O QUE DIZEM O TEXTO E OS
ENCENADORES SOBRE A ILUMINACAO

Hamilton F. Saraif)d( )

Sé texto n&o é teatro. O texto é literatura dramd-
tica; portanto, somente um dos elementos que vai per-
mitir a realizagdo do espetéculo; mas, por si, ndo é o
espetdculo. O aqutor imagina uma peca; escreve outra;
o ator representa outra; o encenador faz uma diferente
de todas essas e o plblico vé& e ouve uma quinta peca,
terminal deste grande canal de comunicagéo. Ubiratan
Teixeira assim define o texto teatral:

"O texto teatral é um tipo de literatura que tem
uma linguagem prépria onde predominam o
didlogo, em alguns casos o mondlogo, o soli-
léquio e a narrativa. No texto, encontramos
também as rubricas que séo anotacdes parale-
las as falas que os dramaturgos fazem em seus
textos, para dar indicagdes precisas dos cend-
rios, tons de falas, gestos especiais, entradas e
saldas de personagens, detalhes de guarda-
roupas, etc.!'1

Note-se que as rubricas de iluminacéo estdo in-
cluidas no “etecétera” e isso deve-se ao fato de que,
realmente, pouquissimos autores fazem citagdes sobre
esse setor técnico da obra teatral. As rubricas que se
referem & luz, no texto teatral, geralmente sdo as mais
simples ou estdo indiretamente colocadas: "anoitece”,

i

"durante uma tempestade com muitos relémpagos”, ‘o
luar invade a sala” e muitas outras indicagdes que

(*) Diretor, dramaturgo, arte-educador e professor
de iluminacdo da USP.

1 TUbiratan Teixeira, Pequeno Diciondrio de Teatro,
Sa0 Luiz do Maranhio, Edit. SIOGE, 1976, p. 78.

pressupbem as mudangas das luzes, principalmente
para o teatro naturalista.

Creio que o exagerado “respeito” peronte o que
diz o teatro, principalmente os cldssicos, é fruto de uma
andlise do teatro, como processo de comunicacdo, que
tem por base uma visdo literdria do mesmo, o que nos
leva ao que André Helbo chama de “terrorismo do
texto”. 2 Isso n&o aconteceria se tratdssemos o teatro
como um processo de comunicagéo impar, com as suas
componentes particulares, e ainda lucrariomos em ter-
mos uma visdo global do universo do teatro.

Anatol Rosenfeld, num ensaio estético sobre o fe-
némeno teatral, trata do assunto texto, demonstrando
esse engano a que muitos sdo levados quando consi-
deram o teatro dentro de uma concepcéio exclusiva-
mente literdria:

"H& quem ainda hoje considere o teatro essen-
cialmente como um veiculo da literatura dra-
mdtica, espécie de instrumento de divulgacdo
a servigo do texto literdrio, como o livro é vei-
culo de romances e o jornal, de noticias. Essa
concepgdo exclusivamente literdria do texto
‘despreza por completo a peculiaridade do es-
petdculo teatral, da pega montada e represen-
tada”. 3

Os dramaturgos, ao notarem a evidente predomi-
nancia do encenador na criagdio da obra dramdtica,
passaram a reduzir e, até, a omitir as rubricas em seus
textos, num reconhecimento da inutilidade dessas ano-
tacdes perante os novos criadores do espetdculo. As
primeiras rubricas a desaparecerem foram as relativas
aos sentimentos e tons de falas que os atores deveriam
imprimir & personagem e, a seguir, as entradas e sai-
das por aqui ou por ali. O encenador é quem deter-
mina agora a maioria dessas rubricas, ou melhor,
cgdes e espagos. Sob a sua orientagdo, cria-se o ce-
ndrio, figurinos e iluminagdo, restando ao autor ceder
a matéria prima temdtica em forma de ag@o dramé-
tica dialogada.

