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€ amusica se fundem em uma unica experiéncia estética. Essa visao integradora
do teatro como um ritual estético e espiritual continua a influenciar criadores até
os dias de hoje, reafirmando o impacto duradouro do simbolismo na historia das
artes performaticas.

‘O palco moderno deve essencialmente ao espetaculo simbolista a
redescoberta da teatralidade” (Roubine, 1998, p. 49). Ou seja, o reconhecimento
€ a valorizacao dos proprios elementos que compdem o ato teatral: espaco, luz,
artistas, ritmo, cenario. Até entdo, o modelo dominante, o teatro ilusionista,
tentava esconder esses mecanismos para criar uma ilusdo de realidade, como
se o0 publico estivesse observando uma situacdo “natural”’, sem mediagoes.
Assim, ao tentar camuflar os dispositivos teatrais, esse teatro ilusionista negava
sua propria natureza. Ja o teatro simbolismo faz 0 movimento contrario, em vez
de mascarar os elementos cénicos, ele os expde e valoriza, libertando a cena da
necessidade de parecer real, abrindo caminho para novas formas de expressao
teatral. Assim, o teatro passa a assumir o estatuto de linguagem prépria — e ndo
apenas de representagao mimética da vida.

Adolphe Appia, amplamente conhecido por suas contribuicbes
fundamentais a visualidade teatral, desenvolveu teorias que contraditavam as
convencdes do teatro realista do século XIX, propondo uma nova forma de
integrar luz, espago e movimento no palco. Seu trabalho, que se desenvolveu
em paralelo ao movimento simbolista, dialoga em diversos aspectos com essa
corrente estética, e apesar de alguns pontos de divergéncia entre os dois,
ambos buscavam transcender a representacao literal da realidade e explorar

camadas mais profundas de significado.

O naturalismo define, delimita uma area. Automaticamente é
criado um outro lado, uma periferia, que o naturalismo se
recusou a ocupar, mas que outros artistas optaram por valorizar.
[...] Restavam a verdade do sonho, a materializagdo do irreal, a
representacao da subjetividade (Roubine, 1998, p. 26-27).

No entanto, embora Appia compartilhasse algumas das preocupacdes
estéticas com os simbolistas, sua abordagem pratica e a énfase no papel do
corpo do artista, do arranjo espacial, e da musica na encenagao o afastam de
caracteristicas centrais do simbolismo. Sobre estas caracteristicas falaremos

mais adiante.
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“O objeto simbolista estabelece uma contra realidade que funciona de
maneira autbnoma” (Pavis, 2008, p. 265). No teatro simbolista, o cenario, a luz,
0 som e os movimentos dos artistas tinham, também, a funcdo de evocar
emocgdes e estados psicologicos profundos, criando uma experiéncia estética
mais contemplativa e introspectiva para o publico. A acdo dramatica, muitas
vezes, era secundaria em relacdo a criagcdo de uma atmosfera poética que
sugerisse uma realidade além da superficie visivel.

Os autores simbolistas, em suas obras, buscavam explorar as dimensodes
espirituais e inconscientes da experiéncia humana. O teatro simbolista evitava o
excesso de didlogo e agao, utilizando em seu lugar o siléncio, as pausas
prolongadas e cenarios vagos que evocavam mistério e ambiguidade.

Ha alguns aspectos onde o pensamento de Appia se aproxima dos ideais
simbolistas, especialmente na rejeicdo do naturalismo e na valorizagdo da
abstragcdo e da sugestdo como formas de expressao teatral. Uma dessas
convergéncias esta na critica comum ao cenario naturalista. Tanto Appia quanto
os simbolistas se opunham ao cenario pintado e estatico, que era comum no
teatro naturalista, uma cenografia que pretendia imitar o ambiente fisico de
maneira detalhada. Para Appia, esse tipo de cenario entrava em conflito com a

presenca dindmica do artista no palco.

Mais que dar uma lista necessariamente incompleta dos
principais cenografos do século XX. Insistiremos no papel
fundador de Adolphe APPIA (1862- 1928) e de Edward Gordo n
CRAIG (1872 - 1966). Com eles, a cenografia impde-se pela
primeira vez como a alma da representacéo teatral: mais que
pintores ou decoradores, APPIA e CRAIG sao reformadores do
teatro dotados de uma concepgéao global da encenacéo; mais
que por suas realizagbes concretas de cenografias usadas
realmente para encenacbes, eles sao importantes por seus
esbogos projetos, reflexdes tedricas, ambos reagem contra a
encenagao naturalista que faz do meio-ambiente a réplica
mimética e passiva da realidade; contra a concepgado de
ANTOINE, por exemplo, para quem "o meio é que determina os
movimentos é que movimentos das personagens, € nao 0s
movimentos das personagens que determinam o meio (Pavis,
2008, p.46).

Portanto, defendia que o cenario deveria ser mais estilizado e simbdlico,

capaz de integrar-se ao movimento do ator e a luz.

Segundo Denis Bablet, essa caracteristica meramente descritiva
da luz no século XIX, prépria de um teatro onde a realidade e a
coeréncia sdo a medida de todas as coisas, tem como Unico
resultado possivel uma iluminagao que nao intervém na acao e
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nao desempenha qualquer papel ativo na construgdo do
espetaculo, ou seja, uma luz passiva (Bablet, Apud, Simdes,
2008, p.64).

Para Cibele Forjaz Simbes (2008), a sintese entre técnica e estética na
iluminacéo cénica ocorre durante a transigcdo do naturalismo para o simbolismo,
pavimentando o caminho para as vanguardas modernas. Esse processo se
desenvolveu por meio das pesquisas e praticas de encenadores que
desempenharam um papel crucial nas grandes transformagdes do teatro no final
do século XIX. Esta luz funcional, marcada pela obviedade, era o ponto que os
Simbolista e Appia se firmavam em combater. A luz, com eles passa a fazer parte
da acao dramatica, € fundamento da escrita visual da cena. Essa concepcéao da
luz como uma forca expressiva ressoa fortemente com os simbolistas, que
usavam a iluminagdo para sugerir estados de espirito e criar um ambiente
carregado de simbolos. “A encenagao volta-se para a iluminacdo entendida
agora como “jogo de luzes” e este por sua vez, livre da coeréncia naturalista,
toma um sentido poético, musical e sinestésico” (Simoes, 2008, p.85-86). Appia
se aproxima, em parte, destes ideais simbolistas no uso da luz, como meio
técnico e estético de iluminar os artistas e cenarios.

Outro ponto de convergéncia entre eles é a estilizacdo do espago cénico.
Em suas concepgdes cenograficas, Appia propds o uso de formas abstratas e
geométricas, como plataformas e rampas, que se afastavam das representagdes
realistas da arquitetura e do mobiliario. Essa ideia de um espaco cénico
estilizado, que nao representa diretamente o mundo real, mas que sugeria uma
paisagem simbdlica, € semelhante ao uso do cenario pelos simbolistas, exceto
quando os mesmos faziam uso de painéis pintados.

Segundo Margot Berthold, em Histéria Mundial do Teatro (2001), os
simbolistas foram pioneiros em romper com as convengoes tradicionais tanto no
campo dramaturgico quanto no espago cénico. Ao recusarem-se a ser
escravizados pelos detalhes naturalistas, os artistas buscavam romper com a
representacdo mimética da realidade, abrindo caminho para formas expressivas
mais simbdlicas e subjetivas, com isso eles transformaram o palco,
abandonando a estrutura da caixa cénica comum nesse teatro convencional.
Essa reforma cénica refletiu o desejo de criar atmosferas mais evocativas e

poéticas, onde a cenografia fosse utilizada de forma a sugerir emog¢des e estados
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psiquicos, em vez de reproduzir a realidade concreta. O uso de luzes e sombras,
por exemplo, tornou-se central na criacdo de um espago dinAmico e onirico,
afastando-se da simples imitagdo do mundo real e oferecendo ao publico uma

experiéncia mais intima e espiritualizada, caracteristica do teatro simbolista.

Para os simbolistas, o empenho fotografico do drama naturalista
era uma tela que obstruia a penetragao do olhar em vistas mais
profundas. O palco ndo deveria apresentar um “milieu’®real”,
mas explorar zonas de estados d'alma. Sua tarefa ndo era
descrever, mas encantar [...] em alguns casos felizes, os
simbolistas  conseguiram transpor disposicbes intimas
enraizadas no lirismo para o dominio publico do palco. O mérito
de o drama simbolista ter sobrevivido sem danos a tais
revelacdes do " eta t de I' ante" ("estado de alma") (Berthold,
2001, p.469).

O Palco Italiano é visto como uma limitagdo, pois privilegia a
representacdo naturalista e objetiva da cena. Os simbolistas buscando maior
liberdade expressiva, assim comecaram a romper com essa estruturacéo
utilizando o espago cénico de maneira mais fluida e imersiva, em que a
atmosfera e as emogbes ganham protagonismo em detrimento da
representacdo. No teatro simbolista, o cenario muitas vezes era reduzido a
elementos minimos ou sugeridos, com o objetivo de criar uma atmosfera que
evocasse sentimentos sem representar literalmente o ambiente fisico.

Apesar das aproximacdes mencionadas, existem diferencas
fundamentais entre Appia e o teatro simbolista. Uma das distingdes mais
importantes é a relacdo de Appia com o ator. Como podemos ver em Appia
(2022, p. 71), “o corpo humano, vivo e movel representa na cena, o elemento
conciliador e deve, como tal, obter o primeiro grau”. Nos textos de Appia vemos
que a ideia central do corpo vivo é considerada o elemento mais importante da

cena. Se o corpo é o responsavel por criar essa forma de arte, entdo o artista

BMillieudo Francés - Meio em portugués. Expressdo usada no teatro realista e naturalista.
Refere-se ao "meio" ou "ambiente" em que os personagens vivem e interagem. Esse conceito é
central para ambos os movimentos, pois eles procuram representar a vida de forma fiel e objetiva,
incluindo as condigbes sociais, econdmicas e culturais que moldam o comportamento humano.
Segundo Berthold: “O milieu (meio) determina os movimentos das personagens", explicava
Antoine, "e ndo o contrario". Este era todo o segredo da novidade que ele pretendia introduzir
por meio de seus experimentos no Théatre Libre. Milieu 'genuino’, no sentido da 'reproducéo
exata da vida' de Zola, implicava, no palco de Antoine, uma caixa cénica mostrando aposentos
com portas praticaveis e janelas, tetos de madeira sustentados por pesadas vigas." (Berthold,
2001, p. 454).
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que compreende essa ideia também detém o dominio sobre todos os corpos que

a representam, Appia (1959).

Para simplificar nossa demonstragdo, sempre falamos do corpo
e mais nada; nos o isolamos mesmo completamente no espaco
indefinido. E evidente que é a Ideia do corpo vivo que tomamos
assim como elemento essencial; é evidente que abordando a
pratica da arte viva encontramo-nos em face dos corpos — o
nosso, incluido — e que, se o corpo € o criador dessa arte, o
artista que é possuido pela Ideia possui implicitamente todos os
corpos. Resulta dai que é com a vida que ele cria, que ele
representa — com a vida de seres vivos e cuja colaboragao
voluntaria |he é indispensavel, se ele ndo quiser fazer
marionetes articuladas. (Appia, 2022, p.105).

Enquanto o simbolismo frequentemente minimizava a importancia do
corpo fisico e da agado dramatica, em favor de uma experiéncia mais visual e
contemplativa, Appia via o corpo do ator como central para a encenacgao. Ele nos
traz que o movimento do artista no espacgo cénico era indispensavel para dar
vida ao drama. A interacéo fisica entre o artista, o espaco e a luz para Appia era
o0 que dava forma e movimento a cena teatral. Essa énfase na presenca fisica
do intérprete o afasta do simbolismo, que muitas vezes via o corpo e o trabalho
do artista como secundario em relagdo a criacdo de atmosferas visuais e
poéticas.

Outro ponto de divergéncia € a relagdo de Appia com a musica. Appia
acreditava que o teatro ideal era aquele que integrava completamente a musica
com os outros elementos teatrais, como o movimento e a cenografia. Adolphe
Appia (2022) sugere que 0 espago cénico ganha vida através da presencga do
corpo humano, funcionando como uma ressonancia da musica. Ele defende que
as formas inanimadas do espaco precisam seguir as leis de uma "acustica visual"
(grifo nosso) para adquirirem vitalidade. Desse modo, via a musica,
especialmente em seus projetos com as obras de Wagner, como a chave para
unificar a experiéncia teatral e conduzir as emog¢des do publico, numa jun¢do do

poeta/dramaturgo e do musico, como vemos,

A colaboragdo néo pode ser ao mesmo tempo mais estreita e
assinalar mais a subordinacgao reciproca. O arquiteto da obra de
arte viva se divide, assim, em poeta e musico, um condicionando
o outro, mas jamais um sem o outro; seu equilibrio nao reside na
igualdade das participagbes; suas propor¢gdes, ao contrario,
serao sempre variaveis e condicionadas pelas leis do equilibrio,
isto &, do centro de gravidade. Se o musico quer cantar sozinho,
o edificio correra algum perigo; se o poeta quer falar sé, nos
arriscamos de fato a ter somente o andaime, mais ou menos
decorado (Appia, 2022, p. 108).
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Embora o simbolismo também reconhecesse a importancia da musica
como meio de expressao, tendiam a tratar a musica como um elemento
expressivo que contribui para a criagdo de uma atmosfera espiritual ou mistica,
mas sem necessariamente estrutura-la de maneira tao rigida, como elemento
organizador da ac&o dramatica, como o eixo central da encenagdo como
pretendia Appia. Os simbolistas, embora interessados em sonoridades e ritmos,
nao colocavam a musica no centro da experiéncia teatral.

Ademais, como mencionado anteriormente sobre a cenografia, Appia
tinha uma abordagem mais pratica e arquitetdbnica em relagao ao espago cénico,
ja os Simbolista defendiam uma cenografia reduzida dos elementos realista e

naturalista e mantinham o uso dos teldes pintado,

“Hostil a qualquer desdobramento cenogréafico, o teatro
simbolista pretende renunciar a maioria das aquisi¢cdes técnicas
herdadas dos dois ultimos séculos. Nao essencial, ira se limitar
a marcar, o mais intermediario possivel, a estrutura de um

espaco” (Roubine, 1998, p. 124).
Muitas vezes utilizava cenarios vagos e etéreos, que evocavam mistério
e ambiguidade, “A cenografia simbolista suprimiu todos os acessoérios e o
mobiliario, tornando-se um puro jogo de cores e luzes, buscando uma
correspondéncia visual com as tonalidades espirituais” (Roubine, 1998, p. 126).
Appia estava interessado em criar um espaco tridimensional e concreto, que

pudesse ser habitado e explorado pelo corpo do artista.

Na vida cotidiana e no teatro de costumes. Igualmente, em
arquitetura, vimos que a gravidade é a condi¢do sinequanon da
expressado corporal. A gravidade, e ndo o que é pesado! A
gravidade é um principio; é por ela que a matéria se afirma; e as
mil gradagdes dessa afirmativa constituem sua expressédo. O
volume, por si s6, pode escapar pelos ares, como um bal&o; sua
consisténcia ¢ iluséria (Appia, 2022, p. 81).

Ele via o espago cénico como algo que deveria ser funcional e expressivo
ao mesmo tempo, proporcionando ao artista uma plataforma para a acédo e o
movimento do ator. “O principio da gravidade e o da rigidez s&o, pois, as
condigdes primeiras para a existéncia de um espaco vivo” (Appia, 2022, p.82).

Por fim, Adolphe Appia, em muitos aspectos, compartilhava das
preocupacdes estéticas do simbolismo, especialmente no que diz respeito a

rejeicdo do naturalismo e a valorizagao da luz e da abstragdo como meios de



72

expressao teatral. Sua critica ao cenario realista e sua énfase na criacdo de
atmosferas evocativas por meio da luz o alinham com os ideais simbolistas. No
entanto, ele também se distancia do simbolismo em aspectos importantes, como
a valorizagao do corpo do artista, sua abordagem mais concreta e pratica do
espago cénico, e a musica como eixo condutor da acdo dramatica.

Enquanto os simbolistas estavam frequentemente preocupados com a
criacdo de uma experiéncia mais introspectiva e contemplativa, Appia acreditava
que o teatro deveria ser uma sintese dindmica de todos os seus elementos, como
o ator, a musica, a iluminagdo e o arranjo espacial, trabalhando juntos para
expressar as emogdes e significados da obra. Dessa forma, acreditamos que
sua obra pode ser vista como uma ponte entre o simbolismo e o teatro moderno,
incorporando influéncias do simbolismo, mas desenvolvendo uma abordagem

pessoal e funcional para a criagado da cena teatral.
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3. Apontamentos sobre nossa escolha e leitura das matrizes técnica e

estética.

A adogado das matrizes — técnica e estética — como chaves de leitura da
Luz Ativa para a analise matricial, parte do reconhecimento de que cada uma
delas organiza, de maneira propria, a articulagéo entre os elementos materiais e
sensiveis do espetaculo. Os significados que emergem da relagdo entre elas ndo
sao camadas autdbnomas, mas sistema de relagdo em constante intercambio.
Escolher tais matrizes implica reconhecer que a cena ndo é apenas composta,
mas também estruturada por modos distintos de feitura técnica, de percepgao e
construcdo de sentido. Assim, ao abordar as matrizes técnica e estética,
propomos uma leitura que acolhe tanto a funcdo operacional dos elementos
quanto sua carga expressiva e poética?® — compreendendo a encenagdo como

organismo vivo, onde forma e impulso se entrelagam.

A hierarquia representativa, que do ponto de vista técnico
parecia resultar somente dos limites necessarios a vida comum
de muitos fatores, deve, pois, ser considerada como uma fungao
equivalente a do sonho, como uma espécie de objetivacédo
espontanea do desejo estético. Seu valor leva ao mais alto grau
um carater de humanidade, e ai se alinhar é simplesmente
constatar a perfeita concordancia de nossas faculdades (Appia,
2022, p.207).

Quanto a matriz técnica, entendemos que é o dominio de um conjunto de
decisbes e procedimentos quanto ao uso de ferramentas. Observamos que a
Luz Ativa, conforme idealizado por Adolphe Appia, exige um dominio técnico
quanto a aplicagcdo de equipamentos e efeitos técnicos. Em nossa analise
matricial buscamos identificar de que maneira a técnica opera para transformar
a cena em um espago de interagdao expressiva, onde a luz se torna agente
estruturador capaz de dar suporte para a experiéncia estética.

O estudo da técnica dentro da nossa analise considera os parametros
técnicos para a luz no espaco cénico. Técnicas de controle quanto a intensidade,

20 pontuamos aqui, que entendemos a poética num sentido lirico. O termo poética refere-se, aqui,
a maneira como uma obra é construida, aos principios que orientam sua criagao, sua estrutura
interna e seus efeitos estéticos. Quando dizemos que ha um sentido lirico na poética de uma
obra, estamos nos referindo a presenca de elementos que evocam emogoes, subjetividade ou
mesmo uma perspectiva intima e sensivel do mundo.
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o contraste, a temperatura de cor, a disposi¢cao espacial e a direcionalidade,
identificados por nés nas obras de Appia, e sao elementos que determinam
como a luz se insere no arranjo espacial e interage com os artistas da cena e os
elementos cénicos. A técnica é também analisada em sua relacio direta com a
plastica da iluminacéo e sua capacidade de modelar a percep¢ao do espectador
quando alinhada a matriz estética.

Assim como, a temporalidade da luz se caracteriza como um aspecto
essencial em nossa configuragédo técnica, percebemos que a velocidade das
transicoes, a duragdo das cenas iluminadas e a fluidez das mudancgas entre
diferentes estados luminicos no momento de sua operacionalidade sao
determinantes para a construcao dos estados visuais da cena. Nosso intuito com
o método da analise matricial, ao examinar essas questdes, € compreender de
que forma a técnica na iluminagao cénica se converte em suporte para a estética,
atuando como um dispositivo essencial na construgao do discurso visual e/ou da

intencao plastica da visualidade cénica. Pois, como nos aponta Appia;

Quer se tratasse da construgcdo de uma ponte ou de um aparelho
elétrico, ou de alguma outra combinacdo material, toda
consideragao técnica liga-se a uma importancia que os termos
do oficio contém implicitamente sem, todavia, poder exprimi-la
de modo evidente. Em matéria de arte vem juntar-se o principio
da Beleza, o principio superior a todos os outros (Appia, 2022,
p. 207).

Por outro lado, a estética, enquanto ramo da filosofia, tem sido um campo
de investigacao fundamental para a compreensao das artes e suas implicagoes
sensiveis, intelectuais, culturais e humanas. Desde a Antiguidade, o conceito de
estética e suas relagbes com a arte e a sociedade tem sido discutido por
pensadores como Platéo, Aristoteles, Santo Agostinho, Leonardo da Vinci, René
Descartes, Friedrich Nietzsche, Walter Benjamin e tantos outros, percorrendo
este caminho até as teorias contemporaneas que desafiam os padrdes classicos
e introduzem novas perspectivas sobre valores artisticos e estéticos.

No campo das artes, a estética n&o se restringe a simples questao da
beleza, mas se expande para incluir a experiéncia estética, a percepcao
sensorial, a interagdo e a interpretacao do espectador. Movimentos artisticos
como o Simbolismo, Modernismo. Pés-Modernismo, futurismo, concretismo e
tantos outros ismos, transformaram a compreensdao do que poderia ser

considerado arte, deslocando o foco da mimese aristotélica e da harmonia, para
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a expressividade, a subjetividade e, até mesmo, a transgressao de normas ditas
tradicionais. Segundo Ortega y Gasset, “a estética e sua derivagao, a ciéncia da
arte, ndo s&o beleza com que se anuvia outra beleza: sdo pura ciéncia, reflexiva
anatomia, meditagc&o analitica” (Gasset, 2002, p. 95-96).

Ortega y Gasset (2002), em seu ensaio Adao no Paraiso, argumenta que
0 nascimento da estética ocorre quando o homem deixa de se fundir com o
mundo e passa a se ver separado dele. E essa separagdo que permite ao ser
humano perceber o mundo ndo mais como dado absoluto, mas como forma,
aparéncia, imagem. Surge entdo a possibilidade de fruir o mundo como
espetaculo, e de criar arte a partir desse distanciamento. Com ironia filosdfica,
Adao néo teria sentido estético porque lhe faltava o distanciamento necessario
para ver o mundo como algo outro, como forma a ser julgada e apreciada. O
surgimento da estética estaria, assim, relacionado ao drama da consciéncia e ao
deslocamento do homem para fora de um mundo plenamente funcional. O belo,
nesse sentido, nasce quando o homem se torna problematico para si mesmo e
para o mundo, nesse sentido Adao seria antiestético, pois “Adao no Paraiso € a
vida simples e pura, é o débil suporte do problema da vida. [...] Isto € 0 homem:
o problema da vida (Gasset, 2002, p. 34).

A partir do século XX, com a ascensao da arte conceitual, da performance
e das instalagdes artisticas, a estética tornou-se ainda mais complexa, a nogao
de arte passou a incluir processos, interacbes com o publico e contextos
sociopoliticos, ampliando os critérios de construgao e avaliagao estética.

No campo da iluminagao cénica, especificamente, a estética nao se limita
a criacdo de atmosferas belas ou agradaveis, mas esta profundamente
conectada a funcdo dramatica, a expressividade e a relacdo com o espaco.
Adolphe Appia, ao propor a Luz Ativa, demonstrou que a iluminagdo € um
elemento estruturante da cena, capaz de modificar a percepcado estética e
espacial do espetaculo.

Portanto, para nés, a estética no campo das artes cénicas, atualmente, é
um conceito dindmico e em constante evolugcdo, moldado pelas interagdes entre
artistas, publico e contextos historicos. Nao se trata apenas de um julgamento
de gosto, mas de uma reflexdo sobre os meios, as formas e os significados
atribuidos as praticas artisticas ao longo do tempo. Ainda conforme Ortega y
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Gasset (2002), a verdadeira fruicao estética exige educar o olhar para perceber
a perspectiva interna da obra, entender sua logica visual e formal, o modo como
ela recorta 0 mundo. Isso implica uma atitude ativa, e ndo passiva, diante da
arte. Assim, esse ponto vista se torna o elemento que constréi a forma artistica
€ que organiza o conteudo estético.