2 André Helbo, Semiologia da Representacdo, Sio
Paulo, Cultrix, 1975, p. 9.

3 Anatol Rosenfeld, Texto/Contexto:
Paulo, Edit. Perspectiva, 1969, p. 19.
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Na verdade, muitos autores nunca tiveram, em
seus textos, indicagdes diretas para a iluminagdo, res-
tando ao profissional da luz a criatividade, o que lhe
confere uma responsabilidade muito gronde em pro-
curar, através de estudos, o conhecimento suficiente
que lhe possibilite distinguir os diversos estilos de arte,
teorias teatrais, nogdes estéticas razodveis, aliadas a
um substancial conhecimento técnico de eletricidade e
eletrnica.

A pouca referéncia de muitos dramaturgos a res-
peito da iluminagdo ndo quer dizer que também ndo
encontraremos referéncias precisas, sugeridas por au-
tores importantes em suas rubricas. Pirandello, por
exemplo, para a pega de sua autoria A Desconhecida,
grafa esta rubrica no primeiro ato:

"E noite e o sald@o estd iluminado por l&dmpa-
das veladas com filtros de cores diferentes, que
ddo um relevo fantdstico ao mobilidrio e pro-
vocam qualquer coisa de mistério”. *

Aqui, Pirandello deixa espago para o iluminador
escolher que cores podem provocar essa '‘qualquer
coisa de mistério”, mas, no segundo ato, ele determina
claramente as cores que deseja:

"Sala clara e luminosa, deliciosa paisagem
calma, verde, ensolarada, de tom claro. No
final do ato, a paisagem vela-se de sombras
violetas". 8

No dultimo ato, encontramos também a indicagdo
de cor e, nestas indicagdes citadas, ndo hd exatamente
o desejo naturalista, mas sim uma luz com intengdes
psicolégicas:

"E quase noite. A sala é invadida por uma
luz violdcea, que entra pela varanda”. ¢

Pirandello era, além de dramaturgo, um "“homem
de teatro”, habituado a ver a montagem de seus tex-

4+ Citado por Redondo Junior, Panorama do Teatro
Moderno, Lisboa, Ed. Arcadia, 1961, p. 197 e 198.

§ 1Id., ibid., p. 198.

¢ 1Id., ibid., p. 198.

tos em contato com os operdrios de cena e, quando
sugeria o tipo de iluminagdo, fazia-o com a seguranca
dos que conhecem os materiais e sabem das suas pos-
sibilidades e limitag@es.

Mesmo para as indicagdes corretas de um autor
como Pirandello, nem sempre hd&, por parte do ence-
nador, uma aceitagdo das mesmas. Redondo Junior,
comentando uma montagem d'A Desconhecida, leva-
da & cena em Lisboa, em 1946, diz o seguinte:

“"N&o se colocou dentro de cena (primeira li-
berdade assumida em relagdo & rubrica dos
candeeiros com écrans de vdrias cores) qual-
quer instrumento real de iluminagdo e, utili-
zando quatro projetores quase horizontais, com
luz violeta, laranja, verde e amarela (uma cor
primdria e trés secunddrias) provocou-se até
pelas grandes sombras projetadas nas pare-
des esse 'qualquer coisa de misterioso’ que Pi-
randello pretendia. E a luz e a cor, com ex-
cecdo da entrada de Boffi, sublinhada pelo
projetor vertical vermelho, mantém-se quase
até o final do ato, para sé se alterar na pri-
meira evocagdo da Desconhecida, caida no
praticGvel, aos pés de Boffi. Preferiu-se o azul
claro (a fase mais significativa da obra de
Picasso) para sublinhar o recuo da ag¢do no
tempo. O movimento cromdtico geral resultava
do jogo de sombras.

No segundo ato, utilizam-se os mesmos quatro
projetores colocados nos lados da sala e os
que se instalaram no plano da primeira gam-
biarra, mais os auxiliares de efeitos especiais,
nos tangdes e laterais, para dar atmosfera bri-
lhante, clara, ensolarada, que o autor sugere,
descendo a luz em resisténcia até o final do
ato, quando cmoitece. O indicativo azul claro
incide em toda a cena final com Bruno (se-
gunda evocagdo).” 7

No terceiro ato da peca Seis personagens a Pro-
cura de um Autor, sugere Pirandello que as figuras
das quatro personagens que restam (j& que as duas
criancas morreram), aparegam formando grandes som-

7 Redondo Junior, op. cit., p. 198.



bras, assustadoras e tétricas. Pirandello assim pede no
texto:

“Imediatamente, por trds do teldo branco, e
como por um erro de comutacdo, se acenderd
um refletor verde, que projetar& grandes e des-
tacadas, as sombras das Personagens, com ex-
cego do Menino e da Menina. O Diretor da
Companhia, ao vé-las, fugird aterrado do pal-
co. Ao mesmo tempo se apagard a luz por tras
do teldo e de novo o cendrio aparecerd en-
volto na azulada luz noturna.” 8

Numa montagem da Escola de Arte Dramdtica, da
Universidade de Séo Paulo, em 1986, no Teatro An-
chieta, ndo sé se utilizou uma luz vermelha de solo
(set light), com gelatina n.° 621, light red, da Rosco
Cinegel, que projetava em contraluz as figuras das
personagens numa tela transparente de malha, como
também foram criadas variagdes de luz que, no desen-
volvimento da pega, s@o pedidas pelo autor, através
da fala da personagem Diretor da Companhia, e outras,
criadas pelo encenador do espetdculo (Claudio Luc-
chesi), para criar climas psicoldgicos. Assim, para os
atores que representavam pessoas vivas e reais, foi
crioda uma geral setorizada onde predominavam co-
res quentes; &mbar (light amber 613), rosa (warm
rose 603), adicionadas ao branco. Para a familia de
personagens, a predomindncia recaiu sobre as cores
frias (por serem inexistentes, como os mortos): verde
claro (light green 671), adicionado ao branco. Para
as cenas de rememoracdo, em que aparece Madame
Pacce em seu atelier, foi usado o magenta (middle
rose 631), com a sua componente azul, criondo um
clima sensual, acentuemdo o ambiente pecaminoso,
onde o padrasto quase consuma um relacionamento
com a prépria enteada. Todas essas cores (da linha
Rosco Cinegel) estavam adicionadas as luzes gerais
(F.O.H.),? que saiom e entravam em resisténcia para
acentuarem esses efeitos.

8 Luigi Pirandello, Seis personagens & Procura de
um Autor, trad. Mario da Silva, Sdo Paulo, Victor Civita,
1978, p. 462. )

9 F.O.H. (“front of house”): uma sigla, em lingua
inglesa, que representa as luzes gerais que ficam na pla-
téia, frontalmente a cena.

No texto de A Margem da Vida, uma pega de re-
cordagdes, Tennessee Williams, o autor, indica o uso de
uma tela onde deveriam ser projetadas figuras e le-
gendas. Em suas Notas da Montagem, com respeito a
essa mesma pega, encontramos uma ‘‘receita” indica-
tiva, bastante sugestiva:

"A iluminacdo na peca n&o deve ser realista.
Em consonéncia com a atmosfera criada pela
memodria, o palco estd como que envolto em
penumbra. Feixes de luz seréo focalizados em
dreas ou atores pré-estabelecidos, as vezes em
contradicdo com os que parecem constituir o
centro de determinada cena, Por exemplo, na
cena de briga entre Tom e Amanda, da qual
Laura n&o participa ativamente, o mais claro
foco de luz é o que jorra sobre ela. O mesmo
se d& com a cena do jantar, durante a qual
sua figura silenciosa no sofd deve constituir o
centro visual. A luz que cai sobre Laura, deve
ser diferente das outras e possuir uma clari-
dade pristina sui generis como a que se utili-
zava nas imagens religiosas antigas de santas
ou madonas. Poderia ser usada com eficiénciq,
durante todo o decorrer da pega, uma certa
correspondéncia de luz & que vemos nas pin-
turas religiosas de El Greco, em que as figu-
ras surgem radiosas em meio a ambientes re-
lativamente sombrios. (Isto permitird também
a utilizago mais eficiente da tela). Um em-
prego livre e imaginativo da iluminagcdo po-
derd ser de imensa valia para emprestar uma
qualidade mével e pldstica a pegas de natu-
reza mais ou menos estdtica”. 1°