Entendemos que essa intersecao entre a técnica e a estética na Luz Ativa
evidencia como os aspectos operacionais da iluminagdo transcendem sua
funcao utilitaria, tornando-se componente expressivo da cena. Cada escolha
técnica, ao ser aplicada dentro de uma construgdo cénica, contribui para a
materializagcdo de um discurso estético que define a relacdo do espectador com
a cena. Assim, a técnica ndo apenas possibilita a existéncia da luz na cena, mas
também define suas qualidades plasticas e sensoriais, tornando-se inseparavel
da dimenséo estética da obra.
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4. A Luz Ativa sob o olhar da Analise Matricial.

Uma das ideias mais influentes do final do século XIX, a Luz Ativa
proposta por Appia, que em nossa pesquisa consideramos ser um conceito-
método, é o objeto que elegemos como fonte a ser analisada sob o olhar da
analise matricial. A luz, segundo Appia, nao serve somente para iluminar a cena,
mas € como uma forga criativa ativa, capaz de moldar e transformar o espaco e
0 ambiente cénico. Appia influenciou significativamente o desenvolvimento da
iluminacéo, destacando a importancia da luz como um componente artistico no
teatro. Diferente da cenografia pintada e estatica de seu tempo, Appia propde
uma cena em transformacao constante — uma cena que respira no tempo da
musica, na cadéncia da acdo. Em sua leitura do teatro wagneriano,
especialmente, é possivel perceber como a luz atravessa a cena com fungao
quase coreografica, substituindo o cenario fixo por uma composig¢ao viva, capaz
de traduzir afetos e atmosferas.

Para realizar nossa analise da Luz Ativa, como ja apontamos
anteriormente, utilizaremos o método de Rubens Brito e J. Guinsburg, vamos
considerar na obra de Appia os elementos encontrados e suas interagdes no
contexto teatral e suas visualidades. A analise propde um olhar detalhado e
interconectado de componentes essenciais ao processo de criagao da Luz Ativa.

Partimos para identificar elementos comuns ao processo construtivo da
iluminagdo em Appia, que consideramos nossas matrizes pois, segundo
Hunzicker (2020, p 33), “os elementos cénicos, de carater genérico, séo
empregados por esta linguagem teatral e determinam uma estrutura fundamental
geral, a qual pode ser considerada como matriz de criagdo de um espetaculo”.

Os textos de Adolphe Appia consultados para a nossas analises foram:
“notas sobre o teatro” — “A Musica e o Cenario” — A Ginastica Ritmica e o Teatro”
— A Ginastica Ritmica e a Luz” — Estilo e Solidariedade” — A Origem da Ginastica
Ritmica” — A Obra de Arte Viva” — A Encenacdo Como Meio de Expressao” — “A
Encenacgado do Drama Wagneriano” — com tradugéo de Jacé Guinsburg no livro
A Obra de Arte Viva e os Outros Textos, ano de 2022, pela editora Perspectiva.
Consultamos também em “A Obra de Arte Viva” tradu¢cdo de Redondo Junior, do
ano de 1959, pela editora Arcadia, e “A Musica e a Encenag¢ao” com traducio de
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Flavio Café, revista digital LADI — UNB — da Universidade de Brasilia, volumes 2
e 3doano 1, e Volumes 4,5,6 do ano 2, anos 2009 e 2010.

Realizar uma analise matricial da luz ativa no contexto da obra de Adolphe
Appia apresenta desafios significativos, sobretudo pela complexidade e pela
amplitude do seu pensamento artistico. Appia € amplamente reconhecido por
sua contribuicdo a reformulagao da arte teatral, buscando uma unido harmoniosa
entre as diversas artes que compdem a cena teatral, como a cenografia, a
musica e a atuagao, em uma perspectiva integradora que procura uma sintese
estética completa.

Diante disso, é desafiadora a tarefa que temos de desocultar elementos
singulares que permeiam suas obras, sem perder de vista a compreenséao e a
integridade da analise, pelo contrario, contribuir para que esses pontilhamentos
possam amparar a perspectiva de uma totalidade dramaturgica de cena em que
esse elemento luz passa a ser atuante.

Como diz Eduardo Tudella (2013), a compreensao da obra de Adolphe
Appia sugere que o pesquisador e ou leitor esteja aberto, flexivel, para se deixar
levar pelas possibilidades e sugestdes, e para pensar e adentrar no intimo visual
da cena Appiana. Assim, havera maiores chances de ter afinidades com as
formulagdes tedricas de Appia, evitando o encerramento de seus textos a uma
estrutura rigida, em molduras de preconceito formal, e se deixar, abrir para uma
leitura aberta dos processos de experimentagdes visuais, determinadas por um
grau de educagao e de entendimento apreendidos pela experimentagao.

Atento a disposicado de Tudela é que adentramos na analise do universo
luminoso de Appia, tendo o desafio de focar exclusivamente na Luz Ativa. Diante
disso € que buscamos individualizar a luz dos demais elementos, embora eles
se apresentem recorrentemente como interdependentes no pensamento de
Appia para a Obra de Arte Viva. E nessa capacidade, de a luz atuar de maneira
quase auténoma, influenciando e sendo influenciada pelo espaco e pelos corpos
em cena, que se concentra em nossa analise. E por essa razdo € que
identificamos através de nossas leituras, com a aplicagao da analise matricial,
as matrizes técnica e estética.

Ao optar por uma abordagem que se dedica exclusivamente a Luz Ativa,
reconheco a dificuldade em desvincular esse estudo do restante das
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contribuicdes de Appia. Entretanto, mesmo que em alguns momentos nos
referimos ao espago cénico ou ao arranjo espacial com todos os seus elementos
cénicos, essa escolha metodoldgica permite um aprofundamento especifico que
pode revelar novas camadas de compreensao sobre as fungdes da luz em seu
trabalho, e quica possibilitar uma visdo mais holistica da sua obra. Portanto, o
desafio esta justamente em equilibrar essa analise especializada sem perder de
vista a importancia da luz no contexto mais amplo da reforma teatral de Appia.

Os elementos técnicos relacionados a iluminagdo assumem um papel
fundamental para a reformulacéo da cena teatral pretendida por Appia. Diferente
da iluminacgao tradicional, a época, que servia principalmente para tornar visiveis
os elementos da cena e atores, assim como representar efeitos naturais como
por do sol, o luar, a exemplo.

A Luz Ativa é concebida como um agente criador de atmosfera, espago e
ritmo, desempenhando uma fung¢ao dramaturgica e performatica. Ao observar os
textos de Adolphe Appia, identificamos que os aspectos técnicos, e os estéticos,
em nossa analise, se configuram como sendo as matrizes do conceito de Luz
Ativa.

A escolha das matrizes técnicas e estéticas dentro do que chamamos de
conceito da Luz Ativa de Adolphe Appia se deu apds consultar os textos acima
citados, e elas apresentaram ser, para nds, essenciais na criagdo de um
ambiente cénico que vai além da mera iluminagao funcional da época. Ou seja,
propomos, portanto, o reconhecimento dessas duas matrizes, com aplicacao do
dispositivo da analise matricial para a investigagao dos textos de Appia.

Em nossa percepgéao, a matriz técnica, ao garantir o controle preciso sobre
a intensidade e qualidade da luz, a dire¢do da luz, assim como a escolha
planejada das fontes/refletores/equipamentos, permitem que o projetista da
iluminacéo esculpa o espago cénico, criando volumes e destacando elementos
conforme necessario para reforgar a narrativa da pega dramaturgica.

Ja a matriz estética assegura que a luz n&o seja um elemento arbitrario,
mas sim um componente essencial da linguagem visual da pega, em dialogo
constante com os demais elementos cénicos, como a cenografia e o figurino, o

artista, o drama e a musica.



80

Assim, a integracdo dessas duas matrizes identificadas, no conceito de
Luz Ativa, promove uma sinergia entre fungado e forma, onde a iluminagao atua
como criadora de sentidos e catalisadora na construgdo de significados e na
imersao do espectador na representacao.

Essas matrizes técnica e estética dentro do conceito-método da Luz Ativa
de Adolphe Appia, para nés, sdo as bases formativas de uma abordagem
integrada e expressiva na criagdo do espago cénico. Ao reconhecer essas
matrizes, buscamos ndo apenas uma iluminag¢ao que cumpra a funcao basica de
visibilidade, mas que também contribua ativamente para a construgcdao de
atmosferas e a comunicacgao de significados mais profundos.

A matriz técnica oferece o controle necessario para que a luz possa
esculpir o espaco, realcando formas e criando contrastes que reforcam a
narrativa visual. Paralelamente, a matriz estética garante que a luz n&o seja
apenas um recurso utilitario, mas um elemento artistico que dialoga com todos
0s aspectos da cena, performando com a cenografia, os artistas e os demais
objetos cénicos.

Desse modo, entendemos que essas matrizes permitem compreender
como a iluminacgao pode se tornar uma ferramenta poderosa na narrativa cénica,
capaz de influenciar a percepcao do publico e enriquecer a experiéncia teatral
de maneira profunda e significativa, como pretendia Appia.

Iniciamos ent&o pela analise dos aspectos técnicos da Luz Ativa. Esta
abordagem busca encontrar uma compreensao dos procedimentos e elementos
que possibilitam sua aplicagao pratica no espaco cénico. A matriz dos aspectos
técnicos abrange uma série de decisbes e controles que permitem a
manipulagdo precisa da luz, como sua intensidade, direcédo, interagdo e
movimentagao.

Para a analise dos aspectos técnicos da Luz Ativa, € importante introduzir
os elementos identificados por ndés nos escritos de Appia e que serao
examinados: fontes/equipamentos, dire¢do, intensidade, qualidade e movimento
da luz. Esses sao os elementos levantados por nossa leitura, entendidos como
elementos dos recursos técnicos da luz, e determinam tecnicamente a maneira

de suas aplicagdes na cena
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4.1. Matriz dos Aspectos Técnicos e seus Elementos

A analise das matriz técnica da Luz Ativa constitui um instrumento valioso
para compreender como os elementos da iluminag&do interagem de maneira
integrada com os aspectos narrativos e visuais de uma cena. Essa matriz,
constituida dos elementos: fontes de luz, dire¢do, movimento, intensidade e
qualidade, sao responsaveis por definir os parametros técnicos que
fundamentam o uso expressivo da luz no espago cénico. Cada uma desses
elementos/procedimentos desempenha um papel especifico na constru¢ao do
ambiente cénico. A escolha das fontes de luz, por exemplo, define o carater
visual da cena, podendo variar entre uma atmosfera suave, com uma luz difusa,
ou uma estética abstrata, que utiliza luz artificial pontual, acentuada. A direcéo
da luz, por sua vez, molda o espaco tridimensional, criando volumes, sombras e
contrastes que orientam a percepcao espacial e narrativa do espectador. O
movimento da luz introduz dinamismo, estabelecendo ritmos e transicdes
emocionais que acompanham o desenrolar da dramaturgia. Assim como, a
intensidade da luz atua diretamente na criacdo de atmosferas, variando de
explosdes luminosas dramaticas a momentos de introspeccado sombria. Por fim,
a qualidade da luz — seja ela dura, suave, difusa ou nitida — modula a textura
visual da cena, influenciando sua plasticidade e o tom emocional que deseja
transmitir.

A matriz técnica é ferramenta indispensavel para entendermos o método
operacional de Luz Ativa, pois possibilita uma abordagem mais consciente e
detalhada da luz enquanto trabalho técnico e instrumentalizado. A analise dos
elementos desta matriz permite, assim, ndo apenas compreender o ambiente
técnico da luz, mas também explorar suas potencialidades para os resultados
estéticos na criagdo da iluminagao cénica.

A tabela a seguir apresenta uma imagem esquematica da analise dos
aspectos técnicos, que noés consideramos, fundamentais da Luz Ativa no
contexto do dominio instrumental desse aparato cénico. Cada elemento técnico,
como: fontes, direcdo, movimento, intensidade e qualidade da luz é descrito em
termos de sua funcionalidade para construcdo do pensamento estético. Esses

aspectos permitem compreender como a luz opera fisicamente.
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Fontes de Luz

Movimento da
Luz

Refere-se ao modelo
do equipamento
escolhido, pode
referir-se, também, ao
tipo e a origem da luz
utilizada na cena,
como natural,
artificial,

Refere-se a mudanca
de posicdo ou foco da
luz ao longo do

tempo.

A escolha da fonte de
luz define o carater
visual da cena,
influenciando a
percepcdo de realismo,
abstragdo ou
teatralidade.

O movimento da luz
introduz dinamismo e
transi¢des narrativas,
intensificando
emocoes.

A simulacgdo da luz
natural difusa para
criar um ambiente
suave, luz indireta, ou
uma luz pontual para
um efeito de
abstragao. Um foco
fechado marcando um
objeto.

Feixe de luz que segue
um performer,
destacando sua
trajetdria no espaco.

4.1.1. Fontes de Luz

A escolha das fontes — Appia defendia o uso de luzes diretas e focadas
para criar sombras precisas e modelar o espaco e o corpo dos artistas. Distribuir
as fontes de luz em termos de sua capacidade técnica e funcional para moldar a
cena teatral. As fontes de luz sdo elementos essenciais que deveriam ser
escolhidos e posicionados com precisao para atingir objetivos especificos dentro
da encenacgéo.

Conforme Appia,

E preciso entdo dividir a tarefa e ter de uma parte os aparelhos
encarregados de espalhar a luz, e de outra aqueles que pela
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diregdo precisa dos seus raios provocarao as sombras que
devem nos assegurar a qualidade da iluminagdo. Nés
chamaremos os primeiros de “luz difusa”, e os segundos de “luz
ativa (Appia, 2009/10, p.179)

Em outra passagem sinaliza como devem ser a instalagdo destas categorias de
equipamentos;

A instalagdo de uma dessas duas categorias de aparelhos com
relacdo a outra € uma questdo de proporgdes. As instalacdes
mais ou menos fixas da luz difusa serdo adicionadas telas de
uma transparéncia variavel, destinadas a atenuar o efeito muito
pronunciado das suas claridades sobre os objetos do seu
entorno imediato e sobre os atores que dela se aproximarem
(Appia,2009/10, p.181).

Appia, sobre o uso da luz na cenografia, faz uma distingédo crucial entre a
luz difusa e a luz direta, destacando que ambas coexistem em fungao de suas
diferentes intensidades e sdo alcancadas conforme a aplicacdo dos
equipamentos adequadamente escolhidos para estes fins.

Ele afirma que a luz difusa, por si sO, representa a clareza simples,
enquanto a luz direta seria a iluminacéo simbdlica, esta colocacdo podemos ver
nesta passagem: “A luz difusa sozinha é simplesmente “ver claramente”; o que
no drama do poeta-musico corresponde ao signo. A luz direta, sozinha, € a noite
(lua ou tocha) ou o sobrenatural” (Appia, 2009/10, p. 181).

Esta distincdo € fundamental para entender a aplicacéo da luz ativa no
teatro, onde a luz direta se torna uma ferramenta poderosa para criar atmosferas
dramaticas e para destacar elementos especificos no espago cénico.

As fontes de luz, neste contexto, sdo selecionadas e posicionadas para
alcangar intengbes variadas, permitindo que a luz direta crie sombras e
contrastes que realcam a expressividade da cena. A Luz Ativa, portanto,
depende da combinacao cuidadosa dessas fontes para transformar o ambiente

cénico em um espago dinamico.
4.1.2. Diregao da luz
A direcao de onde a luz diz o ponto que ela € emitida, de cima, de baixo,

de lado, de tras, a dire¢cdo depende da intencao e do efeito que se quer criar para

a cena, esta direcao € um elemento técnico fundamental para proposi¢cdes de
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Appia. A direcao determina onde as sombras caem, como o0 espaco € esculpido

€ quais aspectos da cena ou do artista sdo destacados ou obscurecidos.

A direcado da luz s6 nos €& perceptivel pela sombra [...]. As
sombras se formam, assim, por meio da mesma luz que aquela
que penetra a atmosfera. Esse poder todo ndo pode ser obtido
artificialmente da mesma forma; a claridade de qualquer lareira
luminosa em um espacgo obscuro nunca espalhara luz suficiente
para criar o que nés chamamos de o claro-escuro, isto é a
sombra levada (com mais ou menos de nitidez) sobre um espaco
j& penetrado pela luz [...] E preciso entdo dividir a tarefa e ter de
uma parte os aparelhos encarregados de espalhar a luz, e de
outra aqueles que pela diregdo precisa dos seus raios
provocardo as sombras que devem nos assegurar a qualidade
da iluminagao. (Appia, 2009/10, p. 180)

O direcionamento das luzes influencia a percepcao da profundidade e
volume. Ao direcionar a luz de uma maneira especifica, o iluminador pode
manipular claridade e sombra para criar uma variedade de atmosferas, sugerir
emocoes, ou até indicar o foco narrativo em uma cena. Por exemplo, uma luz
lateral forte pode criar sombras dramaticas que destacam as formas e os
volumes no espaco, enfatizando a plasticidade dos corpos e objetos em cena,
enquanto uma luz difusa vinda de cima pode espalhar as cores e criar uma

atmosfera de suavidade e indefinicdo. Assim como,

Um corpo opaco disposto em frente ao foco luminoso pode servir
para dirigir o raio sobre uma parte qualquer da cena, excluindo
as outras, e fornecer uma grande variedade de efeitos, desde a
simples e parcial obstrucdo até a obstrugdo divisada e
combinada com corpos menos opacos (Adolphe Appia, 2009/10,
p. 185)

"Em muitos casos, a luz e a cor vivas poderao aproximar-se da indicacao,
precisando a sua expressao pela forma, o movimento de uma sombra, a cor ou
a orientacdo de uma claridade" (Appia, 2022, p.88). A interagdo da luz e o
movimento no espaco cénico, quando iluminada e direcionada de maneiras
especificas, pode transformar o ambiente e participar ativamente na construgao

da atmosfera e da narrativa teatral.

As divisdes sistematicas atenuam-se, assim, naturalmente, no exercicio
pratico do dramaturgo [...] certos pormenores do espago, da cor fixada,
juntos as flutuagdes de luz, de cor ambiente, de obstru¢des parciais
projetando sombras mais ou menos moéveis e que nada significam de
preciso, mas contribuem para a vida do movimento, séo dessa ordem.
Sempre com a condigéo do corpo as agregar como fazendo parte da sua
criagdo no espaco (Adolphe Appia, 1959, p. 38).
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A diregao da luz é crucial nessa dindmica porque ela determina como
essas cores vivas serao percebidas pelo espectador. A luz pode acentuar ou
suavizar cores, criar sombras que moldam e definem o espaco, e até alterar a
percepcgao da profundidade. Quando Appia (2022, p.88) menciona que a "luz e
a cor vivas poderao aproximar-se da indicacao, precisando a sua expressao pela
forma, o movimento de uma sombra, a cor ou a orientacdo de uma claridade",
ele esta se referindo ao poder da luz de dar forma e vida as cores e ao espago
pela escolha de sua direcao, de sua fixacao e inclinagao.

Assim, a direcdo da luz transcende a simples imitacdo da realidade, ela
permite que o espago cénico nao seja apenas visualmente compreensivel, mas
também emotivamente ressonante, estabelecendo uma conexao mais profunda

com o publico através da manipulagio da luz e da sombra.

4.1.3. Movimento da luz:

‘O movimento, a mobilidade, eis o principio diretor e conciliante que
regulara a unido de nossas diversas formas de arte” (Appia, 2022, p. 66). — “
movimento nao €, em si, um elemento: 0 movimento, a mobilidade, € um estado,
uma maneira de ser” (Appia, 2022, p. 67).

O movimento da luz € um elemento fundamental para a construgao de
significados e atmosferas na cena. A luz como elemento que se desloca no
espacgo cénico, criando e modulando volumes, ritmos e tensdes. Ela interage
com o corpo do artista e com os cenarios, dando dindmicas a narrativa do
espetaculo e modificando constantemente a percepgao pelo publico do espago

e do tempo na cena.

Sao dessa ordem certos detalhes do espago, da cor fixada,
unidos com flutuagdes da luz, da cor ambiente, das obstrugdes
parciais portadoras de sombras mais ou menos moveis e que
nao significam nada de preciso, mas contribuem para a vida do
movimento. Sempre com a condigao de que 0 corpo os aceite
enquanto parte de sua criagdo no espacgo (Appia, 2022, 88).

O movimento da luz colabora para uma narrativa visual que se desenvolve
em conjunto com a agao dos artistas, contribuindo com a condug¢ao narrativa do
espetaculo ao guiar o olhar do espectador, intensificar, suavizar, escurecer,

transformando o ambiente de forma continua e fluida.
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Appia, sobre a luz e a cenografia, ressalta a importancia que a luz tem
para a cena, em relagao a pintura cenografica e ao arranjo espacial, enfatizando
como ela recupera sua independéncia e atividade ao lado do artista, "A
iluminagao, estando livre de uma grande parte da sua responsabilidade para com
as telas verticais, recupera a independéncia a qual ela tem direito e entra em
atividade ao lado do ator" (Appia, 2009/10, p.350).

Desse modo, ao recuperar sua independéncia das telas verticais, a luz
ganha liberdade para interagir diretamente com o artista em cena, o que reflete
a ideia de movimento e acao da luz, como elemento ativo e dindmico. Em outra

passagem ele ressalta esta interacdo e mobilidade afirmando:

A iluminagao, ja movel pelo fato de que os atores, participando
da sua vida, arrastam-na nas suas movimentagdes, se torna
efetivamente movel se nds deslocarmos o foco luminoso ou
entdo se as proprias projegdes estiverem em movimento diante
um foco fixo, ou entdo ainda se nds agitarmos de alguma forma
0s corpos que obstruem o raio. (Appia, 2009/10, p.185).

O movimento da luz confere a cena um papel dindmico. Seu objetivo é
criar dindmica na cena, atuando como um elemento importante da encenacao.
Por meio da mobilidade, a luz é capaz de conferir vida ritmica ao palco,

transformando continuamente a percepg¢ao do ambiente teatral.

4.1.4. Intensidade e Qualidade da Luz

A variagao na intensidade e qualidade permite criar uma luz mais suave
que pode criar uma atmosfera onirica, fantastica, enquanto uma luz intensa e
focada pode gerar tensdo entre personagens ou destacar em um ponto

especifico do palco denunciando uma intencao.

A luz difusa e a luz direta sé existem simultaneamente pelos
seus graus diferentes de intensidade. A luz difusa sozinha é
simplesmente “ver claramente”; o que no drama do poeta-
musico corresponde ao signo. A luz direta, sozinha, é a noite (lua
ou tocha) ou o sobrenatural. A diferenga de intensidade entre as
duas luzes nao deve ser inferior aquela que a existéncia das
sombras torna necessaria. Acima desse minimo, suas
combinagdes sdo de uma variedade infinita (Appia, 2010, p.
181).

A abordagem de Adolphe Appia para a intensidade e a qualidade da luz
no teatro enfatiza seu papel essencial na criagdo de um espacgo cénico vivo e

expressivo. A luz, em suas diferentes intensidades, esculpe o espaco e define
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as relacdes entre os elementos cénicos. “E a qualidade das sombras que
exprime para nos a qualidade da luz." (Appia, 2010, p. 179). Essa compreensao
sublinha como a qualidade da luz, seja difusa ou direta, interage com as formas
e cores, conferindo-lhes vida e transformando o palco em uma tela tridimensional
dinamica.
Para evitar as sombras que alterariam o poder da luz direta, a
luz difusa deve iluminar todas as partes do material cenografico
(o ator incluso). Quando, através dela, nés pudermos “ver
claramente” sobre a cena e quando as sombras produzidas se
contradizerem suficientemente para se anularem, a luz direta
podera fazer a sua aparigao; pois, excetuando os casos, sem
duvida raros, onde ou uma ou a outra das duas luzes devera
operar sozinha, é o6bvio que é por “ver claramente” que nos

devemos comegar. A intensidade da luz difusa sera em seguida
regulada conforme a da luz direta (Appia, 2010, p. 182).

Segundo Appia, “uma parte essencial dos aparelhos mobveis e
manuseaveis da luz direta sera constituida pelas diversas formas de interceptar
sua claridade” (2010, p.180), para ele, desta forma, o ver claramente e a
claridade, sdo questbes técnicas que a combinagao da luz difusa e luz direta
devem ter para que trabalhem e consigam uma boa qualidade estética da luz. O
ver claramente da luz difusa n&o deve cancelar ou danificar os efeitos criados
pela luz direta. Ressalta a importancia em equilibrar bem as intensidades de
ambas para que se obtenha uma atmosfera com qualidade visual, na
combinacao desses dois estados da luz.

A analise técnica da luz appiana, observados o0s elementos: fontes,
direcdo, movimento, intensidade e qualidade da luz, revela a importancia de cada
um desses fatores na construgdo de uma atmosfera cénica coesa e expressiva.
Desse modo, vimos que as fontes de luz definem o ponto de origem das sombras
e destacam volumes e texturas, enquanto a dire¢cao da luz influencia a percepgao
espacial e dramatica. O movimento da luz acrescenta dinamismo e ritmo a cena,
contribuindo para o fluxo narrativo, enquanto a intensidade modula o foco visual
e emocional, criando contrastes ou suavizagao. Por fim, a qualidade da luz — seja
dura ou difusa — determina a clareza e o impacto emocional das imagens
projetadas no espaco, definindo a estética e a sensorialidade do ambiente
teatral.

Concluindo a analise técnica da luz appiana, ao observarmos esse modo

do saber técnico, carrega em si a sua significagao e contribuigao técnica. Quando
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observamos a Luz Ativa em sua matriz técnica, identificamos um gesto do fazer:
um fazer que, ao organizar fontes, direcao, movimento, intensidade e qualidade
da luz, revela uma operagdo que ultrapassa o funcional. A luz, nesse contexto,
nao cumpre um papel utilitario, mas atua como linguagem participativa da
construgao cénica. Ela organiza o espago sensivel da cena, tornando-se parte
constitutiva da imagem teatral. Nessa medida, o controle técnico se converte em
gesto expressivo: aquilo que suspende a fungdo para abrir uma dimenséao
estética, onde o visivel se constrdi como experiéncia. A luz deixa de ser suporte
da cena para se afirmar como agente dela — nao ilumina, mas aparece como

aquilo que faz aparecer.

4.2. Matriz dos Aspectos Estéticos e seus Elementos

A analise da matriz estética, dentro da proposta visual da obra de Adolphe
Appia, concentra-se na identificacdo de elementos que configuram as bases
visuais e expressivas da Luz Ativa.

Para compreender as dimensdes expressivas dessa Luz Ativa, foram
identificadas por nos quatro elementos da matriz estética, cada um reflete
diferentes interagdes entre luz, corpo, espacgo, tempo e narrativa. Os elementos
de composi¢ao dessa matriz sdo, para nés, as seguintes — espacial, temporal
e/ou ritmica, narrativa e simbdlica — e estruturam nossa analise da luz como
agente integrador a cena, alinhando-se as propostas teodricas de Adolphe Appia.

A tabela a seguir apresenta as definicbes, descricdes estéticas e

exemplos praticos de cada matriz, destacando sua relevancia na construgao de

uma dramaturgia luminosa.

A luz como Molda o espaco, Uso de luz lateral

elemento que criando volumes e para esculpir os
Espacial constréi e revela | profundidade. corpos dos artista

0 espacgo da cena e/ou o

tridimensional. arranjo espacial.

A luz como Estabelece o fluxo Transigcao gradual

marcador do temporal e as de luz fria para

Temporal - tempo e/ou transicoes na cena. | quente para

Ritmico ritmo na cena.
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indicar o passar do
tempo.
A luz como Intensifica o drama, | Foco de luz no
elemento guiando o foco rosto de um ator
Narrativo narrativo e narrativo. em um momento
expressivo. de crise
emocional.
A luz como Sugere conceitos luz descendo
portadora de abstratos ou sobre um artista
Simbdlico significados metafdricos. pensativo
abstratos ou simbolizando
metaforicos. revelagao.

Os elementos da matriz estética da Luz Ativa podem ser compreendidos
a partir da analise dos elementos constitutivos da luz enquanto linguagem
colaborativa da dramaturgia. Eles estao relacionados a interagao entre a luz, o
arranjo espacial, o tempo e o artista da cena, compondo uma escrita visual

dinédmica e integrada a dramaturgia.

4.2.1. Espacial

A cena é um espago vazio, mais ou menos iluminado e de
dimensdes arbitrarias. Uma das paredes que limitam esse espago é
parcialmente aberta sobre a sala destinada aos espectadores e forma,
assim, um quadro rigido, para além do qual a ordenagao dos lugares é
rigidamente fixada. S6 o espago da cena espera sempre uma nova
ordenagdao e, por consequéncia, deve ser apetrechado para mudangas
continuas. E mais ou menos iluminado; os objetos que la se colocam
esperam uma luz que os tornem visiveis. Esse espacgo [da cena] nao
esta, portanto, de qualquer maneira, mas em poténcia (latente) tanto
para o espago como para a luz. Eis dois elementos essenciais da nossa

sintese, 0 espacgo e a luz, que a cena contém em poténcia por definicao.
(Appia, 1959, p. 12 e 13).

O trecho acima trata de um espaco cénico que, embora limitado por um
quadro rigido — a moldura da boca de cena —, guarda em si uma poténcia de
ordenagao continua, em que cada configuragcdo é provisoéria. A luz, ao tornar
visiveis 0s objetos, revelam esse espago em sua atualizagdo sensivel. Assim,
espaco e luz ndo aparecem como elementos acessorios, mas como principios
estruturantes que operam em laténcia. Essa laténcia mencionada sugere que a
cena esta em constante estado de possibilidade, pronta para ser moldada pelas
intengcdes da luz, pelo jogo dos artistas em cena e pelo imaginario dos
espectadores. A cena ndao € um dado concreto, mas um campo predisposto a



90

acdo, um elemento estético que se realiza justamente por estar aberto a
mobilizac&o estética. E essa instabilidade, essa espera por forma e luz, que faz
da cena um dispositivo ativo, onde o visivel e o espacial se articulam em fungao
do acontecimento cénico.

A espacialidade é destacada pela capacidade da luz de estruturar e
revelar o espaco de forma dindmica. “Arte viva deve irradiar e se expandir no
espaco para lhe conferir a vida; é esse corpo que comanda as proporgoes e a
luz; é ele quem cria a obra de arte!” (Appia, 2022, p. 40). Ela € um agente
transformador que molda o espago cénico ao interagir com seus elementos
arquiteténicos, objetos e corpos em cena. A luz constréi um espacgo perceptivel
ao delinear volumes, criar profundidade e estabelecer relacbes entre areas
iluminadas e sombreadas. Atua como um mediador entre o espago fisico, o
espaco percebido e o espaco interpretado.

Ela explora a relagdo entre planos horizontais e verticais, destacando
texturas e superficies que permanecem invisiveis na auséncia de iluminagao
estratégica. Desse modo, a luz torna visiveis as qualidades plasticas do espaco,
transformando-o em um componente expressivo. O uso de luz lateral, frontal ou
de contraluz, por exemplo, pode modificar a percepg¢ao da arquitetura cénica,
acentuando ou atenuando suas caracteristicas.

“A luz que povoa o espaco de claridades e sombras moventes; que cai
em lengdis tranquilos, ou que jorra em raios coloridos e vibrantes” (Appia, 2022,
p.46). Um aspecto central dessa matriz € o uso do jogo de claro e escuro. Por
meio do contraste entre areas de luz e sombra, a cena ganha
tridimensionalidade, profundidade e dinamismo. Esse jogo cria hierarquias
visuais, destacando elementos e corpos especificos, ao mesmo tempo em que

esconde ou suaviza outros.

O espago da cena espera sempre uma nova disposi¢ao e, por
consequéncia, deve ser preparado para continuas mudancas.
Ele € mais ou menos iluminado; os objetos que ai serdo
colocados necessitardo de uma luz que os tornem visiveis. Esse
espaco nao se apresenta, pois, de alguma maneira, sendo em
poténcia (latente), tanto para o espag¢o quanto para a luz. Eis
dois elementos primordiais de nossa sintese, o espago e a luz,
que a cena contém em poténcia e por definicao (Appia, 2022, p.
67).

O elemento Espacial da matriz estética reflete diretamente os principios
de Adolphe Appia, que defendia o uso da luz e da arquitetura para substituir os
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cenarios pintados bidimensionais tradicionais e criar uma espacialidade
verdadeiramente tridimensional. A luz é uma ferramenta para revelar a
arquitetura cénica e criar relagcdes expressivas entre o espaco, o corpo do artista
e 0 movimento. Assim, entendemos que ela incorpora essas ideias, utilizando a

luz como um meio ativo de composicao espacial.

O espago vivo sera, pois, aos nossos olhos, e gragas a
intermediacdo do corpo, a placa de ressonéncia da musica.
Poderiamos mesmo avangar o paradoxo segundo o qual as
formas inanimadas do espaco, para se tornarem vivas, devem
obedecer as leis de uma acustica visual no espaco. (Appia,
2022, p. 83).

A luz, nesse contexto, € o elemento que torna visivel essa ressonancia
entre corpo, espago e musica. Ela participa ativamente da escuta visual,
modulando volumes, acentuando ritmos e estabelecendo relacbes entre os
elementos em cena. Se 0 espago € um elemento da matriz estética viva em
poténcia, € a luz que o atualiza, que o organiza sensivelmente em consonéncia
com a presenga do corpo e a temporalidade da musica. Assim a luz é
constitutiva: ela inscreve no espaco a acustica visual da cena, tornando visivel a
pulsacgao invisivel da musica que a atravessa.

Por fim, Luz Ativa transforma o espac¢o cénico em um elemento dinamico
e integrado. “Pela luz podemos espalhar as cores vivas, no espago, tornar o
espetaculo flexivel, manter em xeque o signo [...] € mergulhar assim o ator em
uma atmosfera que lhe sera destinada” (Appia, 2022, p. 29). Ao esculpir
volumes, criar contrastes e interagir com os corpos e objetos em cena, a luz se

tornar uma linguagem expressiva na construgcao do espago cénico.

4.2.2 Temporal-Ritmico

O poeta, com a caneta na mao, fixa sobre o papel o seu
sonho [...] fixa o ritmo, a sonoridade e as dimensdes.
Coloquemos tudo isso em cena: teremos a poesia e a musica
que se desenvolverdo no tempo; a pintura, escultura, a
arquitetura, as quais se mobilizam no espaco, € quase nao se vé
como conciliar a vida propria a cada uma delas em uma
harmoniosa unidade! Ou entdo haveria um meio de fazé-lo? O
tempo e o espago possuiriam um termo conciliante — um termo
que lhes seja comum? A forma no espago pode tomar sua parte
das duragdes sucessivas de tempo? E essas duragdes
encontrariam a ocasido de se estender no espago? Pois a isso
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se reduz o problema, se queremos reunir as artes do tempo € as
artes do espagco em um mesmo objeto. No espacgo, a duragado se
exprimira por uma sucessdao de formas, portanto, pelo
movimento. No tempo, o espago se exprimira por uma sucessao
de palavras e de sons, isto €, por duragdes diversas que ditam a
extensdo do movimento.O movimento, a mobilidade, eis o
principio diretor e conciliante que regulara a unido de nossas
diversas formas de arte para fazé-las convergir,
simultaneamente, a um ponto dado, para a arte dramatica.
(Appia, 2022, p. 66).

Sob a ¢dtica desse elemento da matriz estética, Appia no trecho acima
revela uma tens&o fundadora entre as linguagens que se desenvolvem no tempo
e aquelas que se fixam no espago. A imagem do poeta que, com a caneta na
mao, "fixa o ritmo, a sonoridade e as dimensdes" (grifo nosso), traduz o gesto de
condensar a duragao vivida em uma forma organizada, que, ao se inscrever no
papel, torna-se perceptivel, partilhavel, colocavel em cena. Essa passagem da
interioridade do sonho a exterioridade da forma sugere justamente o que define
esse elemento na matriz estética: a possibilidade de converter a temporalidade
subjetiva em uma estrutura ritmica materializada, que se manifesta no plano
sensivel do espaco.

Essa operacgao implica, entretanto, um desafio que o proprio texto formula:
seria possivel conciliar as dinamicas proprias do tempo com as formas do
espaco? Ou, mais profundamente, haveria um principio comum entre ambas as
instancias? Ao se perguntar se o tempo pode se estender no espaco e se a forma
pode assumir a duragéo, o pensamento se volta para o movimento — entendido
aqui ndo como mera locomogao, mas como o operador expressivo que regula a
sucessao, articula ritmos e faz com que o espacgo se torne cénico. O movimento
€, portanto, o eixo integrador entre o que se vé e o0 que se vive no tempo da cena.

E nesse ponto que o tempo e o ritmo se explicitam como uma chave de
leitura para além da cronometria ou da variacdo de intensidade luminica. Ele
atua sobre o fluxo da percepcdo, modulando o tempo cénico por meio de pausas,
aceleracdes, suspensdes e transformacgdes, ritmando o espacgo, desenhando
duracgdes. A luz, por exemplo, ao incidir sobre corpos e volumes, ndo apenas
revela, mas determina o tempo de sua aparigao, seu percurso e sua desaparicao.
O corpo, em movimento, nao transita apenas por lugares, mas inscreve na cena

cadéncias, pulsacdes, tensdes.
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O drama nao se organiza apenas como narragao de agdes, mas como
articulacao de presencas ritmicas no tempo e no espaco. A luz nesse sentido, é
meio compositivo que organiza a percepgao visual, ritmica e sustenta a
inteligibilidade narrativa a cena. Nao se limitando ao texto ou ao discurso falado,
mas se estendendo ao espaco, a luz, ao corpo e ao ritmo — todos elementos
que, juntos, constroem um campo de sentido expressivo.

Assim, os elementos do tempo e do ritmo nessa matriz compreende a luz
como um componente essencial na estruturacdo do tempo e do ritmo da cena,
atuando tanto na marcacao de passagens cronoldgicas quanto na organizagao
da cadéncia interna da narrativa. Por meio de variacdes de intensidade, cor,
direcdo e movimento, a luz estabelece um fluxo visual que orienta a percepcéao
do espectador, ao mesmo tempo em que cria uma pulsagao que modula a cena

de forma sensivel e dinAmica.

A luz esta para o espago como os sons estdo para o tempo: a
expressao perfeita da vida. Por isso ndo falamos de musica viva,
mas apenas de uma duragao musical que comporta o espago. A
cor, em compensacao, € um derivado da luz. Ela é dependente
desta e, do ponto de vista cénico, dependente de dois modos
distintos: ou a luz se apodera dela para difundi-la, mais ou
menos moével. (Appia, 2022, p. 84).

Ao afirmar que “a luz esta para o espaco como o0s sons estdo para o
tempo” (grifo nosso), Appia ndo férmula apenas uma comparagao metaférica,
mas estabelece uma equivaléncia estrutural que atravessa toda a concepgao da
cena como acontecimento ritmico. Se o0 som é o elemento que estrutura a
duragdo — articulando o tempo em cadéncias, pulsacdes e intensidades — a
luz, por sua vez, é o que organiza o espago em termos de visibilidade e presenca.
Ambos, som e luz, ndo se reduzem a substancias fisicas: sdo modos de inscricao
da vida no sensivel, operadores de transformacao, capazes de instaurar ritmos
perceptivos que regulam a experiéncia cénica. A luz, assim como 0 som, nao &
uma forma, mas uma forga temporalizante, um agente que faz o espaco vibrar,
que o torna acontecimento.

Appia refor¢ca essa dinamica ao observar que n&o falamos de “musica

viva” (grifo nosso), mas de uma “duragdo musical que comporta o espago” (grifo
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nosso). Portanto, ndo é apenas a temporalidade da musica, mas a sua condigéo
de fluxo continuo, que s6 se realiza no tempo. O espaco, quando aparece na
musica, € apenas sugerido, projetado pela sonoridade. Ja no teatro, faz com que
0 espacgo seja atravessado por uma duragdo viva, que € dada pela luz. A luz,
portanto, ndo revela apenas volumes, ela os inscreve em uma dinamica temporal

— faz com que o espacgo seja sentido, ndo apenas visto.

O movimento, verificou-se, era o Unico termo conciliatério entre
as duas categorias, porque une o espago e o tempo em uma
mesma expressao. O corpo humano, vivo e mével, representa
na cena, portanto, o elemento conciliador e deve, como tal, obter
o primeiro grau (Appia, 2022, p. 71).

Nesse contexto, esse elemento da matriz ndo s6 organiza o espago, mas
também estrutura o tempo vivido da cena, criando camadas temporais que nao
seguem necessariamente uma linearidade causal. Sua agao incide diretamente
sobre a percepgao da duragao, instaurando temporalidades subjetivas que se
sobrepdem, se embaralham, se desdobram em flashbacks, projecdes,
suspensdes e colapsos do tempo. “Em muitos casos, a luz e a cor viva poderao
se aproximar do signo ao especificar sua expressdo por meio da forma, do
movimento de uma sombra, da cor ou da diregdo de uma claridade” (Appia, 2005,
p. 38).

Uma subita mudanga na qualidade da luz — seja em sua intensidade,
direcdo ou cor — pode desviar a narrativa de seu curso progressivo e instaurar
um outro tempo: o da lembrancga, da antecipacéo, da confusdo emocional. Cada
inflexdo luminosa se converte, assim, em sinal de mutagao interna da cena,
apontando ndo apenas uma transformacdo no espaco visivel, mas sobretudo
uma mudanca de perspectiva, de estado afetivo ou de registro narrativo. E nesse
jogo que a luz assume uma fungdo essencialmente dramaturgica: ela cria o
tempo na cena, como a musica, ndo como linha continua, mas como campo de
possibilidades expressivas.

Portanto, no elemento temporal-ritmico, a luz compde o tempo a cena,
instaura pulsagdes, siléncios e deslocamentos que organizam a narrativa cénica
para além da palavra e da ac&o. A luz torna-se uma linguagem que organiza e
estrutura o tempo cénico, ndo como sequéncia cronoldgica, mas como fluxo de

intensidades simbdlicas, sensiveis e afetivas. E por meio desse elemento da
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matriz estética que esse procedimento se inscreve como essencial para a
escritura das artes da cena — nao apenas iluminando, mas criando o proéprio

ritmo visual narrativo do acontecimento.

4.2.3 Dramatico

Na matriz estética os aspectos de dramaticidade da luz sdo representados
como um elemento narrativo e expressivo fundamental, que participa ativamente
da construcgéo visual do drama em cena. Torna-se um agente capaz de destacar
emocdes, instaurar conflitos visuais e sugerir sentidos. Essa fungédo narrativa
nao se limita ao reforco da agao verbal ou gestual, mas opera em camadas
plasticas e sensoriais que ampliam a inteligibilidade do espetaculo. A concepgao
da luz em Adolphe Appia revela um deslocamento fundamental de sua fungéo
decorativa para uma fungdo eminentemente dramaturgica, o que justifica sua
inclusdo como elemento dessa matriz nas analises que fazemos.

Appia propde que a iluminagéo, assim como a musica, deve surgir de um
impulso interior e irradiar organicamente para a forma exterior da obra, sendo
nao um ornamento, mas uma instancia estruturante da expressao cénica. Como
afirma o autor, “A luz é para a producao o que é a musica na partitura: o elemento
expressivo oposto ao signo; e, da mesma forma que a musica, ela nada pode
exprimir o que n&o pertenca a ‘esséncia intima de qualquer visdo” (Appia, 2010,
p. 177). Aqui o autor evidencia-se com clareza uma das bases da matriz
dramatica da Luz Ativa: sua fungdo como linguagem sensivel de mediagéao
dramaturgica. Neste sentido, a luz n&o é acessorio descritivo simplesmente, mas
um elemento estrutural da cena que, tal como a musica, ndo representa por
signos convencionais, mas expressa diretamente uma carga afetiva, ritmica e
tensionadora da agao.

Ao afirmar que ela sé pode exprimir o que pertence a “esséncia intima de
qualquer visao” (grifo nosso), Appia sugere que a luz dramatiza o invisivel — ela
nao ilustra, mas evoca estados emocionais e intensidades do drama. Desse
modo, a luz se insere no plano dramatico como vetor de significagdo sensivel,
sendo capaz de estruturar a atmosfera cénica e conduzir a leitura — entendimento

do espectador. Sua acdo dramatica reside, portanto, na sua capacidade de
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instaurar climas, indicar oposicdes, revelacbes ou ocultamentos, sempre em
sincronia com a musica e o gesto, reafirmando ou contrariando a narragédo das
acoes.

Essa perspectiva se torna ainda mais evidente quando o autor declara:
“Vimos anteriormente como o papel ativo da iluminacgao tende a excluir, em cena,
o desenvolvimento e a propria significacdo da pintura, [...] a soberania da
iluminacédo é a consequéncia necessaria da natureza do texto poético-musical”
(Appia, 2009, p. 360). Ao afirmar que “a soberania da iluminagdo é a
consequéncia necessaria da natureza do texto poético-musical” (grifo nosso),
Appia reforga a centralidade da luz como elemento dramaturgico na encenagao,
sobretudo quando esta se baseia na musica como estrutura compositiva. A
iluminacéo, ao assumir esse papel, ndo apenas substitui a funcao ilustrativa da
pintura em cena, mas se torna responsavel por dialogos visuais, atmosferas e
tensbes e discursos visuais que se relacionam diretamente com o conteudo
emocional do texto cénico. Assim, na matriz dramatica, a luz age como
prolongamento expressivo da cena, operando o drama de forma visual e
dindmica que dispensa a representacao pictdrica estatica.

Desse modo, a iluminagao passa a ocupar um papel de valorizacdo das
atitudes do artista e da acdo dramatica em si, pois, como sustenta Appia, “é a
iluminagdo que valoriza uma atitude” (Appia, 2010, p. 177), revelando a intima
conexao entre musica, corpo e luz. Assim com, ao afirmar que “a luz é para a
producao o que € a musica na partitura: o elemento expressivo oposto ao signo”
(Appia, 2022, p. 178), o autor destaca definitivamente a luz como linguagem,
capaz de carregar significados e instaurar atmosferas dramaticas, consolidando

seu estatuto de elemento dramatico no pensamento da visualidade cénica.

O poeta o faz para a musica, o ator por sua vez (por meio do
arranjo espacial) o faz para a luz [...] sdo ambos dotado de uma
flexibilidade incomparavel que lhes permite  percorrer
consecutivamente todos os graus da expressdo, desde um
simples ato de presenga até o mais intenso transbordamento.
(Appia, 2010, p.177).

Appia traca um paralelo entre a musica e a luz como meios expressivos
de igual flexibilidade, capazes de transitar entre a sutileza e a intensidade.

Considerando que o arranjo espacial mediado pela luz ndo apenas acompanha

o artista da cena, mas amplia sua presenga cénica, modulando niveis de
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expressao sensivel e poética. A luz, assim como a musica, nao ilustra, mas
traduz em vibracao visual os estados dramaticos da cena.

Como exemplo, o uso de recortes direcionados para iluminar apenas um
artista em meio a penumbra pode sugerir isolamento, medo ou pensamento
interno — intensificando o conteudo dramatico por meios visuais. Conforme
Appia, “A luz direta, sozinha, é a noite (lua ou tocha) ou o sobrenatural. [...] A
intensidade da luz difusa sera em seguida regulada conforme a da luz direta”
(Appia, 2010, p. 181). Ele distingue os efeitos expressivos da luz direta e difusa,
atribuindo a primeira uma qualidade simbdlica e evocativa — ligada a noite ou
ao sobrenatural — e a segunda um papel modulador da atmosfera cénica. Tal
distingdo revela, no ambito da dramaticidade da Luz Ativa, uma ldgica
compositiva em que a iluminagdo € parte integrante da narrativa visual. A
interacdo entre essas duas naturezas da luz permite modelar sensacdes e
acentuar nuances do drama, fazendo da luz um agente de intensificacdo da
cena. Em outros casos, contrastes de temperatura de cor entre diferentes zonas
do palco podem representar antagonismos, dualidades emocionais ou rupturas
na continuidade da acao.