Aqui, Tennessee Williams nos dd&, com clareza, a
sua intengdo expressionista para a encenagdo e revela
o conhecimento de uma iluminag¢do calcada nos qua-
dros barrocos, nos quais a figura em destaque apa-
rece através da acentuagdo de uma luz misteriosa
4urica e sobrenatural. H& também uma intengdo de,
através da iluminacdo, dotar a encenagdo de um rit-
mo menos cansativo, j& que a peca é 'de natureza

10 Tennessee Williams, A Margem da Vida, trad. Léo
Gilson Ribeiro, Rio de Janeiro, Bloch Edit., 1968, p. 24.
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mais ou menos estdtica”. Uma preocupacdo técnica
aparece quando o autor tenta ndo prejudicar as proje-
¢Ges que devem ser feitas na tela, ndo clareando em
demasia o espago. Para a pega Um Bonde Chamado
Desejo, o mesmo autor, em suas notas de producéo,
baseava-se mais nos efeitos de luz do que no baixar
da cortina, para indicar as divisdes da peca. Ele acha-
va que essa metodologia daria mais fluidez e ligacdo
ininterrupta & seqiiéncia das cenas. Isso seria uma no-
vidade que, com o tempo, comegou a ter seu uso téo
repetido nas encenagdes das ultimas quatro décadas,
que terminou por criar imediata restri¢do, por.parte de
criticos e entendidos, contra os black-outs exagerados,
os quais interrompiom o encadeamento das cenas com
a mesma monotonia das cortinas de antigamente. O
fato é que, & medida que os cnos passam, talvez ha-
bituados pela dindmica frenética da T.V. e do cinema,
os espectadores de teatro ndo suportam intervalos va-
zios, preferindo aglientar um maior tempo frente aos
acontecimentos do que tomar um félego, como se fazia
antigamente. '

Em alguns textos, o uso das luzes é solicitado de
uma maneira tdo fantasiosa, que logo percebemos tra-
tar-se de um dramaturgo afastado da realidade e das
possibilidades técnicas de iluminacéo.

Também um encenador pode cometer esses desa-
tinos de criatividade, sentindo-se muito frustrado ao
constatar que os seus desejos estavam muito mais para
o sonhar do que o realizar. Um encenador, certa feita,
rios pediu uma luz “espiralada” (um foco em espiral);
um coredgrafo insistia numa perna azul da bailaring, a
outra vermelha e, para completar, o rosto esverdeado
(em movimentol) e um ator muito criativo nos pediu
"uma luz que né&o tivesse luz" (sic).

Sequindo a tradigdo das comédias, nas quais a
escuriddo propicia uma série de erros e enganos, é &
iluminacdo que se creditam as possibilidades desses
efeitos. Nas comédias de Martins Penna, por exemplo,
encontramos momentos tipicos da falta de luz, nos
quais acontecem agdes que provocam confusdes hila-
riantes. Na comédia O Novico, no terceiro ato, com o
apagar de um castical, tudo se transforma em penum-
bra e um armdrio é derrubado com o marido vildo
dentro dele; impedido de sair pelo tampo do fundo, o
vildo- fica entalado e as mulheres enganadas por éle

(a primeira e a segunda esposa), ddo-lhe uma surra
de pau, tdo logo se acendem as velas. Na comédia
O Terrivel Capitdo do Mato, também a variagéo de
luz, determinando a semi-obscuridade, propicia uma
grande série de gags, que Martins Pena dominava com
maestria. 1! Estas poderdo ser consideradas como indi-
cacdo de luz no texto. O texto teve sempre uma privi-
legiada situag@o de destaque, apoiada pelos intelec-
tuais. Nesse caminho, podemos perceber que todas as
praticas teatrais que ndo se curvaram ao. predominio
do texto, foram sempre relegadas & marginalidade, co-
mo a commedia dell'arte, as palhagadas circenses, os