Por fim, a dramaticidade da luz ndo apenas reforca o que esta sendo
encenado, mas produz novas camadas interpretativas de sentido ao espectador.
Ao operar em sintonia com os gestos, as palavras e os sons, a luz ativa
transforma-se em linguagem capaz de dialogar, tencionar ou contradizer os
demais elementos da cena. E uma forga narrativa que inscreve no espago as

tensoes invisiveis do texto dramatico.

4.2.4. Simbdlico

O elemento simbdlico da matriz estética entende a luz como um vetor de
significados que transcende sua fungéo fisica ou técnica, atuando na cena como
linguagem poética e metaforica. Mais do que iluminar objetos ou corpos, a luz
evoca estados animicos e ideias que nao sao explicitamente representados, mas
sugeridos por sua presenca sensivel.

‘A auséncia de plastica priva a pintura de um dos elementos mais

poderosos, mais maravilhosamente expressivos da nossa vida sensorial: a luz”
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(Appia, 2005, p. 14). Nessa perspectiva, a auséncia da tridimensionalidade da
pintura impede que essa luz seja viva. Assim, Appia pretende uma luz simbdlica,
que da forma e significado a cena por meio de suas subjetividades em cena.
Essa construcdo simbdlica da luz ndo se da por convencgdes fixas, mas por
relacbes contextuais e sensoriais. Um foco intenso e ascendente pode sugerir
transcendéncia ou revelagao espiritual; ja uma luz abafada e lateral, que projeta
sombras densas, pode remeter ao confinamento ou a ameaga. Adolphe Appia
apresenta a luz como um elemento que transcende sua fungao utilitaria para a
cenografia.

A ideia simbdlica da luz na cena emerge em sua obra como a capacidade
desse elemento de articular espago, emocao e movimento, inserindo-a em uma
dindmica que integra corpo, cor e ambiente cénico. Conforme Appia, " Certos
pormenores do espago, da cor fixada, juntos as flutuagbes de luz, de cor
ambiente, de obstrugdes parciais [...] confirmam a idealidade do lugar num
simbolo visivel e arrastam o corpo vivo nesse simbolo.” (Appia, 2005, p. 38). A
luz é simbdlica quando ndo é estatica ou meramente decorativa; ela é ativa, e
atua como um principio organizador que instiga a fluidez da cena e da vida a
mesma. Appia associa a luz a capacidade do corpo humano de se tornar um polo
expressivo em cena. Ele afirma que “um dos elementos mais poderosos, mais
maravilhosamente expressivos da nossa vida sensorial: a luz. E evidente, porém,
que o corpo vivo chama para si a verdadeira luz." (Appia, 2005, p. 14). Nesse
contexto, a luz ativa € o meio pelo qual o corpo vivo se destaca e se integra ao
espaco, evocando o que € essencialmente humano e vibrante nas artes da cena.

Appia afirma que, "Renunciando ao cenario pintado, a arte dramatica
recupera a verdadeira vida luminosa, onde a luz age como um elemento
expressivo € nao mais como uma ilusdo." (Appia, 2005, p. 35). Essa
transformacao simboliza, esta luz liberta da pintura, tem o poder libertador da
luz, que rompe com a ilusdo estatica dos teldes e adota a expressividade plena.
Ela deixa de ser subserviente a um artificio visual e se torna participante do
discurso visual da cena, inserindo-se em uma linguagem, com mediagao
simbdlica que comunica diretamente com a sensibilidade do espectador.

Appia reforga o carater inseparavel entre luz e cor como componentes de

uma matriz ativa e simbdlica ao declarar: " A cor, de resto, esta tido intimamente
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ligada a luz, que é dificil separa-las; e, como a luz € mével no mais alto grau, a
cor tem de o ser igualmente." (Appia, 2005, p.14). Essa relagéo entre luz e cor
simboliza a vitalidade e a sinergia que sustentam sua concepgao de teatro como
arte viva. A luz e a cor afastada da pintura, por isso & capaz de criar significado
simbdlico. Ela é o fio condutor que conecta o corpo, a cor e o movimento,
elevando a cena a um ato de celebracéao visual e sensorial.

Em sintese, a ideia da luz ativa em Appia representa sua visdo de uma
cenografia libertadora e viva, em que a luz atua como forga que articula os
elementos cénicos, transformando o palco em um espaco pulsante de expressao
humana e artistica. Essa simbologia ressalta a importancia de uma abordagem
organica e integrada na arte dramatica, em que cada elemento dialoga

harmoniosamente com o todo.

Na cena, a porcao de texto que ndo diz respeito ao actor e seria,
para os olhos, o0 mesmo que uma descricdo oral do lugar da
accdo e isso na medida exacta em que os elementos de
expressao musica, corpo, espago, luz e cor ndo poderiam da-la
(Appia, 2005, p. 37).

No trecho acima Appia evidencia uma das questbes para
compreendermos a fungdo simbdlica da luz nas artes da cena: a recusa da
descrigao discursiva em favor da expressao sensivel e integrada da cena. Ao
afirmar que ela é a porgao do texto que “néo diz respeito ao ator” (grifo nosso),
seria equivalente a uma descricdo oral do lugar da acgéo, ele denuncia o
esvaziamento poético da cena quando esta se apoia exclusivamente na palavra.
O que ele propde € que os elementos ndo verbais — como a musica, o corpo, 0
espacgo, a luz e a cor — sejam 0s responsaveis por materializar o ambiente da
acao. Trata-se de uma proposta estética significativa: a cena nao deve ser
descrita, mas vivida; o lugar da agdo n&o deve ser dito, mas revelado por uma
composicao organica e sensivel entre os elementos expressivos.

A matriz simbdlica da luz ativa, portanto, reside justamente nessa
capacidade de expressar o que o texto ndo alcancga, tornando-se presenca e
imagem de uma cena espiritualizada. Desse modo, ao criar passagem gradual
de uma tonalidade fria e esverdeada para uma luz dambar intensa, por exemplo,
pode expressar uma transicao do medo para o despertar, da alienacéo para a

consciéncia. As sombras e cores, ndo tem apenas uma funcdo coloracdo do
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espaco. Ela é simbolo visivel da cena ideal, instaurando uma dimensao

expressiva para a presenca do artista, e para uma apreensao sensivel da cena.

A iluminagcdo — do ponto de vista do seu papel ativo e fazendo
abstragcdo da evidente necessidade de iluminar um espaco
obscuro — pode ser considerada como a mais poderosa, pois
ela estd submissa a um minimo de convengdes, apenas
perceptiveis, e comunica assim livremente a vida exterior na sua
forma mais expressiva (Appia, 2009, p. 350).

Por fim, a matriz simbdlica reafirma a concep¢ao de Appia, para quem a luz
deveria ser um meio expressivo autbnomo, nao subordinado a representacao
naturalista, integrada a dramaturgia, ao corpo e ao espago, a luz como simbolico
dessa matriz participa da criagdo de um todo cénico organico e vivo, onde forma
e sentido se articulam sem mediagdes didaticas. Uma cena mais sensorial que
racional, onde a forma (a aparéncia da luz) e o sentido (0o que ela produz
poeticamente) emergem de maneira inseparavel. O espectador ndo apenas vé
a luz — ele sente, interpreta e é afetado por ela.

A ideia de simbolo trazido por Appia amplia o campo da luz ativa,
permitindo que ela se torne uma linguagem cénica essencial, capaz de instaurar
universos poéticos e provocar sentidos que ultrapassam o visivel. Sua forga esta

na sugestao, na ambiguidade, na capacidade de abrir camadas a cena.

4.3. As Relagoes das Matrizes Técnica e Estética da Luz Ativa na
Composicao de Sentidos

Adolphe Appia propde uma profunda e radical transformacédo na forma
como a luz é concebida e utilizada no teatro da época, reposicionando-a de uma
simples ferramenta utilitaria e estatica, para uma dimensao filoséfica e poética
do fendbmeno luminoso nas artes da cena. A Luz Ativa, conceito abordado em
nossa pesquisa sobre as artes da cena, articula as matrizes técnica e estética,
identificadas em nossa leitura, em uma unidade conceitual na qual forma e
sentido se fundem indissociavelmente. Para Appia, (2010) a iluminag&o n&o é
mera consequéncia da encenagao, mas um principio estruturante que articula

espaco, tempo e corpo em uma sintese poética integral?’.

2L A expressdo sintese poética integral refere-se a unido completa e harménica entre elementos
diversos (como técnica, estética, espago, tempo, corpo, movimento e luz) dentro de uma obra
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A matriz técnica da luz ativa compreende aspectos fundamentais como
fontes, direcdo, movimento, intensidade e qualidade. Tais elementos, entretanto,
nao se limitam a fungdes praticas ou pragmaticas. Ao contrario, sdo dotados de
uma intencionalidade estética, influenciando diretamente a maneira como a cena
€ percebida e experienciada. Cada decisao técnica €, simultaneamente, uma
afirmacdo estética e filosofica, expressando uma concepcao particular da
experiéncia teatral como acontecimento sensivel e afetivo. Para Appia (2009), o
papel dos equipamentos luminicos € dividido claramente: de um lado estéo
aqueles responsaveis pela luz difusa, que garantem a clareza e visibilidade, e de
outro, aqueles que fornecem luz direta, cuja fungao € criar sombras precisas,
esculpindo volumes e intensificando atmosferas dramaticas.

Essa distingdo ndo € apenas técnica, mas prontamente conceitual, uma
vez que revela a dialética entre o visivel e o invisivel, a clareza e a sombra,
fundamentais para a poética da cena proposta. A luz direta, especificamente,
desempenha um papel simbdlico essencial como sinalizamos anteriormente,
conforme Appia, "aluz direta, sozinha, € a noite (lua ou tocha) ou o sobrenatural”
(APPIA, 2010, p.181). Aqui, percebe-se claramente que a técnica serve a uma
intencao estética e dramatica; a luz direta ndo apenas modela corpos e objetos,
mas estabelece uma narrativa metaférica, possibilitando uma transcendéncia
que ultrapassa o ambito da representacgao literal para criar um espaco simbadlico
e espiritualizado.

A direcdo e o movimento da luz sao particularmente relevantes ao
enfatizar a articulacdo temporal e espacial na obra de Appia. A dire¢ao da luz
define ndo somente o aspecto visual do cenario, mas constréi volumes,
estabelece profundidade e modifica a percepgao do espaco tridimensional. Appia
reconhece explicitamente que "a direcao da luz s6 é perceptivel pelas sombras"
(Appia, 2009/10, p.179), considerando o jogo de claro-escuro como essencial

para a criacao da plasticidade visual e da expressividade emocional da cena. Ja

artistica, de modo que nenhum deles esteja isolado ou seja secundario. Ao contrario, todos os
aspectos atuam conjuntamente, reforgcando-se mutuamente para produzir uma experiéncia
artistica coesa e plena de significado. No contexto especifico da Luz Ativa de Adolphe Appia,
torna-se parte da linguagem poética do espetaculo, contribuindo para criar uma unidade em que
técnica, narrativa, percepcdo e simbolismo formam uma experiéncia estética integrada e
inseparavel. Portanto, em nossa leitura essa sintese poética integral significa a totalidade
artistica resultante da interagdo harménica e inseparavel entre os elementos técnicos e estéticos
da obra cénica em Adolphe Appia.
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o movimento da luz assume um papel coreografico, uma dindmica de
transformacdo continua que evidencia a ligagdo entre tempo e espaco,
conectando-se diretamente a matriz temporal-ritmica da Luz Ativa. O movimento
luminoso ndo é mero deslocamento técnico, mas manifestagcao expressiva de
um ritmo visual que se sincroniza a musica e ao corpo do artista da cena.

Neste contexto, a técnica revela-se indissociavel da matriz estética,
formando uma totalidade conceitual onde o sentido emerge da relagéo dialética
entre elementos materiais e suas implicagdes simbdlicas. A Luz Ativa é, portanto,
simultaneamente forma e conteudo, técnica e linguagem. Sua capacidade de
modular intensidade e qualidade nao apenas define visibilidade, mas constroi
atmosferas, orienta emocodes e instaura sentidos metaféricos profundos. Appia
reforca essa perspectiva ao afirmar que "é a qualidade das sombras que exprime
para nos a qualidade da luz" (APPIA, 2009/10, p.179), destacando a
interdependéncia entre técnica e expressao estética.

Ao examinar a matriz estética da luz ativa, observamos que seus
elementos constitutivos — espacial, temporal-ritmica, narrativa e simbolica — ndo
operam isoladamente, mas dialogam constantemente com as decisdes técnicas.
A espacialidade definida pela luz ndo é apenas o resultado de uma configuragao
fisica ou visual, mas sim uma dimensao que esta sempre em poténcia, aberta a
atualizacdo sensivel e a transformagao estética constante. Como propde Appia
(1959), o espaco cénico € um espaco latente, predisposto a uma reconfiguragéo
continua, cuja atualizagao é feita pela luz que o molda, o revela e o transforma
em ato estético.

A matriz temporal-ritmica amplia essa interdependéncia ao propor uma
concepcao dinamica da cena artistica, em que o tempo é articulado visualmente
através das flutuagdes luminosas. Appia destaca que o movimento, a
mobilidade, constitui o principio diretor e conciliante entre tempo e espaco,
reunindo as formas artisticas em uma unidade expressiva comum (Appia, 2022).
A luz ativa, portanto, € uma for¢ca que temporaliza o espaco, conferindo-lhe ritmo
e duragao, instaurando uma experiéncia cénica na qual técnica e poética se
fundem para articular uma temporalidade perceptiva, ndo linear, mas afetiva e

expressiva.
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Na dimensdo narrativa, a luz ultrapassa sua funcao ilustrativa para
assumir uma posigao dramaturgica central. Ao invés de apenas reforcar agdes
ou dialogos, ela expressa aquilo que nao pode ser dito verbalmente, criando
atmosferas, intensificando emogdes e revelando camadas profundas da
subjetividade das personagens. "A luz é para a produgédo o que é a musica na
partitura: o elemento expressivo oposto ao signo" (Appia, 2009/10, p.177). Aqui,
Appia enfatiza a dimensao nao-discursiva da luz, que opera diretamente sobre a
percepcao sensivel do espectador, comunicando emocgdes e sentidos de forma
imediata e intuitiva.

Finalmente, na matriz simbdlica, a Luz Ativa é elevada a um nivel de pura
significagao poética. A iluminagado nao € mera técnica de visualizagao, mas um
poderoso simbolo cénico que transcende a materialidade para alcangar uma
dimenséo filosoéfica e espiritual. Para Appia (2005), abandonar o cenario pintado

e acolher a luz na forma ativa, como elemento simbdlico é recuperar "a
verdadeira vida luminosa" (grifo nosso) das artes da cena, permitindo que a luz
participe ativamente da criacdo cénica como forga expressiva autdnoma.

Em nossa leitura sobre a Luz Ativa dentro da Obra de Viva de Adolphe
Appia, a escolha das matrizes técnica e estética, € compreender a iluminagao
cénica em Appia como uma filosofia da cena, na qual cada elemento técnico tem
implicagbes existenciais, emocionais e simbdlicas. A luz ativa representa a
sintese dessa visao, onde a técnica ndo é subordinada a estética, nem a estética
se reduz a técnica, mas ambas convergem para criar uma experiéncia artistica
verdadeiramente viva, dindmica e plena de sentido. Nesta concepc¢ao, Luz Ativa
€, antes de tudo, uma maneira de pensar a iluminagao nas artes de cena como
sintese poética integral, como dito anteriormente. Ou seja, percepg¢ao sensivel,
expressao simbolica e composicdo técnica em uma mesma e indissociavel

unidade artistica.
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5. Experimentagoes — ensaios para uma materialidade

Diante das reflexdes aqui apresentadas, propomos um estudo de
natureza experimental sobre a Luz Ativa, orientado pela necessidade de conferir
materialidade as ideias de Adolphe Appia. O experimento foi realizado por meio
de um aplicativo proprio para criagao de projetos de iluminagdo cénica. Essa
nossa experimentagdo torna-se, nesse contexto, um campo metodoldgico
necessario para avangarmos em nossas analises, ultrapassando o plano
conceitual e investigando, em ato, os efeitos produzidos pela luz tornada ativa a
criacao cénica.

A partir das diretrizes organizadas pela analise matricial, a proposta
desenvolvida incorpora fundamentos técnicos e estéticos observados por nos,
que convergem para o que chamamos de conceito-método de Luz Ativa. A
iluminagao foi pensada e concebida como linguagem artistica como proposto por
Adolphe Appia, e para nossa compreensao sobre elementos de construgao
espacial, dramatica, temporal — ritmica, simbdlica que d&o suporte a nossa matriz
estética identificados na analise. Assim como, os elementos da matriz técnica
como a variacao de intensidade, o posicionamento direcional da luz e o uso de
fontes com qualidades distintas (difusas, recortadas, quentes ou frias) sao
utilizadas com o intuito de modelar o espaco cénico e construir relagdes ritmicas
a cena.

A escultura da luz revela-se como primeiro principio a ser observado;
trata-se da capacidade da iluminacdo em criar profundidade, relevos e zonas de
tensdo ou repouso visual ao espaco. Neste experimento, a luz esculpe volumes,
desenha percursos e estabelece relagdes de proximidade ou distancia entre os
corpos e os elementos cenograficos. Sombras e contrastes sdo empregados
com precisao para fazer emergir a tridimensionalidade do espaco, reforgando
sua plasticidade.

No aspecto estético, a criacdo de atmosferas assume papel central na
organizacgao ritmica e simbdlica da cena. A luz intensifica o drama nao pela
ilustracao direta de agdes, mas pela constru¢ao de ambiéncias que reverberam
as tensdes internas da cena. Ao mesmo tempo, a interagdo entre luz e cenario

€ explorada como campo de tensdo e movimento: o cenario ndo é um fundo
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passivo, mas um corpo que reage a luz, revelando texturas, profundidades e
dindmicas que sugerem uma narrativa visual.

Este experimento, portanto, busca colocar em pratica os fundamentos
centrais que organizamos a partir da analise matricial da Luz Ativa. Nomeamos
tais fundamentos como forma de orientar nosso experimento, nossas
observacoes e validagdes da presenca efetiva do conceito da Luz Ativa na cena
da seguinte maneira:

a. Escultura do Espaco — a luz como ferramenta técnica e poética para
modelar e estruturar plasticamente o ambiente cénico;

b. Atmosfera e Enfase Dramatica — o uso da iluminacdo na criagcdo de
tensbes sensoriais e dramaticas que intensificam o conteudo poético da cena;

c. Interacdo Luz e Cenario — a luz como vetor de transformacgao espacial
e narrativa, em dialogo ativo com os elementos materiais do cenario;

d. Relagdo Artistas e Espaco — a mediacdo da luz na construcdo da
presenca do artista e na elaboragao de uma espacialidade expressiva.

Seguindo as orientagbes acima analisaremos o projeto e as imagens
elaboradas por nés, por meio do aplicativo capture 2024 em sua versao livre para
estudantes, dispositivo usado para simular visualmente o que seriam entendidos
por nés, esses fundamentos essenciais da Luz Ativa, conforme nos apresentou
os textos de Adolphe Appia.

Para compreender nosso experimento cénico, € essencial considerar o
conceito da Luz Ativa apresentado anteriormente. Reiteramos que essa proposta

nao busca confirmar ou comprovar 0 pensamento de Appia, mas
compreendé-lo no terreno da pratica, estabelecendo um campo de escuta entre

a teoria e a cena, entre o conceito e a luz como matéria viva.
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Imagem 01 — acervo pessoal — Capture 2024 - verao Student

5.1 Escultura do Espago:22 Nesta imagem, observa-se a Luz como forga
escultérica do espago cénico, conforme proposto por Adolphe Appia. A luz
modela e estrutura o ambiente dramatico, transformando o plano do palco em
uma composigao plastica tridimensional. O feixe direcional que incide sobre os
corpos dos artistas em cena — vindo de duas fontes superiores e posicionados
em contraluz, com temperaturas distintas (uma avermelhada, outra mais neutra)
— gera volumes e contornos nitidos, operando como um cinzel 6tico que destaca
os planos de fundo, intermediario e frontal.

As sombras intensas e os fachos visiveis no ar, com grande contraste
entre claro e escuro, funcionam como instrumentos de delimitacido espacial.
Essa densidade volumétrica da luz ao atravessar a abertura no cenario, reforca
a verticalidade da cena e amplia sua profundidade simbdlica, evocando a ideia
appiana de que a luz deve corresponder ao ritmo interno da agdo e a

organicidade dos corpos em movimento. A presenca da névoa no ambiente

22 Todas estas imagens sdo de arquivo pessoal, criadas pelo autor da pesquisa. Este

experimento foi elaborado exclusivamente para nossa pesquisa sobre a Luz Ativa, e foi montado
somente em meio digital.
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potencializa essa tridimensionalidade, tornando os feixes visiveis como linhas de
forga dramaturgica.

A relacdo entre luz e arquitetura cénica € meticulosamente construida; os
cortes luminosos laterais e as texturas projetadas no chdo remetem a um
ambiente ndo-naturalista, com forte apelo simbdlico. Os desenho dos gobos??
projetados no chdao e nas paredes laterais evocam formas vegetais ou
ornamentais como fungao simbdlica e/ou metaférica, e inserem o espectador em
uma ambiéncia que extrapola o realismo descritivo, caracteristica alinhada ao
pensamento simbolista que influenciou Appia.

Por fim, destaca-se a centralizagdo da luz no arco cénico, reforgando o
eixo dramaturgico da agao, enquanto as bordas permanecem em penumbra,
guiando o olhar do espectador e valorizando o gesto e a presenga corporea dos
artistas — outro ponto fundamental no pensamento de Appia, que entendia a luz

como meio de revelar a expressividade do corpo no espaco.

Imagem 02 — acervo pessoal — Capture 2024 - verséo Student

23 Gobos sdo acessorios usados em refletores de iluminagdo cénica como elipsoidais para
projetar imagens, padrdes ou texturas de luz sobre o palco, o cenario ou o corpo dos intérpretes.
Os Moving lights também utilizam esse acessoério conectado a um disco rotativo que gira em
frente ao feixe luminoso.
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5.2 Atmosfera e Enfase Dramatica: Sob a ética da Luz Ativa, esta cena
revela a luz como um agente dramaturgico — nao é meramente um meio de
visibilidade, mas um elemento organico que participa da ag&do. Aqui, a luz ndo
descreve um ambiente externo, mas ativa e configura as relagdes dramaticas
entre os corpos em cena, fundindo espaco, tempo e emog¢ao em uma mesma
composicao plastica.

A atmosfera rarefeita e ambar produzida por uma fonte de luz suave,
emoldura os dois personagens em um campo de tensao suspensa. A luz ndo é
neutra, ela cria ritmo, define zonas de presenca e auséncia, e modela o espago
nao por imitacado da realidade mas por sua qualidade expressiva. Isso se alinha
diretamente a concepcgao appiana da luz como forma de expressao capaz de
substituir os ornamentos cenograficos pela sugestao abstrata do ambiente.

A Luz Ativa se evidencia na maneira como o espaco se constitui em torno
dos corpos dos artistas em cena — e ndo o contrario. O corpo feminino,
iluminado pelas costas, projeta uma sombra suave, que ocupa o chao com
desenhos filtrados por gobos, revelando uma camada simbdlica. Essa
duplicidade sombra-corpo é ativada pela luz instaurando camadas dramaticas
invisiveis, porém sensivelmente percebidas.

Ja o personagem masculino, fixo em um plano levemente mais distante,
permanece vinculado ao mesmo feixe de luz, mas sua modelagem ¢€ distinta,
delineando os limites entre interioridade e exterioridade da acdo. Essa distingao
é feita pela prépria luz que hierarquiza o espaco com intencionalidade
dramaturgica, criando um ritmo plastico da luz, operando como um escultor que
nao esculpe a matéria, mas o ar.

Em suma, a luz nesta imagem age em sintonia com o gesto dramatico,
esculpe o espaco tridimensionalmente e revela a cena como uma composigao
viva, onde forma, movimento e emoc¢ao sdo indissociaveis. Ela organiza o

espaco em fungao dos artistas e da acao.
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Imagem 03 — acervo pessoal — Capture 2024 versao Student.

Imagem 04 — acervo pessoal - Capture 2024 versao Student.

5.3 Interacao Luz e Cenario: Nas imagens acima, o cenario e os artistas,
sao penetrados pela luz em suas superficies ativando sua materialidade cénica.
A parede ao fundo, com sua textura sobria e forma arquitetonica contida, torna-
se superficie viva ao ser atravessada por feixes difusos e diagonais que descem
do alto, esculpindo visualmente o espacgo. Essa luz, de tonalidade quente e
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ambar, nao incide de modo uniforme — ela se fragmenta, atravessa, reflete e
desenha volumes, sugerindo um movimento sutil, como se o espago estivesse
em respiracao constante.

Essa qualidade luminica confere a cena uma atmosfera etérea, quase
imaterial. H4 uma leveza intrinseca nesse feixe de luz que se projeta sobre o
espacgo cénico, cuja presenga € mais intuida do que plenamente revelada. A
textura criada no chdo — com suas manchas vermelhas e brancas, em formas
organicas projetadas por gobos — amplia essa sensag¢éo de suspenséo, de algo
que escapa a concretude do mundo fisico.

Esse processo de esculpir o espaco com a luz € um dos pilares
fundamentais da teoria de Adolphe Appia. Para ele, a luz era o unico elemento
capaz de romper com a rigidez estatica do cenario pictorico, pois possui a
capacidade de criar relagdes ritmicas entre o espaco, os corpos e a musica. Aqui,
a luz atua exatamente nesse sentido: ela ndo é fundo, nem complemento; ela é
forca estruturante da cena. Nao se trata de ilustrar uma situacdo, mas de
constituir espacialidade — que os envolve, que transforma o cenario em
organismo visual ativo. A cena se torna, assim, uma composigdo em movimento,

onde a luz realiza seu papel appiano de dar forma a musica visual da cena.

Imagem 05 — acervo pessoal — Capture 2024 - versdo Student
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Imagem 06 — acervo pessoal. — Capture 2024 - versdo Student

5.4 Relagdo Artista e Espago: Os atores na cena nao estédo
simplesmente iluminados; eles fazem parte de um ambiente que € ativado pela
luz. Em uma das imagens, o ator no centro esta imerso em um campo de luz que
parece delimita-lo, enquanto a atriz se encontra em uma zona de penumbra,
quase como se estivesse a margem do espaco principal. Essa diferenciagao de
luz ndo sé estabelece uma hierarquia visual, mas também sugere uma relagao
narrativa e emocional entre os personagens e o espago em que habitam na cena.

Nas imagens analisadas, observa-se de maneira contundente a
manifestacdo do conceito de "Luz Ativa"* (grifo nosso), conforme formulado por
Adolphe Appia. Longe de atuar como mero elemento acessoério ou funcional, a
luz se inscreve na cena como forgca estruturante da espacialidade, definindo
volumes, contornos e profundidades que reorganizam a percepgéo do espacgo
cénico. Sua influéncia transcende a mera visibilidade dos corpos, instaurando
ritmos, tensdes e contrapontos visuais que dinamizam a composi¢ao do quadro
teatral.

As zonas de luminosidade e sombra ndo se limitam a um papel descritivo;
tornam-se operadores dramaturgicos essenciais, modulando o vinculo entre

figura e fundo e sugerindo leituras subjetivas das relacbes em cena. A luz,
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portanto, se articula como um vetor expressivo capaz de desenhar atmosferas e
criar paisagens sensiveis que ultrapassam os limites materiais do cenario.

Sua presencga luminica, em constante movimento, tensiona o espaco e
convoca o espectador a um engajamento sensorial que vai além da narrativa
textual ou da gestualidade dos intérpretes. Dessa forma, as imagens
exemplificam com precisao a poténcia do conceito de Luz Ativa, entendido como
um principio de organizagdo formal e simbdlica da cena. Cada modulagdo
luminosa participa da tessitura estética do espetaculo, instaurando um espaco
vivo, permeavel e em continua ressignificacdo. Trata-se, portanto, de uma
pratica em que a luz deixa de ser um mero suporte e se afirma como linguagem.

Essas experimentagcdes permitiram compreender a Luz Ativa como um
campo operativo que sO se revela plenamente quando submetido a pratica
concreta da criacdo cénica. Ao manipularmos diretamente os parametros
técnicos da iluminagdo em didlogo com nossas matrizes, aqui levantadas
anteriormente, percebemos que o conceito formulado por Appia exige uma
escuta constante da cena e uma consciéncia plastica da luz como matéria viva.
Cada feixe projetado, cada zona de sombra delimitada, cada transicdo de
intensidade ou de temperatura cromatica transforma-se em gesto compositivo
que reconfigura a espacialidade, ativa dramaturgias e estabelece sentidos que
nao estdo dados a priori, mas emergem no ato de iluminar.

Assim, encerramos afirmando que a experimentagdo aqui proposta nao
se centra em uma validacao do conceito de Luz Ativa, mas inaugura um percurso
de investigacdo continua, onde a pratica da iluminagcdo se converte em
pensamento cénico. Ao tratar a luz como agente expressivo, moldador de
ambiéncias e delineador de agdes, colocamo-nos diante de um teatro em que os
limites entre técnica e estética se diluem. A luz, assim compreendida, nao
apenas revela o visivel, mas da forma ao invisivel — e é nesse movimento, entre
forma e ritmo, entre gesto e atmosfera, que reencontramos Appia, ndo como uma
referéncia distante, mas como um interlocutor presente na criagcéo viva da cena

contemporanea
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6. Entra a luz e a cena em Njilas e Cartas de Frida: uma analise de dois

projetos autorais.

O presente capitulo apresenta a analise de dois projetos de iluminag&o
desenvolvidos por mim, que sao: Njilas: Dance e Esqueg¢a Suas Dores,
espetaculo teatral encenado pelo grupo LaborSatori Teatro, com dire¢cdo de
Alexandre Nunes, e Cartas de Frida, espetaculo de danca contemporanea
apresentado pelo Grupo Contemporaneo de Danga, idealizado e coreografado
por Luciana Caetano.

A proposta é observar como a luz foi idealizada e desenvolvida em cada
montagem e identificar, a partir das analises, se ha ou ndo aproximag¢des com o
conceito de Luz Ativa formulado por Adolphe Appia. A investigacdo parte da
experiéncia concreta da criagdo vivenciada por nds, e sera analisada a
convergéncia com a luz appiana através da observagao do material elaborado,
com o projeto de iluminagdo, e as imagens das cenas registradas por
fotograficas. Buscamos reconhecer os procedimentos técnicos e estéticos, e as
escolhas compositivas que, mesmo nao baseadas diretamente nos escritos de
Appia, podem estabelecer didlogos com seus principios conceituais para a
iluminacao cénica.

Queremos pontuar que quando criamos esses projetos nao tinhamos
conhecimento sobre as teorias de Adolphe Appia para as visualidades cénicas.
O primeiro contato com o trabalho de Appia veio pouco tempo depois, nos anos
finais de minha graduacédo em direcéo de arte.

No caso de Njilas, a analise busca identificar como a luz participou da
construgdo dos planos dramaturgicos, da organizagado do espaco e da definigao
dos fluxos de presenca. A montagem propés um ambiente ritualizado e nao
linear, exigindo uma atuagdo luminosa que organizasse a cena a partir de
variagdes espaciais e temporais.

Ja em Cartas de Frida, o ponto de analise e partida € o material
coreografico, que tem como inspiragao criativa as cartas pessoais da artista Frida
Kahlo, O desafio consistiu em desenvolver uma luz que dialogasse com estados
emocionais intensos, revelando as multiplas camadas expressivas do corpo € as

diferentes “Fridas” (grifo nosso) sugeridas ao longo da coreografia. Em ambos
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os projetos, a atencéo se volta a maneira como a luz atravessa e organiza a
cena, articulando ritmo, densidade e plasticidade.

A investigacdo recorre as categorias da analise matricial ja discutidas
anteriormente, nos elementos-procedimento da matriz técnica - (fonte, diregao,
intensidade, temperatura e movimento da luz) - bem como na matriz estética
(espacial, temporal-ritmico, simbdlico e narrativo). A partir desse referencial,
examinaremos se € como a luz, nesses dois trabalhos, desempenhou uma
funcdo ativa na construgdo de sentido da cena, revelando possiveis
convergéncias com os fundamentos da Luz Ativa — especialmente no quesitos
que a pesquisa investiga, ou seja, nos que dizem respeito a sua capacidade de
modelar o espaco, operar transformacgdes perceptivas e configurar relagdes de

presenga que atravessam o corpo e o olhar do espectador.

6.1 Njilas: Dance e Esquega Suas Dores
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Imagem 07 — Arte do Cartaz — Acervo LaborSatori Teatro.
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O espetaculo NJILAS:?* Dance e Esquega Suas Dores, criado pelo
LaborSatori Teatro, € uma obra que investiga a relagado entre corpo, ritual e
transformacao social. Inspirado na tragédia grega As Bacantes, de Euripides, e
nos eventos histéricos da Epidemia de Dancga de 1518, ocorrida em Estrasburgo,
NJILAS propde um mergulho sensorial em estados de transe, libertacdo e
subversdo. O espetaculo se constréi como um territério de interse¢ao entre
culturas e temporalidades, onde a mitologia dionisiaca encontra os arquétipos
da espiritualidade afro-brasileira, particularmente as manifesta¢des ligadas a
Pambu Njila, entidade associada a fertilidade, sensualidade e aos caminhos
entre os mundos fisico e metafisico.

A dramaturgia apresenta duas cidades imaginarias — Mpambu, onde tudo
e terra, e Lorum, onde tudo é céu. Uma misteriosa epidemia de danga se alastra
entre as mulheres de Lorum, fazendo-as redescobrir seus corpos, desejos e
poténcias. A chegada de um estrangeiro, oriundo de Mpambu, é associada ao
fendmeno, provocando reagdes da governante de Lorum, que, ao tentar barrar
essa "contaminagao"”, € confrontada com suas préprias repressodes. A narrativa
se constroi sobre a dualidade entre ordem e caos, controle e éxtase, explorando
0 corpo como campo de disputa simbdlica e politica.

Mais do que um espetaculo, NJILAS se estrutura como uma experiéncia
ritualistica, na qual os espectadores sdo envolvidos por elementos cénicos que
rompem as barreiras entre palco e plateia. A encenacgao se apropria de principios
do teatro imersivo, incorporando a presenca do publico na espacialidade da
cena, tornando-o testemunha e, por vezes, participante de uma experiéncia
sensorial e emocional que ressignifica sua relagdo com o espaco teatral.

A dimensao visual e sonora de NJILAS é fundamental para essa
construgdo. A cenografia se afasta do realismo e se organiza em torno de
simbolos e signos graficos que evocam mitos e cosmologias diversas. A trilha
sonora, combinando elementos acusticos e eletroacusticos, reforga o carater
ritualistico da montagem.

A cenografia do espetaculo tem carater mais simbdlico e minimalista,

concentrando-se especialmente na organizagao do espago, nos elementos e

2 Texto compilado do projeto de encenagdo, material disponibilizado gentilmente para a pesquisa, pela dire¢do do
Grupo LaborSatori Teatro.
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objetos de cena, bem como no trabalho de compilagdo de simbolos miticos, em
didlogo estreito com a iluminagdo. Cabe, portanto, a ambas, cenografia e
iluminacédo, a fungao de indicar as mudancas do espaco ficcional onde ocorrem
as cenas. Essas mudancas referem-se especialmente as duas cidades
imaginarias onde se passa o0 enredo: Mpambu, onde tudo é terra, e Lorum, onde
tudo é céu.

Os simbolos e imagens compostos na cenografia e reforgados na
iluminagdo estdo presentes também no material grafico de divulgagdo e
programa, como também dialogam com os figurinos, que seguem a mesma
l6gica de composicdo. Visa-se assim estabelecer nexos de relagdo continua
entre a visualidade externa e interna do espetaculo, pondo todos os seus

elementos em relagao reciproca de criagao colaborativa.

Ficha Técnica do Espetaculo
e Titulo: NJILAS: Dance e Esqueca suas Dores
e Duracdo: 70 min
e Realizagao: Laborsatori Teatro
e Direcao: Alexandre Nunes
e Texto: Luciana Lyra e Alexandre Nunes
e Atuacdo: Clarice Martins, Andreane Lima (Eduardo Teixeira), Flavia
Suarez, Lara Braga, Livia Vergara e Renata Weber
e Cenografia: Wagner Gongalves
e Trilha Sonora Eletroacustica: Eduardo Néspoli
e Oficina de Sonoplastia Acustica: Noel Carvalho
e Projeto de lluminagdo: Junior Oliveira
e Figurino: Conrado Oliveira & Laborsatori Teatro
e Projeto Grafico: Alexandre Nunes

e Producdo: Renata Weber e Alexandre Nunes

6.1.1 Analise do projeto de iluminagao — Njilas: Dance e Esquega suas

Dores



117

A analise que segue investiga como a luz em NJILAS atua como um
agente dramaturgico essencial, ou seja, se conforme Appia, ela tem a
capacidade de se tornar uma linguagem expressiva propria.

Examinaremos o projeto de iluminagdo e algumas imagens fotograficas
do espetaculo sob a 6tica da Luz Ativa de Appia, observando como a iluminagao
opera na modelagem dos corpos, na delimitagdo de territérios simbdlicos e na
construgdo de uma dramaturgia sensorial. A partir do estudo das matrizes
técnica e estética da iluminacdo que fizemos anteriormente, investigaremos
como a luz estrutura a cena, promove transicées espaciais e temporais e
intensifica a experiéncia teatral. Cada imagem sera analisada em detalhe,
destacando as estratégias luminicas que conferem profundidade, movimento e
plasticidade ao espago cénico, revelando a luz como um organismo Vvivo e
atuante na composig¢ao da obra.

Njilas - Laborsatori

b
Espetaculo: Njilas Quant OBSERVACOES Gelatinas ———— Quant
i 10 € 16 canal Dimme - AZUl 79 <o - 14 unid
= :‘r::?.adz;qaunes 02 = e 36 Canais de rack Dimmer | Am 21 04 unid
5 - 5 foco da Limpada 01 mesadigital. ETC, Jands SM 41— === 08 unid.
Diregao: Alexandre Nunes. 08 - v sadigital. £1L, Jana AB 134 Olunid
lluminag&o: Junior Qliveira e i o BRFiltro de Cor 04 iris LV 343 - 03 unid
Contato@junioroliveiraluz. com A Fresnel 1000w ————————————— —-| 28 RS. 107 ~mmeememeeeee e 04 unid.
Cel. 62- 84639429 B Par 64 F£5 1000W 110V, - 10 obs. Catdlogo e-color e Rosco

Imagem 08 - acervo pessoal — Projeto Njilas

A analise do projeto de iluminagao do espetaculo Njilas: Dance e Esqueca
Suas Dores revela uma concepcido luminica que, embora nao tenha sido

elaborada a partir da teoria da Luz Ativa de Adolphe Appia, apresenta diversos
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pontos de convergéncia com os principios defendidos por ele. A estrutura
técnica, a disposicao dos refletores e a escolha cromatica demonstram uma
abordagem compositiva que pensa a luz como elemento estruturante da cena.

Desenvolveremos nossa analise em dois eixos: técnico e estético,
articulando-os a metodologia da analise matricial previamente adotada em nossa
pesquisa.

Assim, observamos que 0 mapa apresenta uma organizagdo espacial
distribuida em quatro areas principais de atuacéo, atravessadas diagonalmente
por linhas de luz que articulam profundidade e movimento cénico. Essa
disposigcdo nao privilegia uma frontalidade tradicional, o que ja indica
afastamento de uma légica pictérica frontal do teatro de quadro, alinhando-se
ao pensamento appiano de dissolugdo do fundo cénico como mera superficie
ilustrativa.

A planta mostra o uso dos seguintes equipamentos: Elipsoidais®® de 26°
(10 unidades): dispostos com recortes direcionais precisos, servem como
ferramentas de modelagem do espacgo e dos corpos. Os angulos em que sdo
posicionados esses refletores sdo utilizados para destacar zonas especificas da
cena, criando eixos visuais de atengao. Esses feixes possibilitam uma escultura
luminosa refinada, aspecto caro a Luz Ativa. Elipsoidais de 50° (2 unidades):
posicionados estrategicamente em areas periféricas, operam como refor¢o de
ambiéncia ou como transigao entre planos. Fresnéis?® (28 unidades): distribuidos
em diferentes alturas e profundidades, eles possibilitam gradagdes difusas,
dissolvendo os contornos e promovendo atmosferas fluidas, com mobilidade

visual e sensorial. Refletores PAR 6427 (10 unidades) e refletores Plano

% 0 refletor elipsoidal (também conhecido como elipsoidal spotlight, profile ou elipsoidal reflector
spotlight — ERS) é um tipo de refletor cénico projetado para produzir um feixe de luz direcional,
nitido e recortado, com alto controle sobre a forma e a intensidade da luz projetada. Possuem
compartimento para fixagdo de facas internas para cortes do feixe luminoso, iris para controle
focal, e porta-gobos — gobos séo disco de vidro ou ago, para criar desenhos no feixe luminoso.
26 O refletor Fresnel € um tipo de equipamento de iluminag&o cénica que projeta um feixe de luz
suave, difuso e com bordas menos definidas, ideal para criar atmosferas envolventes, iluminar
areas amplas do palco ou realizar sobreposi¢cdes de luz de forma homogénea. Seu nome vem
da lente de vidro desenvolvida por Augustin-Jean Fresnel no século XIX. Trata-se de uma lente
circular com sulcos concéntricos em sua superficie, que permite manter um foco de luz eficiente,
mas com menor volume e peso.

270 refletor PAR 64 (ou simplesmente PAR 64) é um tipo de equipamento de iluminagéo bastante
utilizado em espetaculos de teatro, shows, danga e eventos. Seu home vem da sigla PAR do
inglés: Parabolic Aluminized Reflector (Refletor Parabdlico Aluminizado), que indica o tipo de
lampada utilizada — uma lampada selada com refletor parabdlico e lente integrada. O nimero
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Convexos?® (PC) (8 unidades): s&o utilizados com filtros de cor que reforgam as
intengdes rituais e simbdlicas da montagem. Sua fungéo parece voltada para
preencher areas amplas com tonalidades especificas que modulam a cena em
termos emocionais e plasticos.

A operacao de luz conta com 36 canais de dimmer, console de operacao
digital e uso de iris para controle fino da iluminagéo. A presenga de quatro iris
reforgca a intengdo de desenhar com precisdo zonas de presenga, sugerindo
transigcdes internas de foco sem necessidade de movimentagdo mecénica dos
refletores.

Os Filtros de cor (gelatinas) utilizados: Az (azul) 79, AB (dmbar) 21, AB
(@mbar) 134, SM (salm&o) 41, LV (lavanda) 343, RS (rosa)107,%°.

Conforme a tabela®:

Coédigo Nome da Cor (Rosco) Fabricante

AZ 79 Catalogo Roscolux R79 — Rosco
Bright Blue

AB 21 Catalogo Roscolux R21 — Rosco
Golden Amber

AB 134 Catalano Roscolux R134 — Rosco
Golden Amber Light

SM 41 Catalogo Roscolux R41 — Rosco
Salmon

LV 343 Catalogo Roscolux R343 — Rosco
Special Lavender

RS 107 Catalogo E-Color #107 — Rosco
Light Rose

"64" refere-se ao didmetro da ldmpada em oitavas de polegada: 64 x 1/8 = 8 polegadas (cerca
de 20 cm de diametro). Outros modelos incluem PAR 16, PAR 38, PAR 56, etc.

28 O refletor plano-convexo (também chamado de PC) € um tipo de refletor cénico que utiliza uma
lente de uma face plana e outra convexa, projetando um feixe de luz suave e ligeiramente
concentrado, situando-se tecnicamente entre o fresnel e o elipsoidal.

29 Filtros de cor (também chamados de gelatinas, géis de cor ou simplesmente gels) s&o finas
laminas translicidas colocadas na frente de refletores, em um suporte chamado de porta Gels,
para alterar a cor da luz projetada. S&o feitos de poliéster resistente ao calor, a numeragéo
corresponde a um catalogo cromatico, as marcas mais comuns para nés sdo: a Rosco Supergel
ou Lee Filters). Os filtros sdo usados para filtrar certas frequéncias da luz, deixando passar
apenas os comprimentos de onda correspondentes a cor desejada (ex: azul, &mbar, vermelho
etc.).

%0 Tabela com informagdes retiradas do catdlogo do fabricante. No sitio:
http://roscobrasil.com.br/e-colour e http://roscobrasil.com.br/roscolux , acessados em:

02/05/2025, as 10:00 horas.
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sugerem um jogo de temperatura entre o ambar e o azul profundo,
promovendo contrastes rituais e atmosféricos. O Azul 79 (presente em 14
unidades) aparece como dominante, projetando uma luz fria e etérea que
envolve a cena com uma ambiéncia de mistério e transcendéncia. Ja os filtros
ambar (AB 21, AB 134) e os tons quentes (como SM 41 e LV 343) estabelecem
contrapontos de corporeidade e calor sensorial, operando transicdes entre
diferentes estados emocionais e cénicos.

A distribuicdo dos refletores, marcada por diagonais cruzadas e angulos
obliquos, indica uma clara intencao de esculpir o espaco em profundidade,
dissolvendo os limites entre frente e fundo. Essa escolha ecoa diretamente as
proposi¢cdes de Appia, que via na luz uma forca capaz de revelar volumes,
contornos e relagdes espaciais dinamicas entre corpos e arquitetura.

A segmentacéo do palco em zonas assimétricas e sobrepostas permite
gue a cena seja construida em camadas perceptivas, com variagdes simultaneas
de intensidade, cor e foco. Tal recurso cria o que podemos chamar de estruturas
moveis de luz, onde o espago cénico se reorganiza continuamente,
intensificando a experiéncia sensorial do espectador — um principio central da
Luz Ativa. Além disso, a presenca de pontos de luz cruzados (diagonais e
contraluzes) promove o surgimento de sombras densas e escultéricas, que
atuam como extensdes dramaticas dos corpos em cena. Em Appia, a sombra
nao € ruido, mas gesto visual. Aqui, 0 mapa oferece condi¢gbes operacionais para
que tais sombras sejam tratadas como elementos compositivos, capazes de
sugerir duplicagdes, auséncias e fluxos entre o real e o0 simbdlico.

Outro aspecto relevante € a ndo centralidade da luz frontal, substituida
por um desenho que privilegia laterais, diagonais e contraluzes. Essa auséncia
do realismo 6ptico desloca o foco da iluminacédo da funcéo de visibilidade para
linguagem cénica em poténcia, com fungéao ritmica, espacial e simbdlica. A cena
deixa de ser um lugar fixo e torna-se um territorio em fluxo, onde a luz organiza,
molda, transforma.

A presencga de luz em areas da plateia (como sugerem alguns refletores
voltados para fora do quadrado cénico central) também indica uma estratégia de
imerséo e dissolugdo das fronteiras convencionais entre cena e publico. Isso

reforca a ideia de uma teatralidade expandida, onda a luz participa da criacdo do
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campo comum entre performer e espectador — um ambiente de experiéncia e
nao de contemplagao a distancia.

Para nés, o mapa de iluminagao de Njilas revela uma composigéo técnico-
estética em sintonia com os principios da Luz Ativa de Adolphe Appia, mesmo
sem uma filiacdo direta ao seu pensamento. A articulagdo entre recursos
técnicos (refletores, filtros, controle de feixes) e escolhas espaciais e cromaticas
sugere uma concepgao da luz como for¢ga dramaturgica estruturante, capaz de
modelar a cena, sugerir atmosferas, instaurar ritmos e guiar a percepgao. A luz,
nessa configuragado, nao ilumina um cenario: ela é o cenario em transformacao,

instaurando um campo sensorial em permanente mutacao.