' saltimboncos e outras manifestagdes livres, como se

néo fizessem parte das artes cénicas. 12

No século XX, assistimos a vdrias tendéncias na
valorizag@o ou. na negagdo do texto teatral. Mais ou
menos de 1900 a 1930, Artoud e Craig manifestaram-
se, negando a supremoacia do texto e, nessa mesma
época, obedecendo ao autor, estavam Copeau e Dullin.
Jouvent, por exemplo, colocou-se a servigo do texto e,
nessa mesma época, Baty se manifestou contra essa

~ subserviéncia. Até recentemente (1950), havia uma

grande resisténcia, nos meios culturais brasileiros, para
aceitar que um texto pudesse ser veiculado em outro
sentido, diferente daquele que o autor lhe destinasse
e registrasse em "falas” ou rubricas. 1%

Stanislavski preocupou-se com as determinagdes
que o texto encerrava e ainda o enriqueceu de luzes e
sons, para que o espetdculo se aproximasse fotogra-
ficamente da realidade, obediente & estética naturalista.

11 Martins Penna, Comédias, Rio de Janeiro, Inst.
Nacional do Livro, 1956 (O Novigo, p. 293 e O Terrivel
Capitdo do Mato, p. 495).

12 A atriz Dercy Goncalves foi marginalizada em
quase toda a sua carreira, ndo recebendo verbas do go-
verno ou qualquer tipo de apoio ou interesse da critica
teatral cremos que, justamente, por fazer um teatro de
improvisacao, como se diz na linguagem coloquial de tea-
tro: colocando “cacos” no texto. Cacos sao interferéncias
verbais, as vezes frases inteiras e conceitos que o ator
improvisa, acrescentando-os ao texto durante a repre-
sentacao.

13 Em 1972, na fase final do X Festival Estadual de
Teatro Amador do Estado de Sdo Paulo, a Comissdo Jul-
gadora fez uma critica ao grupo SEM NOME que, utili-

' zando-se da peca 4 Via Sacre, de Henri Ghéon, na di-
recdo de Ibsen Wilde, veiculou idéias politicas e agres-

sivas, discrepando da idéia do autor. (Arquilvos da Co-

~ missao de Teatro).



' Copeau seguiu o texto, mas rejeitou o “espetacular”,
servindo-se da iluminagdo como um dispositivo fixo,
em 1913, na nudez do palco do Vieux Colombier. Ele
considerou que todo ornamento espetacular ndo era
atil e tornava-se até nocivo ao texto:

“A encenagdo ndo é cendrio; é a palavra, o
gesto, o movimento, o siléncio, é tanto a qua-

- 'lidade de atitude e da inflexdo quanto a utili-
zagdo do espago”.

Embora néo se referisse & luz, entendo haver uma
negagdo implicita de Copeau para a iluminacdo “pi-
rotécnica’, como complemento vital & obra dramdtica.

“Vilar tem uma opinido muito rigida com respeito a
supremacia do texto: A encenagdo emana diretamen-
‘te do texto, das falas e das rubricas”.®

Mas o préprio Vilar, em ouiras oportunidades,
enaltece os encenadores, dizendo que eles e n&o os
autores, sdo os criadores. Néo haveria uma contradi-
¢do entré as duas opinides?

‘Brecht, diante do texto, tem uma visdo que indaga
sobre a fungdo do texto dentro do conjunto da realiza-
¢&o Icénica e quais as possibilidades que ele oferece
de representar diversos significados. Brecht utiliza a
mudanc¢a de iluminagdo, antes fixa, para acentuar par-
tes do texto, usa projegdes, musica, etc. Assim, o texto
é-reforcado com as suas possibilidades significantes
pela dialética semiolégica que apresenta. Brecht re-
forcg também a idéia de Craig e Artaud de que o en-
cenador é o grande maestro da obra. Utilizando-se da
teoria. do distanciamento de Brecht, Peter Brook tenta
anular o que o texto sugere em determinado momento,
com o recurso das luzes:

-, "No final do 1.° ato do Rei Lear; quando Glou-
cester é cegado, acendiamos as luzes da pla-
. téia antes que se completasse a Ultima agdo
. .+ selvagem". 16

Samuel Beckett, autor do teatro do absurdo, indica
algumas luzes em suas pecas, percebendo-se com mui-

"'"14 "Citado por Jean-Jacques Roubine, op. cif., p. 49.