6.1.2 Analises das imagens do espetaculo — Njilas: Dance e Esque¢a Suas
Dores.

A analise das imagens que se seguem buscam investigar a presenca dos
principios da Luz Ativa dentro da nossa criagdo. As imagens selecionadas do
espetaculo Njilas: Dance e Esquega Suas Dores oferecem um campo fértil para
a observacado da luz como elemento estruturante da cena. Nesta etapa da
analise, o foco recai sobre a forma como a iluminacao participa da construgao
dramaturgica, espacial e sensorial da montagem, a partir de registros que
revelam diferentes configuragcdes de cor, dire¢do, intensidade e distribuicdo da
luz. A proposta € examinar como essas escolhas técnicas dialogam com
aspectos da matriz estética da Luz Ativa, tal como nossa pesquisa vem
interpretando as questdes pensada por Adolphe Appia, identificando momentos
em que a luz ndo apenas recorta ou expde, mas organiza, tensiona e mobiliza o
espaco cénico. Ao observar os registros visuais de Njilas, busca-se compreender
de que modo a luz contribui para a definicado dos planos de ag¢ao, da atmosfera
ritual e do tempo performativo, instaurando relagdes que vao além da visibilidade

e adentram o campo da composi¢ao expressiva.
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Figura 1lmagem 09 - acervo pessoal - Espetaculo Njilas

A imagem acima captura um instante em que a luz define as camadas
espaciais e dramaturgicas da cena. A disposigao dos feixes luminosos em forma
de recortes circulares no chao estabelece uma relagao de hierarquia entre os
corpos, as sombras e os simbolos ritualisticos marcados no piso cenografico. A
luz ativa esse espaco, criando zonas de presenga e auséncia, e, ao fazer isso,
reorganiza a percepgao do espectador sobre o ambiente teatral.

A presenca do circulo central, marcado por simbolos, é enfatizada pela
incidéncia da luz azulada que se expande ao redor dele. Esse tratamento
luminico amplia a nogdo de um espaco ritualistico, no qual a luz ndo apenas
define os limites fisicos da cena, mas também sua atmosfera e intencdo. Essa

abordagem, entendemos nds, remete as proposi¢coes de Adolphe Appia, para
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quem a luz deveria moldar o espaco de maneira dindmica, ressaltando volumes
e criando contrastes que dialogassem com a agao cénica.

O uso de feixes focais de luz quente que iluminam as figuras nos extremos
da cena, gera uma segmentacao espacial que reforca a tridimensionalidade do
ambiente. O jogo de luz e sombra permite perceber ndo apenas a volumetria dos
corpos, mas também a materialidade do ch&o, que se torna um elemento
dramaturgico em si. O espectador ndo vé apenas um espago iluminado, mas
uma composig¢ao de luz em camadas, onde cada intensidade luminosa sugere
um significado distinto.

A distribuicdo da luz sugere uma estrutura narrativa dentro da prépria
iluminagdo: ha um jogo de contrastes que desloca a atengao do centro para as
extremidades e vice-versa. Esse deslocamento visual leva o olhar do espectador
a construir trajetérias entre os corpos e o espacgo, evidenciando relagdes
simbdlicas e emocionais. A luz azulada no centro funciona quase como um véu,
separando a realidade objetiva da acdo de um plano que se aproxima do mistico
ou ritualistico, enquanto os focos quentes ao redor pontuam as figuras em
posturas expressivas, ampliando a tensao entre luz e sombra.

Além disso, as sombras projetadas sobre o chdo tornam-se elementos
ativos na composicao, aproximando-se do conceito de Luz Ativa de Appia, onde
a sombra ndo é um residuo indesejado, mas uma forga plastica que compde e
transforma a cena. Os corpos dos intérpretes sdo modelados ndo apenas pela
luz que incide sobre eles, mas também pelas sombras que criam, interagindo
com os simbolos graficos do chdo, como se suas presengas ecoassem na
materialidade do espaco.

A configuragao da plateia, parcialmente iluminada ao fundo, introduz um
elemento de ambiguidade espacial. Embora separada da agédo central, essa
iluminagao sutil sugere que o publico faz parte da cena, refor¢ando a ideia de
um espacgo cénico imersivo. A luz aqui ndo ilumina os corpos e a cenografia, mas
estrutura um jogo relacional entre performer e espectador, onde o olhar é guiado
por contrastes, diregdes e gradagdes de intensidade.

Em suma, essa imagem traz elementos que podem ser aproximados ao

conceito de Luz Ativa, sua configuragdo confere camadas de significado a cena.



124

Imagem 10 — Espetaculo Njilas - Crédito da Foto: Layza Vasconcelos.

Essa imagem acima revela uma organizagado cénica em que a luz nao
apenas incide sobre o espaco, mas o estrutura segundo diretrizes compositivas
claramente elaboradas. A artista, localizada no centro da cena, é envolvida por
um feixe concentrado de luz salmao, que delimita uma area circular precisa,
recortada do restante do espaco por uma penumbra intensa. A dire¢ao da luz
indica o uso de projetores de recorte elipsoidais com gobos criando manchas
circulares dispostas ao redor do foco salmao, em uma formagao que remete a
um dispositivo ritmico quase liturgico.

tecnicamente, observa-se o uso coordenado de diferentes fontes,
intensidades e feixes luminicos. A luz central, de tom salmao, indica o uso de um
filtro de cor R 41 (cor salm&o), enquanto as pequenas projecdes circulares, em
um branco intenso, delimitam o espaco cénico da artista. Essa disposicao define
com precisao zonas de atuagcao e de repouso visual. A performer € destacada
nao por contraste extremo, mas por uma gradagao calculada de intensidade,
direcao e temperatura da luz. A presenca de luz azulada nas laterais da cena,
especialmente sobre o publico, é tecnicamente relevante pois indica a existéncia

de uma temperatura fria em oposigdo a quente do centro, gerando camadas
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cromaticas que reforcam a estruturagcéo espacial e segregam fungdes visuais
distintas — centro de acao e periferia de observagao.

Esteticamente, nessa cena, o projeto de iluminagdo atua sobre a
espacialidade de modo a organiza-la em torno de um eixo simbdlico. A luz que
abriga a artista encontra-se alinhada com os grafismos do piso cenografico que,
ao serem iluminados, tornam-se elementos compositivos ativos. A luz incide
sobre esses sinais graficos e os revela em tempo presente, ativando o chao
como superficie expressiva. Assim, a espacialidade da cena nao é pré-definida
por elementos cenograficos estaticos, mas se constitui por meio da incidéncia da
luz sobre marcas, gestos e volumes. H4, portanto, uma espacialidade
desenhada pela luz em tempo cénico, que se articula com os principios da Luz
Ativa — a saber, a construgdo do espago como volume dindmico, sensivel ao
Corpo e a agao.

Ainda dentro da matriz estética, percebe-se um ritmo instaurado pela
alternancia entre os pontos luminosos e as sombras. Esse ritmo visual encontra
correspondéncia no corpo da artista, que esta em repouso, mas inserida numa
estrutura circular que sugere movimento potencial ou latente. A luz, neste caso,
articula com o elemento temporal; ela estabelece uma duracédo para o olhar,
organiza o tempo da percepgao em torno de um ciclo visual. Essa temporalidade
também se vincula a disposi¢cédo das velas ao redor da cena — fontes de baixa
intensidade, mas de presenca constante — que prolongam a cena para além da
area central e mantém uma vibragao continua no perimetro do arranjo espacial.

Por fim, a iluminagdo se articula a partir de uma légica compositiva em
que os elementos técnicos — recorte, intensidade, temperatura e disposi¢ao —
operam conjuntamente com os elementos estéticos — espacialidade, ritmo e
presenca simbdlica — produzindo um ambiente em que a luz atua como principio
organizador da cena e da percepgao. A imagem documenta uma cena em que
essas operacbes aparecem com clareza, oferecendo um campo fértil para
investigar se, e em que medida, tais escolhas se aproximam dos principios da
Luz Ativa formulados por Adolphe Appia. A imagem, portanto, ndo oferece uma
resposta definitiva, mas sim uma materialidade rica que possibilita o
aprofundamento da analise em torno da relacdo entre pratica luminosa

contemporanea e os principios dessa concepcao historica.
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© Layza Vasconcelos

Imagem 11 — Espetaculo Njilas — Créditos da foto: Layza Vasconcelos

A luz presente nesta cena atua como organizadora da espacialidade e
como geradora de campos sensiveis de presenga, ela revela relagdes
compositivas que evocam a dindmica appiana entre luz, corpo e espago. Do
ponto de vista da matriz técnica, é possivel identificar ao menos trés
procedimentos significativos.. Primeiramente, a direcdo da luz; recortes verticais
incidem com precisdo sobre os corpos em destaque, especialmente sobre a
figura sentada no topo da estrutura metalica circular. Trata-se de uma luz de foco
concentrado, que isola a performer do entorno e cria um campo que evidencia
sua figura. Esse uso do foco revela uma compreensao da luz como vetor de

significagcdo, que nao se limita a visibilidade, mas recorta e hierarquiza o espago.
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Em segundo lugar, a qualidade da luz revela um contraste entre temperaturas
cromaticas — a figura elevada é banhada por uma luz mais fria e pontual,
enquanto o plano inferior, onde se encontra a outra artista, € dominado por tons
quentes e difusos. Essa diferengca gera camadas perceptivas e sensoriais
distintas dentro do mesmo plano cénico. Ha um cuidado no posicionamento dos
equipamentos que permite que as sombras projetadas, tanto dos corpos quanto
dos objetos cenograficos, componham com os grafismos no chao, reforgando a
interacdo entre os elementos visuais.

Por outro lado, observa-se um entrelacamento entre dimenséo ritual,
simbdlica e espacial. O piso, marcado por inscri¢des graficas que remetem a
signos ancestrais ou magicos, é ativado pela luz de modo que os corpos se
inscrevem como prolongamentos desses signos. A luz ndo revela essas marcas
cenograficas; ela as anima, fazendo com que ganhem densidade temporal e
dramaturgica. Isso nos remete ao aspecto ritual, uma vez que a cena se organiza
em torno de uma centralidade simbolica — o circulo iluminado no alto que remete
tanto a uma coroa quanto a um altar. A artista elevada, isolada pela luz e envolta
por um figurino vermelho intenso, adquire um estatuto quase totémico, como se
a cena propusesse um culto ou uma observagao solene. No plano inferior, a
presenca da outra artista com o corpo inclinado e os olhos marcados por uma
maquiagem densa, sugere um tipo de transe ou entrega, intensificando a
dimensé&o simbolica da cena, que é reforgada pela geometria dos desenhos no
piso e pela dramaturgia das luzes.

A espacialidade, ndo é dada apenas pela arquitetura do palco, mas
modelada continuamente pelos feixes de luz que operam sobre 0s corpos e
sobre o solo como cinzéis sobre a matéria. O elemento espacial da matriz
estética aqui observada se constroi por meio de tensdes verticais e horizontais,
entre o alto e o baixo, o claro e o escuro, o foco e a difusdo. A luz articula esses
planos provocando uma percepgao expandida do espaco cénico, em que cada
feixe de luz se torna linha de forca dramatica.

E nesse jogo de tensdes, entre controle formal e abertura simbodlica, que
se pode vislumbrar uma possivel aproximacado com a ideia de Luz Ativa. Ainda
que nao se trate de uma aplicagcédo consciente dos principios de Appia, o olhar

analitico permite identificar convergéncias na forma como a luz participa da cena
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como agente plastico e dramaturgico. Trata-se, assim, de uma busca

interpretativa — e nao afirmativa — por zonas de contato entre a pratica

contemporanea e a concepc¢ao appiana de uma cena esculpida pela luz.

Imagem 12 - Espetaculo Njilas — créditos da foto: Joao Paulo Cardoso

A imagem acima captura um instante em que a luz assume um papel
escultérico, estruturando o espaco cénico e estabelecendo relacbes entre os
corpos em cena. A incidéncia dos feixes luminosos em angulos obliquos cria
eixos visuais que direcionam o olhar do espectador para pontos de destaque, ao
mesmo tempo em que desenham a profundidade do ambiente. A luz ativa essa cena
ao definir zonas de presenca e auséncia, organizando as camadas espaciais e
reforcando a relagao entre os intérpretes e o espaco.

No centro, a figura de bragos erguidos recebe um recorte luminoso que a
destaca do entorno, conferindo-lhe uma dimensao quase ritualistica. A luz que
atravessa seu corpo e o chdo ao redor ndo apenas revela sua forma, mas
também cria sombras e contrastes que ampliam a expressividade do gesto. A
cena remete diretamente as proposicoes de Adolphe Appia, para quem a luz
deveria modelar os corpos e instaurar atmosferas dindmicas em oposicédo a

cenografia fixa e ilustrativa.
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O uso de luz direcional vinda do alto reforca a verticalidade dos feixes e
confere uma qualidade escultérica as figuras em cena. A disperséo dos raios de
luz marcados pela fumaga no ambiente cria um efeito volumétrico, sugerindo
camadas entre a materialidade do espago e a efemeridade do gesto
performatico. Essa relacédo entre luz e movimento reforca a tridimensionalidade
do ambiente, expandindo a percepc¢ao da cena para além do plano do palco.

A distribuicdo dos pontos luminosos no chéo, projetados como manchas
circulares, introduz uma textura dindmica que dialoga com os desenhos graficos
marcados no piso. Esse jogo entre luz e sombra integra a materialidade do
espacgo a narrativa visual da cena, tornando o piso cenografico um elemento
dramaturgico ativo. A organizagao desses elementos remete a concepcgao de
Luz Ativa de Appia, onde a iluminacdo ndo apenas recorta o espago, mas o
transforma em uma arquitetura viva.

A configuragado da plateia, imersa na penumbra, adiciona um nivel de
imersao a cena. A luz aqui ndo apenas evidencia a acdo, mas também estrutura
a relacao entre performer e espectador, guiando o olhar através de contrastes e
gradagoes de intensidade.

Acreditamos que essa imagem exemplifica o conceito de Luz Ativa ao
demonstrar como a iluminagdo nao apenas ilumina corpos e cenografia, mas
organiza e transforma a cena. A luz assume um papel dramaturgico central,
modelando volumes, criando atmosferas e estabelecendo relagdes narrativas

dentro da composic¢ao visual
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Imagem 13 — Acervo pessoal — Espetaculo Njilas

Nessa outra imagem a luz estabelece um jogo de relagdes que estrutura
o0 espaco e define a dindmica de interacdo entre os corpos e os elementos
cénicos. A artista posicionada no topo de uma estrutura metalica circular,
assume um papel de destaque absoluto, ndo apenas por sua altura, mas pelo
modo como a iluminag&o concentra sua forga sobre ela. A luz clara e precisa que
incide diretamente sobre essa figura cria uma impressdo de isolamento e
solenidade, quase como se a personagem estivesse suspensa em uma
dimensao a parte do restante da cena.

O circulo ritualistico no solo, que ja é um elemento recorrente na
composicado espacial do espetaculo, aqui se alinha perfeitamente a base da
estrutura metalica, reforcando uma conexao entre cenario e corpo, entre simbolo
e presenca. No entanto, essa relacdo nao é estatica; a luz ao redor desse espago
circular apresenta sutis variagdes tonais que sugerem uma instabilidade, um
campo energético que se altera conforme as personagens se movimentam. As

bordas do circulo se dissolvem na penumbra do espago maior, e a propria
luz que recorta o centro parece vibrar, deslocando-se entre diferentes

temperaturas de cor —do ambar ao azul. Essa alternancia intensifica a percep¢ao
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de que o solo ndo é um suporte fixo, mas um espaco ativo, em constante
mutagao sob o efeito da luz.

A composigao visual da cena apresenta trés pontos de interesse bem
definidos; a artista no topo da estrutura, a outra que se aproxima dela com um
gesto de envolvimento e o artista ao fundo, agachado diante de um pequeno
altar iluminado por velas. Esse terceiro elemento cria uma camada adicional de
profundidade na cena, pois, diferentemente dos outros dois intérpretes que
ocupam o centro luminoso, ele esta inserido em uma regido de sombras quentes,
banhada por uma luz avermelhada e proxima ao chdo. Seu posicionamento
reforca um deslocamento vertical na cena. Enquanto a figura elevada no centro
€ iluminada por uma luz fria e alta intensidade, ele se encontra na penumbra,
sustentado por uma iluminagao intimista e horizontal.

Essa segmentagdo espacial e luminica gera um contraste expressivo
entre ritual e testemunho, ascensédo e ancoragem, pois ha uma distingao clara
entre as artistas que ocupam o centro luminoso e aquele que permanece em
uma zona periférica, observando ou conduzindo um outro nivel de agao. A luz,
aqui, ndo apenas organiza o olhar do espectador, mas também estabelece
camadas hierarquicas dentro da cena, diferenciando estados de presenca e
fungdes dramaturgicas.

O tratamento da sombra também € fundamental nesta composi¢do. O
fundo da cena permanece mergulhado em escuriddo, com apenas alguns pontos
de luz difusa espalhados pelo piso cenografico. Esse uso da sombra como
elemento estruturante impede que o espago se torne homogéneo, reforgcando
uma sensacgao de mistério e de potencial ocultacdo de outras presencgas. A
iluminagao revela apenas o essencial, deixando grandes por¢des do ambiente
em uma penumbra que nao anula a cena, mas a expande para além do que é
imediatamente visivel.

O enquadramento geral da imagem sugere um espago ritualistico onde a
luz é usada como elemento de transfiguragédo. A relagdo entre as diferentes
personagens se torna mais intensa justamente porque a iluminagéo as coloca
em posicoes de contraste: uma elevado, exposto e delineado pela luz; outra em
deslocamento, no limiar entre claro e escuro; e a terceira préximo ao chdo, em

uma luminosidade que parece evocar um gesto de preparagéo ou culto. Esses
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deslocamentos reforcam a ideia de que a luz cria estados de presenca distintos,
onde cada intensidade luminosa corresponde a uma fungéo dramaturgica.

Assim, a imagem exemplifica uma abordagem na qual a iluminag&o nao
apenas modela os corpos e a cenografia, mas estabelece relagdes dinédmicas
entre diferentes planos de existéncia. A cena ganha profundidade nao por meio
de elementos fisicos adicionais, mas através da gradagao entre luz e sombra, da
alternancia entre exposig¢ao e ocultacao. O resultado € um espa¢o em que a luz
€ agente auxiliar do processo narrativo da cena.

A leitura dessas imagens sob a perspectiva da Luz Ativa de Appia revela
um uso expressivo e consciente da iluminagado. A luz ndo apenas acompanha de
modo funcional a cena, mas constroi suas visualidades, transformando a
espacialidade e subjetivando a percepgao dos espectadores. Ela ndo se limita a
iluminar os corpos cénicos — pelo contrario, ela os esculpe, dissolve e redefine
suas presencas, instaurando relagdes de tensdo e alivio, proximidade e
distanciamento, materialidade e evanescéncia. O espaco, antes um suporte fixo,
se torna um campo dinamico em constante mutacéo, onde a luz ndo somente
ilumina a agdo, mas a rege.

A fusdo entre feixes direcionais, proje¢cdes texturizadas e variagbes
cromaticas torna a luz um organismo vivo, dotado de poténcia narrativa. Essa
plasticidade luminosa transforma as atmosferas e as relagdes cénicas, e
instaura um dialogo entre a materialidade e a imaterialidade, entre o visivel e o
latente, entre presenca e apagamento. E nesse ponto que a estética proposta
por Adolphe Appia para a iluminacao cénica se concretiza; a iluminagao nao é
um acessorio ilustrativo ou um recurso técnico secundario, € uma linguagem
independente capaz de moldar significados, direcionar a percepgao e
transformar o teatro em uma experiéncia sensorial e simbdlica total. Ao modelar
0s corpos, ressignificar o espago e provocar leituras sensoriais inesperadas, a
luz transcende sua funcio operacional e se coloca como instrumento de criagao
essencial, capaz de ativar poeticamente a cena e de expandir os limites da

dramaturgia visual.
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imagem 14 - Espetaculo Njilas - Créditos a foto: Layza Vasconcelos

A imagem documenta um instante de tens&o entre gesto, simbolo e luz,
capturado no espago circular que compde o piso cenografico. O circulo
concéntrico, cercado por signos graficos, ndo €& somente um elemento
compositivo: ele instaura uma centralidade energética. Essa forga se estabelece
porque a luz, aqui, ndo se limita a recortar ou iluminar, ela desloca o sentido dos
corpos e das figuras, instaurando uma légica prépria, fundada no contraste, na
friccdo e na escuta do tempo da cena.

Do ponto de vista técnico, a iluminagao utiliza feixes claramente definidos,
com recortes limpos e angulagbes variadas. A assimetria da distribuicdo é
intencional: enquanto uma parte do circulo € banhada por uma luz ambar intensa
e quente, a outra metade é atravessada por um feixe azulado mais frio e
rarefeito. Essa escolha cria uma variacdo cromatica, e uma fratura espacial
interna a cena, uma clivagem que sugere dois regimes de presencga, duas
atmosferas coexistentes. A sombra projetada dos corpos sobre o piso também

ganha espessura compositiva: ela ndo é ruido, mas matéria, desenhando novos
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contornos para os artistas, como se ampliassem sua atuacao para além da
carne.

A distribuicédo dos refletores se apoia em uma légica vetorial, diregdes que
se cruzam, que disputam o centro, e que ndo obedecem a uma frontalidade
convencional. Isso rompe com a expectativa de uma cena iluminada “para ver’
e propde, ao contrario, uma cena para ser atravessada por fluxos de luz. Ha um
gesto técnico claro: a cena é construida pela sobreposicdo de campos
cromaticos e ndo por um preenchimento homogéneo. A intensidade nao se
apresenta como volume absoluto, mas como modulagao sutil, onde a penumbra
carrega tanto valor dramaturgico quanto de exposigao.

Esteticamente a cena opera em uma chave de ativacado simbdlica. E isso
se da pelos signos tragados no piso, e como sao evidenciados pelo modo como
a luz os toca. Eles ndo sdo simples marcas visuais cenograficas, ganham
presenca porque sao modulados no tempo, ora revelados com nitidez, ora
absorvidos pelo deslocamento das sombras. Esse comportamento os aproxima
de uma funcao ritual: a luz n&o os exibe, mas os convoca. Essa convocacgao é
intermediada pelos corpos que habitam o espaco, pelos intérpretes que nao se
posicionam como centro da cena, mas como vetores em transito, suas agdes
nao sao decoradas pela luz, mas negociadas com ela.

Novamente aqui, a aproximagao com a Luz proposta por Appia ndo se da
apenas pelo uso expressivo da iluminagédo, mas pela forma como ela se articula
com a cena e se relaciona com a cenografia. O espacgo € definido por um gesto
coreografico da luz, que se articula a escrita simbdlica do cenéario e ao
movimento dos corpos. Nao ha suporte estatico; ha variagdes, pulsagdes, zonas
em suspensao. A luz nesse caso nao traduz: ela produz. E essa produg¢ao nido é
conclusiva, € aberta, feita de camadas, de interferéncias, de apagamentos
parciais. Trata-se de uma cena onde a luz propde uma dramaturgia que nao
depende da palavra, nem da forma fechada, mas da ativagao constante entre
tempo, corpo e espago. Uma luz que ndo aponta, mas atravessa. Que nao

define, mas desloca.
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6.1.3 imagens do Espetaculo Njilas: Dance e Esquega Suas Dores.

© Layza Vasconcelos

Imagem 16 - Espetaculo Njilas - Créditos a foto: Layza Vasconcelos
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Imagem 17 - Espetaculo Njilas - Créditos a foto: Layza Vasconcelos
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Imagem 18 - Espetaculo Njilas - Créditos a foto: Layza Vasconcelos
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Imagem 19 - Espetaculo Njilas - Créditos a foto: Layza Vasconcelos

© Laysa Vasconcelos

Imagem 20- Espetaculo Njilas - Créditos a foto: Layza Vasconcelos
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6.2 Cartas d Frida
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Imagem 21 -Arte Folder - Créditos: Ingrid Costa.

Sinopse do Espetaculo.!
Cartas de Frida é um espetaculo de danga inspirado nas cartas de amor
escritas por Frida Khalo. Suas cartas expdem as dores e amores de uma artista

que esta além de sua obra, mas que revela a forga e intensidade de amar e

31 Informagdes retiradas do projeto do espetaculo, fornecidas pela diretora do Grupo
Contemporaneo, que disponibilizou cordialmente todo material referente ao Espetaculo Cartas
de Frida para corrente pesquisa.
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sofrer, préprios do feminino latino-americano. Idealizado pela bailarina e
coreodgrafa Luciana Caetano, o espetaculo busca revelar as varias “Fridas” que
ha em nos.

Release do Espetaculo.

Cartas de Frida € um espetaculo de danga contemporanea inspirado nas
cartas de amor escritas pela pintora mexicana Frida Khalo. l|dealizado e
concebido pela bailarina e coredgrafa Luciana Caetano, o espetaculo narra a
forca e a intensidade das relagdes da artista mexicana, baseadas em cartas que
revelam uma mulher tao forte quanto sua dor e seu amor.

Frida, em correspondéncias trocadas com amigos, amantes e
direcionadas a seu marido, o muralista Diego Rivera, expde de si uma bravura
indomavel face ao sofrimento — fisico ou afetivo - e uma alegria explosiva
mediante o absurdo da vida. Desse modo, Frida transmuta sua dor em arte e
personifica a maneira de amar e sofrer da mulher latino-americana.

Assim, a montagem coreografica do espetaculo tenta por meio da danga,
da musica, do teatro e da performance, representar a beleza da vida e obra de
Frida Khalo. Uma beleza marcada pelo excesso de cor, dor, alegria e uma
angustia préopria do feminino latino-americano. Nesse processo, o espetaculo
busca despertar em cada um de nés, homens e mulheres, a “Frida” que em nos
habita.

As coreografias de Cartas de Frida s&o assinadas pelas bailarinas Ingrid
Costa e Luciana Caetano, ambas fundadoras do “Projeto Investiga”? (grifo
nosso) desenvolvido em 2003 e que realizou enquanto proposta, a divulgacao,
fomento e promocgéo da danga contemporanea em Goiania e pelo bailarino Joao
Paulo Amorim.

Neste trabalho, a fim de dar continuidade ao propdsito de promover a
danca na cidade, Luciana Caetano cria por meio da narrativa coreografica uma
forma de aproximar o publico da linguagem da danga. A dancga se fundamenta,
neste projeto, enquanto comunicagédo com o mundo, mediado pelo corpo e por

sensacoes por ele captadas. Assim, relne pessoas de diversas areas e campos

32 Projeto Investiga € um projeto de pesquisa aberto & comunidade que envolve estudos sobre
danca, entrevistas com profissionais que contribuem para espetaculos de danga (ex. iluminagao,
figurinista, cendgrafo etc.), oficinas de improvisacao, exibicdo de videos e espetaculos locais e
nacionais. Criado pelo Grupo Contemporaneo de Dancga de Goiania- Goias.
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de trabalho que vislumbram na danca para além da pratica de uma atividade
fisica, uma forma de experimentacido e consciéncia corporal, e ainda, de

expressao e de autoconhecimento.

Ficha técnica.

Concepcao: Luciana Caetano;

Coreografia: Luciana Caetano, Ingrid Costa e Joao Paulo Amorim;

Desenho de Luz: Junior Oliveira;

Identidade Visual: Bacae — Ingrid Costa;

Concepcao de figurino: Luciana Caetano e Renata Caetano;

Elaboragao do projeto: Maiara Dourado e Milena Nominato;

Montagem de Trilha Sonora: Jipe;

Assessoria de comunicagao: Milena Nominato — Saraivada Produgdes Culturais;
Fotografia: Lu Barcelos — Chocolate Fotografias;

Elenco: Barbara Lopes; Bruna Nunis; Ingrid Costa; Jodo Paulo Amorim;
Lucienne Machado; Maria Alice Costa; Marina Adorjan; Marly Leite; Milena
Nominato; Olivia Viana; Roberto Reis; Viviane Reis.

Breve Curriculo do Grupo Contemporéaneo e Projeto Investiga

O Grupo Contemporaneo de Danca foi formado em 2004, por alunos de
dancga contemporanea da professora e coredgrafa Luciana Caetano no Mvsika!
Centro de Estudos. Grupo formado por pessoas interessadas em pesquisar a
danga contemporanea. Em 2005 criamos o Projeto Investiga, projeto de
pesquisa aberto a comunidade que envolve estudos sobre danga, entrevistas
com profissionais que contribuem para espetaculos de danga (ex. iluminagéao,
figurinista, cendgrafo etc.), oficinas de improvisagdo, exibicdo de videos e
espetaculos locais e nacionais.
Espetaculos do repertdrio do grupo.
2008 - Cerratenses;
2010 - Cotidiano;
2013 - Que Samba é Esse?;
2015 - Cartas de Frida”
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.6.2.1 Analise do projeto de iluminagao — Cartas de Frida.

Cartas de Frida
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Imagem 22 - Mapa Cartas de Frida - Acervo pessoal.

Inspirado nas cartas de Frida Kahlo, o projeto de iluminagdo cénica do
espetaculo ndo se propde a representar sua figura literal, mas acolher o modo
como a escrita intima da coreografia reorganiza a existéncia, convertendo dor
em formas corporais e memoria em imagem. A luz n&o € meio, mas linguagem:
escreve no espaco aquilo que nao se pode nomear diretamente — uma auséncia
tensa, uma vibragdo suspensa, um fragmento de siléncio proposto no
espetaculo.

O projeto ndo parte de uma estrutura para iluminar o corpo, mas para
desenha-lo. O corpo que danca em Cartas de Frida n&do ocupa um espaco dado
— ele o instaura. E a luz participa dessa instauracdo, desenhando os contornos
do invisivel, abrindo zonas de revelagao e apagamento, alternando intensidade
e direcdo como quem alterna registros de uma memoria pulsante. A disposigao

dos refletores, a escolha das diregdes obliquas, a sobreposicdo de recortes e
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difusdes, tudo isso responde a um pensamento em que a luz € matéria do tempo
e do espacgo. Nao um tempo sucessivo, mas um tempo intimo, que retorna, que
hesita, que se expande no gesto.

Cada area iluminada é uma possivel Frida — uma fratura, uma
resisténcia, uma ficgdo que insiste. O mapa se configura como tentativa de ativar
esse espago onde essas presengas possam surgir, colidir, desaparecer. A luz
nao as define; oferece condicbes para que acontecam. Trata-se de uma
instalacdo da luz como acontecimento, e ndo como representacdo. As cores
fortes e intensas sao representacdes pictéricas dos desenhos da artista, numa
tentativa de capturar o universo visual da obra de Frida Khalo.

Quanto as questdes objetivas e técnicas, a planta de iluminagédo do
espetaculo Cartas de Frida, concebido por nés, para o projeto coreografico do
Grupo Contemporaneo de Dancga, apresenta uma malha técnica articulada em
zonas de incidéncia lateral, frontal e diagonal, estruturando o espago cénico por
vetores de luz que néo apenas definem areas de visibilidade, mas organizam
percursos, presengas e volumes em dialogo com o movimento corporal das
bailarinas e bailarinos. A disposi¢gdo dos equipamentos e a segmentagdo da
planta revelam um pensamento de cena que nao se apoia em generalidades,
mas articula com a coreografia seus desejos e subjetividades interiores. Desse
modo, nossa intengcdo quanto a iluminagdo € ndo a configurar como mero
desenho técnico de cobertura ou preenchimento, mas como um dispositivo de
construcao simbdlica do espaco.

A analise que a seguir parte da observagao direta da planta baixa e de
seus dados técnicos, sem recorrer a leituras especulativas. O que buscamos é
compreender como a organizacao dos refletores, suas tipologias e localizagdes
definem zonas, intensidades, trajetdrias e ritmos de luz que estruturam o espago
performativo. A investigacdo segue os parametros ja estabelecidos neste
trabalho, com base nas matrizes técnica e estética, focando nas singularidades
desse projeto. O objetivo ndo € afirmar a aplicagdo direta da teoria de Appia,
como ja dito anteriormente, mas reconhecer na materialidade das escolhas feitas
possiveis aproximagdes com o conceito de luz ativa — entendido como aquela

que estrutura a cena em sua espacialidade e dinamica interna.
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A planta técnica de iluminacdo revela uma cena dividida em multiplos
quadrantes, com destaque para a distribuicdo dos fresnéis, elipsoidais, planos
convexos e lampadas PAR33, utilizados de maneira funcional e compositiva. O
uso de setores nominais — “pino", "areas", "frente centro", "contraluzes", "focos",
entre outros — indica uma segmentagdo precisa do palco, permitindo
acionamentos distintos e recortes de luz que correspondem a momentos,
deslocamentos ou zonas coreograficas especificas. A utilizagdo de uma console
(mesa)* de iluminagdo de 36 canais com dimmers independentes para cada
setor reforga essa possibilidade de variagdo e modelagem continua, o que se
mostra essencial para um espetaculo de danga contemporanea, onde o tempo e
a espacialidade estdo em constante reorganizagao.

A seguir, faremos uma observagdo conduzida a partir da organizagao
geral e geografica do mapa e das disposigdes técnicas — com atengao para os
tipos de refletores, suas posicoes e vetores de incidéncia — articulando esses
dados a funcao estética que cada dispositivo pode assumir na composicao da
cena. O objeto ver o que o mapa materializa como projeto de luz, com atengéo
a maneira como a iluminagéo se torna agente de construgéo e transformagao do
espaco performativo.

Seguindo, temos que, a presenca de quatro linhas principais nas laterais
do palco, designadas como ‘Elipso’ (Elipsoidal) 01, 02, 03 e 04, revela um
sistema técnico baseado em angulos de incidéncia lateral. Esses dispositivos,
todos do tipo elipsoidal®®, operam com graus de abertura de 36° e 50°, e estdo
organizados de maneira simétrica a esquerda e a direita da cena. A escolha dos
elipsoidais para essas posi¢des indica um interesse pelo recorte preciso, pelo
controle da luz e pela construgdo de volumes definidos.

A lateralidade aqui ndo esta posta como efeito complementar, mas como

fonte principal de modelagem da cena. Os feixes de luz dos elipsoidais incidem

33 Ver notas 25, 26 e 27 na péagina 113.

3 Uma console de iluminagdo cénica é um equipamento que permite programar, controlar e
executar efeitos de luz de forma precisa em espetaculos como pegas de teatro, shows e eventos.
Ela possibilita a individualizagédo do refletor para seu acionamento, o ajuste da intensidade das
luzes, a criagdo de sequéncias, o0 armazenamento de cenas e a sincronizagao dos efeitos com
som, video e outros elementos. Popularmente nés iluminadores as chamamos de mesa de
iluminagao.

%5 Sobre a nomenclatura dos equipamentos de iluminagéo ver as notas da pagina 114.
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em angulo sobre os corpos, produzindo sombras marcadas e destacando o
contorno dos movimentos coreograficos. Essa estratégia de esculpir a figura por
meio do contraste entre luz e sombra contribui para a criagcido de camadas visuais
e realgca a tridimensionalidade do gesto. O corpo, nesse arranjo, se torna
elemento mével que ativa e é ativado pela luz.

Além da funcéao de recorte, esses refletores também organizam o espacgo
por zonas. Cada conjunto lateral esta direcionado a setores especificos da
espacialidade cénica — zonas identificadas como ‘pino’, ‘area’ e ‘contraluz’. Isso
significa que a luz ndo apenas incide sobre o corpo, mas delimita regides
funcionais de atuacao, operando como estrutura compositiva da movimentacao.
A variagao entre lentes de 36 e 50 graus permite regular o feixe de luz conforme
a necessidade de amplitude, foco ou difusdo, o que reforca a ideia de que o
projeto pensa a luz como variavel sensivel, ndo fixa.

A relacao entre lateralidade e presenca se materializa aqui ndo como
férmula, mas como construgdo dramaturgica da cena. O espectador ndo observa
corpos iluminados de frente — ele percebe trajetorias recortadas por vetores
obliquos, que revelam e ocultam, expandem e comprimem a cena. Essa légica
de lateralidade articulada aproxima-se do pensamento appiano, nao por
referéncia tedrica, mas por convergéncia de operagao: a luz como agente de
estruturagao, ndo de representacao.

Por outro lado, zonas frontais e de contraluz criam delimitagcdo e
sobreposicao de planos. Neste caso, nas varas frontais e centrais, os refletores
Plano Convexo (PCs) e Elipsoidais aparecem distribuidos de forma a estruturar
zonas de visualizacdo. A distribuicdo dos PCs esta articulada em trés posicoes
principais: frente centro (FC), contraluz (CTS) e Frente Palco (FT), cada uma
dessas posigcbes estad voltada a uma regido de entrada visual distinta. Os
elipsoidais utilizados nas areas frontais ndo compdem um sistema de cobertura
homogénea, mas atuam em zonas de preciséo, criando areas de destaque ou
de isolamento dentro da malha cénica, o que é possivel pela configuracédo de

instalacéo elétrica dos refletores nos canais de dimmer36.

3% Um canal de dimmer é um circuito elétrico que permite controlar a intensidade da luz de um
ou mais refletores em um palco, utilizando um sinal digital via protocolo de comunicagdo DMX.
Cada canal é uma linha de controle que pode ser enderegada e manipulada por uma mesa de
luz digital através do protocolo DMX, que € o padrdo de comunicagdo para a industria de
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Ao contrario do que se esperaria de uma frontalidade classica, o projeto
evita a uniformizacdo da cena. Os feixes ndo preenchem, mas recortam. A luz
frontal, quando utilizada, é acionada em momentos especificos, nos quais a
clareza visual é demandada — seja para leitura de gestos, para criagdo de foco
narrativo ou para contraste com zonas laterais em sombra. A escolha de
refletores recortados para essa funcao reforca essa possibilidade.

Ja as contraluzes — posicionados nas varas®’ posteriores e nas diagonais
de fundo — cumprem papel fundamental na definicdo do volume. O corpo em
cena, iluminado em oposigao a visdo do publico, ganha contorno e profundidade.
A funcao dessas fontes esta em direta articulagao com a matriz estética: nao se
trata apenas de marcar silhuetas, mas de estabelecer dindmicas de presenca,
em que a luz desloca o ponto de vista e modifica a espessura perceptiva do
espaco. Essa organizagdo reforca uma construgdo por camadas. A cena se
compde por planos sobrepostos de luz — frontal, lateral, contraluz — que, ao se
alternarem ou combinarem, modificam estruturalmente a atmosfera e a
funcionalidade das areas. A iluminagéo, nesse caso, ndo age como cobertura
luminica, mas como desenho plastico em constante reposicionamento.

As diagonais: vetores obliquos e atmosferas, aparecem pontuadas por
fresnéis e elipsoidais voltados para o centro da cena. Essas diagonais ndo sao
elementos auxiliares: elas criam vetores obliquos que interferem diretamente na
modulag¢ao do espaco. Esses dispositivos tém impacto direto sobre a construgéo
da atmosfera da cena, especialmente quando ativados em contraponto com os
laterais e contraluzes.

A inclusdo dos refletores PAR 64, indica a intencdo de criar
preenchimentos ou efeitos com intensidade e textura distintas. Esses refletores,
geralmente usados com gelatinas de cor, posicionados em diagonais opostas,
sdo usados para criarem textura visual. Os refletores PAR quando ligados em
baixa intensidade imprimem dramaticidade a cena, pois possuem uma

tonalidade de luz amarelada.

iluminagcdo. O dimmer reduz a voltagem enviada para as lampadas, variando a poténcia e,
consequentemente, o brilho da luz de forma gradual. Esse comando é enviado para o canal do
dimmer pela mesa de iluminagéo.

37 Varas ou varas elétricas sdo os suportes usados para fixagdo dos equipamentos elétricos,
como refletores cénicos, maquinas de fumacga, Moving light.
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As diagonais em conjunto com as PAR 64 e os fresnéis direcionados para
o centro, permitem a criagdo de atmosferas densas e atravessadas por vetores
cruzados. Essa operacao estabelece uma cena plastica, onde a luz ndo ilumina
de fora para dentro, mas nasce de diferentes angulos e pulsa de acordo com os
deslocamentos internos da coreografia.

As areas centrais e segmentagdo do palco, sdo as regides centrais da
espacialidade cénica, ou do arranjo espacial como diria Appia, e sdo demarcadas
por setores identificados como Area, Pino, contras e frente. A nomeacéo dessas
zonas nao é decorativa: ela indica a segmentagédo da cena em blocos ativaveis,
que podem ser iluminados separadamente ou em sobreposicao. Isso oferece ao
operador da luz um grau elevado de controle sobre o espago, permitindo a
construgdo de partituras de luz em relagdo direta com os deslocamentos da
bailarina e ou bailarino.

A planta sugere que as areas centrais recebam incidéncia cruzada, tanto
dos laterais quanto dos diagonais. Isso gera uma espessura visual maior nessas
zonas, que passam a funcionar como nucleos de ativacdo dramaturgica. E nesse
ponto que a luz atua como elemento de ritmo, pontuando entradas, pausas e
intensificagdes de presenca.

A matriz técnica indica uma série de decisbes operacionais com a
finalidade de obter o maior controle, precisédo e variagao quanto as possibilidades
de configuragdo visual da iluminacgdo. O sistema técnico apresentado no mapa
revela um projeto estruturado sobre uma matriz de precisédo e controle. Com um
total de 36 canais, cada grupo de refletor recebe tratamento especifico,
permitindo combinagdes variadas e dinamicas. Os refletores sdo organizados
por tipo e funcdo, com distincdo clara entre recorte, preenchimento e
ambientacao.

A presenca de refletores de diferentes modelos, e varios graus de abertura
indica uma possibilidade variavel de intensidade luminica. Isso permite ndo
apenas o acionamento parcial de setores, mas variagdes sutis de nivel que
modificam o tom geral da cena. A matriz técnica aqui observadas opera com as
cinco variaveis fundamentais: tipo de fonte, dire¢do, intensidade, posicao e
qualidade da luz, todas elas estdo ativas na planta técnica da iluminagao
elaborada para o espetaculo.
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Por outro lado, estas questdes técnicas dao suporte as intencdes
estéticas do projeto de iluminagado apresentado para o espetaculo Cartas de
Frida e constroi, na pratica, uma matriz estética orientada pelo ritmo, pelo
contraste e pela densidade espacial. As zonas de sombra, 0s recortes precisos,
as sobreposicoes de feixes e os vetores cruzados operam como elementos
ritmicos e compositivos. A luz aqui nao é constante, uniforme: ela pulsa, se
desloca e se transforma junto com a cena. A relagédo entre luz e artista n&o é
ilustrativa, € dinamica, a luz &€ agente estruturante da cena.

A analise do mapa de iluminacdo do espetaculo Cartas de Frida revela
um projeto que opera a partir de decisdes técnicas articuladas a uma construgéo
estética. A disposicao dos refletores, os vetores de incidéncia e a segmentacao
do palco criam uma malha luminosa que organiza o espaco e define o tempo da
cena.

Essa estrutura ndo se apoia em férmulas prontas nem em coberturas
genéricas. O que se observa € um desenho de luz que parte das exigéncias do
corpo em movimento e da dramaturgia coreografica, ativando zonas, criando
atmosferas e construindo ritmos. O projeto, nesse sentido, ndo € um plano de
iluminagdo, mas uma partitura visual, que organiza a experiéncia sensivel da
cena e oferece ao espectador ndo apenas visibilidade, mas percepcao espacial
e temporal em constante transformacgao. A luz esta em cena como elemento que
estrutura, transforma e dialoga com o que se apresenta. Se ha uma aproximagao

com o conceito de Luz Ativa, aqui, ndo é tedrica, mas operacional.

6.2.2 Analise das imagens do espetaculo — Cartas de Frida.

A andlise das imagens seguira o mesmo procedimento adotado em Nijilas,
observando de forma os elementos técnicos e estéticos da iluminagdo. A
proposta é identificar, a partir dos registros visuais, como a luz opera na
composicao da cena e quais relacdes ela estabelece com o espaco, os corpos e
a dramaturgia, permitindo reconhecer aproximag¢des com os principios da Luz

Ativa delineados nas analises anteriores.
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Imagem 23 — acervo do grupo — Cartas de Frida - Foto: Chocolate fotografias - Lu Barcelos

Assim, podemos observar que a imagem acima revela uma cena
de forte composi¢ao simbdlica e ritmica, cuja organizagéo espacial e tratamento
da luz apontam para uma articulacao entre corpo, cor e atmosfera. A disposigao
semicircular das bailarinas — todas com saias abertas como leques —
estabelece uma coreografia visual que, embora estatica, insinua movimento e
ritmo, elementos que dialogam com a proposta por Appia, mesmo sem partir
diretamente de seus escritos.

A luz incide com predominadncia em tons quentes — uma ambiéncia
alaranjada que percorre o chao da cena e define uma zona de atuagéo marcada
por sombras densas. Essa temperatura cromatica evoca uma intensidade
emocional que se alinha ao universo afetivo das obras de Frida Kahlo, tema
central da montagem.

Observa-se que a direcao da luz parte de uma fonte superior em contraluz,
criando uma ambiéncia horizontal que sublinha a base das saias, a0 mesmo
tempo em que mantém os rostos parcialmente imersos na penumbra. Esse
procedimento técnico reforca o protagonismo do gesto coletivo e da forma
expandida da formacgdo dos bailarinos, tensionando as individualidade das

intérpretes e ampliando a ideia de um corpo-multiplo, escultérico.
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Ao fundo, flores vermelhas, banhadas por uma luz mais intensa, e em
grande escala flutuam sobre um pano verde profundo, criando uma
contraposi¢cdo complementar ao arranjo espacial. Esse elemento cenografico
nao apenas enriquece a espacialidade, como também sugere uma continuidade
vertical da acdo, um desdobramento entre chdo e altura que se aproxima da
tridimensionalidade arquitetural pretendida por Appia em suas proposi¢cdes sobre
aluz e o espaco. A relagao entre o plano visual e a profundidade da cena, aqui,
€ operada pela luz como vetor compositivo, desenhando tanto as zonas de
visibilidade quanto de ocultamento, o que amplia a densidade expressiva do
conjunto.

Por fim, a imagem é testemunha de uma construgdo onde a iluminagao
opera como instrumento de visibilidade, como uma forga dramaturgica que é
capaz de estruturar o tempo da imagem e modelar as intensidades do espaco.
Trata-se de uma configuragdo onde a matriz estética narrativa se entrelaga a
simbdlica, e a luz atua como principio ativo de articulacdo cénica — um indicio

claro da ressonancia do pensamento appiano na pratica dessa iluminacgao.

Imagem 24 — acervo do grupo — Cartas de Frida - Foto: Chocolate fotografias - Lu Barcelos.
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Essa segunda imagem configura um campo expressivo onde a luz se
apresenta como elemento atuante na construcdo do espaco, do tempo e da
relacdo dramaturgica entre corpos, objetos e agdo cénica. Ao observarmos a
imagem sob o referencial da Luz Ativa appiana, identificamos um uso da luz que
ultrapassa a funcgao de visibilidade e passa a operar como vetor compositivo e
modelador da cena.

Tecnicamente a luz é direcionada em feixes verticais delimitados,
recortando os intérpretes em planos distintos. Essa fragmentagéo espacial se da
pela concentracado da intensidade luminosa em areas especificas, destacando
0S corpos principais em cena (a esquerda e a direita) e mantendo em penumbra
relativa os intérpretes do plano de fundo. A diregao superior e levemente lateral
da luz reforca a tridimensionalidade dos corpos e acentua o relevo plastico dos
figurinos e objetos manipulados. Percebe-se um contraste entre areas de luz
quente e sombra suave, o que confere volume e espessura visual aos elementos,
além de sugerir atmosferas afetivas distintas para cada acéo.

Do ponto de vista estético, a luz organiza a cena em planos sobrepostos
e ritmados, definindo o espago cénico ndo como um todo homogéneo, mas como
um campo articulado em zonas de presencga. O piso cenografico pintado com luz
amarela recortada, formando corredor de luz, e o fundo verde operam como
camadas simbdlicas densas. Essa luz potencializa essas texturas visuais ao
modular suas intensidades em relagédo aos corpos dos artistas em cena. Ha uma
construcdo de espacialidade que nao depende da arquitetura fisica do palco,
mas da delimitacdo luminosa, como propunha Appia ao defender a luz como
unico meio capaz de revelar as relagdes ideais entre corpo e espaco.