515 ' citado por Jean-Jacques Roubine, op. cit., p. 50.

-~ +18 Peter Brook, O Tealro e Seu Espaco, Petropolis,
Ed. Vozes, 1970, p. 75.

ta facilidade a intengdo de criar um clima particular
psicolégico, de intensificar a angustionte situagdo que
transcorre no palco. No seu texto A Ultima Gravagdo,
a rubrica inicial ndo sé descreve o desmazelo, o can-
sago, o esgotamento e a velhice de Krapp (a tUnica
personagem ), como também faz referéncia & cenogra-
fia, figurinos e materiais existentes em cena. Entretanto,
como figurinos e materiais sdo acessérios de cena, ape-
nas para comporem o moldura do que ocorre no cen-
iro, Beckett assim estabelece a rubrica:

"Em cima da mesa do centro, um gravador,
o respectivo microfone com numerosas caixas
de papeldo com bobinas e fitas gravadas. A
mesa e as imediacdes banhadas em luz crua.
O resto da cena na obscuridade.” 7

A peca termina com a fita rolando silenciosa no
oparelho, mas a rubrica ndo indica mais nada sobre
oquela “luz crua” acesa desde o inicio. Num outro
texto de Beckett, Fim de Jogo, a rubrica inicial descreve:

"Abre-se o pano. Interior sem méveis. Luz cin-
zenta”'.

Logo que entra a primeira personagem, de nome
Clov e comegam a se abrir as cortinas da sala (das
janelas), indica Samuel Beckett de forma realista:

"Abre as cortinas (luz), abre outras cortinas
(luz)..." 18

Essas cortinas est&o situadas em jomelas altas, que
sb podem ser alcancadas com a ajuda de uma esca-
dinha de abrir, o que é uma intencdo proposital do

17 Samuel Beckett, A Ultima Gravacdo, trad. F. Cura-
do Ribeiro, Lisboa, Arcadia, s/d., p. 221. Nos catalogos
de gelatinas, encontramos duas gradacdes da tonalidade
cinzenta (light grey 680 e medium grey 681, da Rosco,
por exemplo), que dardo & cena uma sensacdo de am-
biente descolorido, como se fosse uma tarde cinza, pre-
nunciando uma chuva grossa, mas que também daréo
uma sensacdo de um crepusculo vespertino invernal (o
crepusculo de verdo teria componentes avermelhadas,
tanto matinal quanto vespertino).

18 Idem, Fim de Jogo, trad. F. Curado Ribeiro, Lis-
boa, Arcadia, s/d., p. 153.
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autor para reforgar esse espago de opressdo, cuja vi-
sdo-para o exterior sé se faz através de dificultosa su-
bida numa escada, Quando Clov olha através dessas

janelas; ele relata @ Hamm (a outra personagem) que

& néo- existe horizonte, que as dguas tém cor de chum-
bo e 0,56l é cinzento:

"HAMM — Preto claro. Em todo o Universo.” 1®

A iluminagdo cinzenta, solicitada nas rubricas. da
pega por Samuel Beckett, acentua com alto poder de
expressdo o niilismo do texto. Samuel Beckett é muito
exigente quanto & observagdo de suas rubricas. 2°

Muitas vezes um texto poderd néo explicitar o tipo
de luz ou cores a serem usadas, mas o subtexto, mo-
tivo de estudos do encenador e do ator (ou "além-
texto", como denominava Gaston Baty), poder& ser té&o
eviderite que seria o caso de se considerar como se
o ‘autor houvesse pedido aquele projeto de iluminacgdo.