A temporalidade da cena também é atravessada pela luz: seu modo de
incidir sobre os corpos indica pausas, tensdes e fluxos — como no gesto da
performer a esquerda, cujo movimento ascensional é sustentado por um foco
que valoriza o gesto e a diregdo do olhar. Ao mesmo tempo, o rolo de papel
manuseado pelo bailarino a direita, estendido até o chdo e parcialmente
iluminado, sugere uma linha de leitura continua, uma linha do tempo que se
desenrola, vinculando memdria, palavra e gesto.

A dramaturgia do espetaculo ganha densidade pela relagéo entre essa
iluminagédo e o objeto cénico. O papel manuscrito ndo é apenas aderego, mas
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extensao visual de uma voz ausente, e a luz que o acompanha potencializa essa
presenca invisivel. A iluminacdo opera como partitura ritmica e simbdlica,
sustentando o equilibrio entre os diversos elementos plasticos dessa cena.

Por fim, a dimens&o simbdlica da luz emerge da articulagdo entre a paleta
cromatica, os figurinos floridos, o movimento e a organizagao espacial. A luz atua
como mediadora entre a corporeidade dos intérpretes e os sentidos evocados
pela cena. Em vez de reproduzir uma realidade externa, ela constréi um espaco
interior, afetivo, por vezes onirico — talvez proximo de como Appia idealizava
em sua concepcao de uma arte viva, onde a luz ndo imita o real, mas manifesta
ideias. E uma luz que age — ou, como no objeto da nossa pesquisa, uma Luz
Ativa —, cuja presenga reorganiza a visualidade teatral segundo principios
appianos. Aqui também podemos ver que os procedimentos técnicos e estéticos
observados se alinham, revelando possiveis atualizagcdes praticas de sua

proposta.

Imagem 25 — Cartas de Frida - Foto: Chocolate fotografias - Lu Barcelos

A imagem revela uma cena fortemente marcada pela presenca da luz
como organizadora do espago e moduladora da percepgao. Sob o ponto de vista
técnico do projeto, observa-se o uso de uma luz frontal superior concentrada em

feixe marcando a artista que se coloca ao centro, responsavel por destacar a
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figura central do grupo ao seu redor. Essa luz cria uma zona de atencédo e modela
0 espaco, delineando o eixo principal da composi¢ao e criando um campo visual
isolado do entorno, cuja penumbra reforga o contraste. A intensidade alta e a
temperatura quente da luz frontal criam sombras marcantes que projetam no piso
e nas estruturas verticais (os rolos de papel que simulam as cartas escritas por
Frida), ampliando o espago cénico de maneira plastica. Este recurso estabelece
uma tensao vertical que reverbera o gesto dramatico da cena — a elevagao dos
rolos —, acentuando sua carga simbdlica.

Do ponto de vista estético, a luz age como compositora de visualidades e
opera como vetor de expressao. Ela instaura uma espacialidade sensivel, onde
a figura central adquire uma aura quase sacralizada, isolada em sua plenitude
luminosa, enquanto o entorno mergulha na penumbra. Esse gesto dramatiza a
cena ao concentrar a atengao do espectador em um ponto de convergéncia
espacial e emocional. A disposicado simétrica dos corpos e dos elementos
verticais tensionados em dire¢ao ao fundo, com o telao cenografico e as flores
vermelhas, criam uma composi¢ao pictérica e sensivel que remete a um
sentimento de isolamento e conflito interno da personagem.

A luz na cena também se comporta como um agente modelador,
instaurando volumes, criando trajetérias e instaurando relagdes entre corpo,
objeto e ambiente. Ha um claro recorte espacial sugerido pela luz, que ndo se
limita a iluminar o plano frontal, mas projeta profundidade e gradacéo entre os
planos, propondo uma espacialidade sentimental.

A iluminagao nessa cena articula elementos técnicos precisos — como
foco direcionado, intensidade modulada, contraste luz — sombra, e delimitacdes
espaciais — com elementos estéticos — como espacialidade, dramaticidade e
simbologia — que impulsiona a luz como linguagem, ndo como ornamento. Em
nossos termos matriciais, podemos observar a articulagdo entre as matrizes
técnicas — diregao e foco da luz, controle de intensidade, temperatura e contraste
— e as matrizes estéticas — modulagao simbdlica, criacdo de planos narrativos e

recortes ritmicos do espaco.
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Imagem 26 - Cartas de Frida - Foto: Chocolate fotografias - Lu Barcelos

Nessa ultima imagem é possivel observar com clareza a articulagao entre
corpos, figurinos e luz, configurando uma cena onde a espacialidade é revelada
por planos e volumes cuidadosamente modelados pela iluminagdo mais intensa
e clara revelando toda paleta cromatica do espetaculo.

Do ponto de vista técnico, a iluminagao parte de uma fonte frontal superior,
com feixe amplo, uniforme e de alta intensidade. A direcdo dessa luz verticaliza
0s corpos e os objetos no espago, sem gerar sombras laterais acentuadas,
criando uma superficie de projecao constante. O piso branco, liso e reflexivo,
potencializa essa atuacao luminosa ao rebater a luz de volta para os corpos,
funcionando como um difusor natural e contribuindo para a uniformizacéo da luz
na area central. Trata-se de uma solugdo de eficiéncia luminosa e controle
espacial, que garante visibilidade plena sem dispersdo desnecessaria.

A uniformidade da luz frontal € interrompida apenas pela presenca de
sombras projetadas sob os corpos em movimento, que apesar de suaves,

contribuem para a leitura de profundidade. Essas sombras funcionam como
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vestigios do tempo e do movimento, desenhando no solo o percurso dos gestos.
A temperatura da luz é alta, mas fria no sentido emocional, contribuindo para o
realce das cores fortes dos figurinos sem criar distor¢ées cromaticas. Ao fundo
uma luz de baixa intensidade e amarelada cria profundidade e inseri a
cenografia ao espacgo coreografico.

Do ponto de vista estético a luz atua como elemento compositivo que
participa da cena como vetor de ordenacéo e ritmo. A disposi¢do dos corpos —
entre bailarinos em pé, girando com suas saias amplas, e outros deitados,
alinhados no centro do palco — € organizada pela luz que recorta e evidencia
cada figura. A superficie do palco, agora completamente tomada pela luz,
transforma-se em tela sobre a qual os corpos pintam a imagem com cor e forma.

A plasticidade dos figurinos € intensificada pela atuagdo da luz: os tecidos
ganham volume, as cores se tornam mais vibrantes e a sensagdo de movimento
€ ampliada pela sombra que acompanha o giro das saias. A luz evidencia essa
coreografia visual, ndo apenas tornando-a visivel, mas também instaurando um
ritmo sensorial que guia o olhar do espectador.

O fundo da cena permanece mais escuro, criando uma separagao clara
entre o plano de agao e o plano de repouso. Essa relacao de contraste contribui
para a percep¢ao de profundidade e estabelece um campo composicional em
que a luz constroi uma espacialidade dramatica: os elementos do fundo (cadeiras
e flores vermelhas) permanecem como memoria visual, enquanto a agéo
centralizada se impde em presente cénico.

Assim, esta imagem exemplifica uma atuacdo da luz que modela o
espaco, impde recortes e organiza o fluxo do olhar. Através da luz, o espago
cénico se revela como campo dinamico e vivo, onde o corpo, a cor e o movimento
sao mediados por uma iluminacdo que ndo apenas mostra, mas constréi

sentidos e sentimentos.

6.2.3 Imagens do espetaculo Cartas de Frida.
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Imagem 26 — acervo do Grupo Cartas de Frida Foto: Chocolate fotografias - Lu Barcelos

Imagem 27 — acervo do Grupo Cartas de Frida Foto: Chocolate fotografias - Lu Barcelos
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Imagem 28 — acervo do Grupo Cartas de Frida Foto: Chocolate fotografias - Lu Barcelos

Imagem 29— acervo do Grupo Cartas de Frida Foto: Chocolate fotografias - Lu Barcelos
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Imagem 30— acervo do Grupo Cartas de Frida Foto: Chocolate fotografias - Lu Barcelos

Imagem 31— acervo do Grupo Cartas de Frida Foto: Chocolate fotografias - Lu Barcelos
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Imagem 32— acervo do Grupo Cartas de Frida Foto: Chocolate fotografias - Lu Barcelos

6.3 Consideracoes sobre as analises dos projetos autorais.

A investigacdo sobre os principios da Luz Ativa no contexto dos
espetaculos Nijilas: Dance e Esquega Suas Dores e Cartas de Frida insere-se
em uma perspectiva critica e analitica que nao pressupde a adog¢ao deliberada
das ideias de Adolphe Appia na elaborac&o desses projetos de iluminagéo. Ao
contrario, trata-se de um exercicio retrospectivo que busca, na tessitura técnica
e estética das solugdes desenvolvidas, identificar possiveis convergéncias com
a proposta appiana, de uma luz que transcende sua funcédo de mera visibilidade
para se afirmar como componente ativo da cena, isto €, como matriz constituinte
da espacialidade, da acao e da presenca teatral.

Em ambos os projetos analisados, a luz ndo se apresenta como elemento

neutro ou meramente funcional, mas como um operador sensivel da cena,
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instaurando relacdes de sentido através da delimitacao do espaco, da orientacao
do olhar do espectador e da criagao de ritmos visuais que dialogam com a
dramaturgia. Essa luz, que atua de forma estruturante, remete diretamente a
concepgao appiana de uma iluminagdo dramaturgica, que participa da
constituicdo do espaco cénico e da temporalidade do acontecimento cénico.

No caso de Njilas, observou-se uma configuragdo espacial pautada por
recortes obliquos e distribuicdo assimétrica dos focos, recursos que produzem
zonas de luz e sombra dinamicamente articuladas. Essa assimetria reforga uma
percepcao fragmentada e tensionada do espago que é acompanhada pela
iluminagdo, em consonancia com a natureza ritmica e nao linear da dramaturgia
do espetaculo. A presencga expressiva das sombras, ao invés de representar um
“defeito” técnico (grifo nosso), atua como componente plastico da cena,
instaurando um campo visual onde a auséncia de luz carrega significacéo
propria. Assim, a luz nado somente revela os corpos em movimento, mas compoe
com eles um jogo de alternancia e densidade que favorece a emergéncia de uma
espacialidade tridimensional e dramatica — conceito-chave na propositura
espacial de Appia.

Cartas de Frida, por sua vez, revela um projeto de luz igualmente
comprometido com a constru¢do de um espago dramatico e conectado aos
sentimentos transmitidos pelas cartas escritas pela artista Frida Kahlo e com as
intengdes coreograficas da diretora do espetaculo. O projeto é orientado por
vetores diagonais, incidéncias zenitais, contraluzes e zonas cromaticas que se
articulam plasticamente com as intengbes cénicas da coreografia. A
diagonalidade, nesse caso, ndo se restringe a disposigao dos refletores, mas
constitui uma légica interna de espacializagdo que tensiona os planos da cena e
cria eixos de forgas visuais. As cores, longe de serem decorativas, operam como
dispositivos simbdlicos e emocionais, instaurando atmosferas e transigcdes que
intensificam a experiéncia do espectador. O uso da cor como elemento
dramaturgico da luz — aspecto frequentemente destacado nos textos de Appia
— € aqui empregado com intencionalidade, integrando-se ao ritmo da
encenacao e a expressividade dos corpos.

A analise dos dois projetos revelou, portanto, elementos recorrentes que

dialogam com o conceito de Luz Ativa: a ndo uniformidade da iluminacéo, a
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intencionalidade na definicdo dos planos de acéo, a presenga dramaturgica das
sombras, o uso compositivo da cor e a espacializacdo orientada por vetores
visuais. Em ambos os casos, a luz ndo se apresenta como funcionalidade
luminosa da cena, mas como um dispositivo de construgao dramatica e visual do
espaco. Essa atuagdo da luz como agente estruturador, e nao apenas
iluminador, esta no cerne da proposta appiana e permite reconhecer nessas
praticas contemporaneas um campo de ressonancia com seus principios.

Cabe destacar que essas aproximacgdes ndo decorrem da aplicacao direta
ou consciente das ideias de Appia, mas da convergéncia entre uma concepgao
estética da luz e uma pratica técnica sensivel as potencialidades expressivas da
iluminagao. Essa convergéncia evidencia a atualidade das formulagdes de Appia
no contexto da criagdo cénica contemporanea e sua capacidade de oferecer um
referencial analitico potente para a compreensao das funcgdes da luz no teatro
como ele nos apresentou.

Nossa pesquisa concebe essa luz como linguagem e nao como
funcionalidade, desse modo entendemos que as propostas de Adolphe Appia
romperam com o paradigma da iluminagdo cénica como recurso técnico
operacional, afirmando-a como elemento constitutivo da cena cénica e
performatica. Essa inflexdo tedrica encontra, nos projetos analisados, um eco
pratico: a luz atua como signo, organiza o espag¢o, marca a agéo e participa da
tessitura simbdlica do espetaculo. Em Njilas, essa agdo se manifesta pela
contraposi¢ao entre luz e sombra, pela fragmentagdo dos eixos visuais e pela
construgdo de um espacgo dramatico a partir de angulos diversos. Em Cartas de
Frida, a luz inscreve-se na cena por meio da mobilidade cromatica, da articulagao
com o corpo e da criagao de atmosferas que acentuam os estados de presencga,
alinhada a carga poética do espetaculo.

Em sintese, nossa analise evidenciou que a pratica do iluminador nos dois
projetos dialoga com os principios da Luz Ativa, especialmente ao se observar a
atuacao da luz como agente de construgdo do espago e do tempo da cena. No
entanto, nés acreditamos que ndo podemos afirmar que essa referéncia tenha
ocorrido de maneira direta ou consciente, principalmente pelo fato de que nés
nao tinhamos conhecimento do pensamento appiano para as visualidade

cénicas e nem sobre a existéncia da Luz Ativa. O que verificamos é uma possivel
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confluéncia entre determinadas escolhas técnicas e estéticas e os fundamentos
appianos. Assim, embora a Luz Ativa oferega um referencial tedrico potente para
compreender as fungdes da luz na cena, sua presenga nos projetos analisados

nao se apresenta como uma filiagao explicita ou metodolodgica.
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Consideragoes Finais: entre Passado e o Presente

A pesquisa se prop6s a investigar o que chamamos de conceito-método
da Luz Ativa de Adolphe Appia e suas possiveis ressonancias na pratica
contemporanea da iluminagdo cénica, a partir da analise de dois projetos
autorais. Ao longo desta jornada, partimos de um levantamento conceitual e
historiografico do pensamento Appiano, situando sua proposi¢éo no contexto da
virada cenografica do final do século XIX, e seguimos para uma experimentagao
pratica orientada pela metodologia da analise matricial. Com isso, buscamos n&o
apenas compreender teoricamente esse conceito-método da Luz Ativa, mas
também verificar em que medida ela se manifesta, de forma direta ou tangencial,
nas praticas atuais de criagdo luminosa dentro do universo das artes da cena.

Nosso objetivo central — examinar como a Luz Ativa, enquanto conceito e
método, poderia dialogar com a iluminagao cénica contemporanea — nos levou
a um percurso hibrido entre teoria e pratica. Nao se tratava apenas de rever as
formulagbes de Appia sobre o papel da luz nas artes da cénicas e ou
performativas, mas de reconhecer as condigbes materiais, sensiveis e
compositivas que tornam possiveis (ou ndo) a atualizagdo desse pensamento no
presente. Ou Seja, a questdo que nos guiou foi menos a de verificar uma
fidelidade a Appia, mas a de identificar confluéncias estéticas e técnicas que
possam ser compreendidas como aproximagdes com sua proposta para a
iluminacao cénica.

Nesse sentido, o uso do método da analise matricial, conforme proposto
por Rubens Brito e Jacé Guinsburg (2006), se revelou essencial em nosso
processo. Ao organizar os elementos de composigao criativa identificados nas
matrizes técnicas e estéticas elencadas, a metodologia nos permitiu estruturar
um olhar sobre a cena que fosse capaz de articular aspectos operacionais e
sensiveis da luz, evitando reducionismos interpretativos.

Com essa metodologia, escolhemos observar a luz ndo como mero
recurso técnico e funcional, mas como agente de significagcdo dramaturgica.
Nossa pesquisa nao considera que Appia tratava a Luz Ativa como linguagem
dramaturgica, essa é uma leitura nossa. E optamos por ela por perceber nos

escrito de Adolphe Appia essa abordagem como uma leitura possivel. Essa
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perspectiva metodologica também nos forneceu um campo fértil para pensar a
especificidade das praticas da iluminagao no teatro e na danca, sendo especifico
aqui neste momento, pois foco nos projetos analisados.

No que se refere aos nossos projetos de iluminagéo para os espetaculos
— Njilas: Dance e Esqueca Suas Dores e Cartas de Frida —, as analises revelaram
uma concepgao de luz que ainda que nao elaborada a partir da teoria appiana
de forma direta, apresenta aproximacdes claras com os principios da Luz Ativa.
Em ambos os casos, observamos uma luz que nao atua apenas para tornar
visivel o que se passa em cena, mas que estrutura espacialidades, ritmos,
atmosferas e tensdes. Trata-se de uma luz que modula o tempo da agao, que
recorta zonas de presencga e auséncia, e que ativa uma relagao viva entre o
corpo e o arranjo espacial. A luz, nesses projetos, atua como partitura visual,
interferindo diretamente na forma como o espectador experiencia a cena.

No espetaculo Njilas, a disposi¢ao dos refletores em linhas diagonais que
cruzam as areas cénicas promove uma articulagao da profundidade que escapa
a frontalidade convencional. A luz atua como vetor de movimento e como
marcador de zonas rituais, sugerindo transi¢cées e instaurando atmosferas que
colaboram com a dramaturgia n&o linear do espetaculo.

Ja em Cartas de Frida, observamos o uso da luz para fragmentar e
recompor espacgos internos da subjetividade cénica, por meio de recortes
precisos, contrastes de cor e intensidades que acompanham o gesto das
artistas/bailarinas. Nesses dois casos, os elementos identificados na matriz
técnica — como diregao, intensidade, qualidade da luz e fontes utilizadas — estao
intimamente relacionados as decisdes estéticas, compondo uma tessitura cénica
que dialoga com os principios appianos.

A experimentagao também ocupou um papel importante neste processo.
Desenvolvemos um ensaio em ambiente virtual, com o auxilio de aplicativo
voltado para a criagdo de projetos de iluminagdo, que permitiram simular
situagcbes de iluminacido com foco na espacializagdo, no ritmo visual e na
dramaturgia. A materializagdo dessas propostas confirmou a hipétese de que a
Luz Ativa pode ser compreendida ndo apenas como pensamento de um tempo
historico, mas como um campo operativo no presente. A experimentagao revelou

que o conceito appiano € fértii quando articulado a criagdo da cena
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contemporanea, desde que nao se busque uma repeticdo formal de suas
solugcdes, e sim uma escuta sensivel as suas proposicoes fundamentais: luz
como estrutura, como ritmo, como linguagem.

Entretanto, é preciso reconhecer com sobriedade os limites desta
investigacdo. Nao é possivel afirmar categoricamente que os nossos projetos
analisados ou que os iluminadores contemporaneos sigam os principios de
Adolphe Appia de modo consciente ou sistematico. Ndo encontramos nos
projetos analisados, uma filiacdo direta que reivindique Appia como modelo.
Tampouco seria razoavel esperar que um conceito elaborado em um contexto
historico e técnico tao distinto do tempo presente pudesse ser adotado de forma
literal na contemporaneidade. Adolphe Appia ndo € um modelo normativo a ser
reproduzido, mas um pensador cuja contribuicdo se manifesta em forma de
tensionamentos, de possibilidades e de provocacao estética, e isto sim, nos
parece correto e podemos dizer que seja sua referéncia direta.

Essa constatacdo encontra ressonancia no pensamento de Ortega y
Gasset (2002), especialmente em sua analise sobre o ponto de vista nas artes.
Segundo o autor, a arte moderna se funda na explicitagdo do olhar, isto €, no
reconhecimento de que toda criacdo artistica parte de uma perspectiva
especifica e construida. O artista ndo busca mais ocultar esse ponto de vista em
nome de uma representacdo objetiva do mundo; ao contrario, € esse gesto
compositivo, deliberado e subjetivo que passa a estruturar a obra. Aplicando
essa chave de leitura a iluminacao cénica contemporanea, € possivel perceber
como a luz também se torna expressao de um olhar, de uma escuta, de uma
escolha estética que organiza o visivel. Tal como a arte moderna discutida por
Ortega, a iluminagdo na cena atual ndo apenas revela o que esta diante dos
olhos, mas constréi uma visualidade proépria, posicionada, operando como forma
de pensamento. Com isso, o legado de Adolphe Appia permanece menos como
um conjunto de pressupostos a serem seguidos e mais como uma provocagao
sobre 0 modo de ver e organizar a cena — uma provocagao que continua entre
aspas — ativa, mesmo que nao nomeada. Essa influéncia se da, talvez, por uma
afinidade conceitual, e assim ela ajuda a compreender a permanéncia de certos

principios e técnicas do passado nas praticas da cena atualmente.
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Nesse aspecto, é importante destacar que a pesquisa tdo pouco teve
como intengdo comprovar uma “atualidade” (grifo nosso) de Appia em termos de
recepgao direta, ao contrario, nossa investigagéao partiu do pressuposto de que
a presenca de uma ideia na pratica artistica ndo depende exclusivamente de sua
nomeacao explicita. Muitas vezes, € no gesto anénimo do fazer, na escolha
intuitiva de um feixe de luz, no reposicionamento de uma fonte que um
pensamento retorna. A Luz Ativa talvez se manifeste assim — ndo como citagéo,
mas como sintoma, como rastro de uma visdo, de uma visualidade cénica que
se inscreveu na histéria do teatro e segue influenciando modos de criagéo,
mesmo que nao identificados como tal.

Por esse motivo, entendemos que o estudo da Luz Ativa deve continuar
e ser aprofundado. Ha muito a se investigar sobre sua aplicabilidade nos
diferentes campos das Artes da Cena, bem como na performance, instalagio,
circo e espetaculos de rua, espetaculos na rua, desfile de moda, cinema; sao
muitos os lugares de possibilidades. Além disso, seria pertinente ampliar o
escopo da analise para outros contextos geograficos, comparando praticas de
iluminagdo em outras regides do Brasil ou mesmo em experiéncias
internacionais.

E necessario que haja uma compreensao da luz, no meio artistico, como
parte construtora de significados nos processos criativos das artes cénicas ou
performaticas. Ainda hoje, muitas praticas de diregdo e concepgédo cénica
relegam a iluminagao a um papel funcional ou meramente ilustrativo, ignorando
seu potencial expressivo e sua capacidade de construir sentidos. A leitura dos
textos de Adolphe Appia nos ensina que a luz ndo € apéndice da cena, mas sim
um de seus pilares estruturais. Incorporar essa visdo em nossas praticas
pedagodgicas, criticas e artisticas € um desafio que se impde a todos nés que
atuamos nas Artes da Cena.

Por fim, consideramos que nossa pesquisa, ao propor uma leitura critica,
analitica e experimental do que chamamos de conceito-método da Luz Ativa,
contribui para o campo da iluminagao cénica ao oferecer um modelo de reflexao
que une teoria e pratica. A investigacao dos fundamentos appianos, a elaboragao
das matrizes técnicas e estéticas, o ensaio digital e a analise dos projetos

desenvolvidos compdéem um conjunto de ag¢des que buscou observar os
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caminhos e deslocar o lugar da luz na cena, conferindo-lhe o estatuto de
linguagem e de pensamento. E também uma forma de manter atual a obra e o
pensamento de Adolphe Appia — nao por fidelidade historica, mas por afinidade
poética e politica. No entanto, sempre com a urgéncia de uma renovagéo
constante das artes da cena por meio das visualidades.

Em tempos que a cena se reinventa continuamente, que os dispositivos
técnicos e os modos de fruicado se multiplicam, a Luz Ativa nos convoca a pensar
nao apenas sobre o que iluminar, mas sobre como e por que iluminar. Trata-se
de uma pergunta que nao se esgota, que exige escuta, gesto, posicionamento,
angulacéo, afinagéo. Talvez seja essa a maior heranca de Appia: olhar para a
luz ndo como aquilo que apenas revela o visivel, mas como aquilo que cria e

interroga o espacgo da visao.
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