J& tive a oportunidade de verificar que, em duas mon-

iagens do mesmo texto, de diferentes grupos e encena-
dores, sem que tenha havido nenhuma indicagdo no

texto, foram usados semelhantes desenhos de luz, re-,

petindo-se inclusive as cores e mutagdes para cada

momento significativo da peca, a ponto de julgar estar- |
se-dianite de um pldagio, ou que houvesse indicagdo do

autor, em suas rubricas, para o procedimento luminoso.
Um fato desses foi constatado durante as apresen-

tacdes da pega de minha autoria O Chogque das Ragas,
.por. duas equipes de municipios diversos do Estado de

S@o Paulo (distantes 350 km um do outro), Séo José
do Rio Preto e Presidente Prudente, que tinham ceno-
grafias diferéntes, mas com a iluminagdo de tal forma

coincidente, quer na angulagdo, como nas cores, que |

eu poderia jurar estarem registradas nas rubricas, n&o
fosse eu o autor, que sei ndo ter solicitado qualquer
tipo de luz, em especial. Os dois espetdculos foram
apresentados na cidade de Santos, durante a Fase Fi-

19 Samuel Beckett, op. cit., p. 155.

20 Ainda recentemente, em 1988, Beckett usou a prer-
rogativa de autor para impedir a estréia de sua peca Fim
de ' Jogo, pela Comédie Francaise. Alegando mudancas na
cor do cenario e da luz (ele exige cor cinza) e na con-
cepcao do cendrio (que estda definido nas rubricas), entrou
com uma ‘acdo na justica e venceu a batalha. A peca
estreou com todas as modificagdes exigidas pelo autor.

nal do Festival Estadual de Teatro Amador, em)1969.
Nenhum dos dois grupos teve o minimo contato du-
rante os ensaios e nem mesmo na fase de ploneja-
mento da iluminag&o.?' Estou citando estes espetd-
culos amadores, por terem a caracteristica de serem
apresentados sem muito alarde ou muitas repeticdes,
em récitas isoladas, fato impeditivo para qualquer su-
gestdo de coépia.

O sucedido n&o foi um fato isolado, sendo obser-
vado também, em outras circunsténcias, entre espetd-
culos profissionais, mas, neste caso, ndo tenho a segu-
ranca para afirmar que um encenador ndo houvesse
assistido ao outro espetdculo, j& que havia (em outro
caso estudado) uma diferenca de montagem de. dois
ou mais anos, na mesma praga. Quando analisei estes
fatos, tive o cuidado de excluir os simbolos mais dbvios,
relacionando, por exemplo: momentos de luta com
vermelho, situagdes de paz com azul, escurecimento
com a morte e assim por diante.

Retornemos aos dramaturgos e suas indlcagoes
para a iluminacdo que, ds vezes, constam claramente
das rubricas, mas que também podem estar contidas
no texto, de outras momeiras. :

As referéncias & luz, nas pegas do Teatro Ehza-
betano, estGo quase sempre embutidas no texto, nas
préprias falas das personagens e ndo nas rubricas.
Na verdade, néo sao luzes “materiais”, mas implicitas,
i& que os espetdculos eram consumados & luz natural.

O mesmo procedimento, na utilizagdo das falas do
ator/atriz, para dizer que tipo de iluminac&o estd acon-
tecendo no palco estd presente nas comédias de ' Mo-
liére, como também nas de Martins Penna, com' espa-
cos de muitos anos e milhares de quildmetros. "

Os autores podem sofrer alguns tipos de restri¢ces
provadas pelo meio social em que vivem, as quais po-
derdo se evidenciar no préprio texto e nas rubricas.
Entre outras, algumas dessas dificuldades podem estar
representadas pela censura, falta de recursos no mer-
cado e muitos empecilhos préprios das atividades cul-
turais. Os encenadores também s&o afetados por essas
circunstémcias.

i
|

21 Os encenadores, indagados sobre a coincidéncia
de concepcido de luz, protestaram com muito pudor,: afir-
mando as suas mdependentes e simultaneas criagﬁes ané-
logas, mas inéditas. o W je



" Sugestivas s@o as colocagdes de André Muler,
com respeito ao teatro de vanguarda, nas quais ana-
lisa a pentria e as dificuldades financeiras que pro-
vocaram algumas transformagdes evidentes para a ilu-
minagdo, a comegar em 1918, com Max Reinhardt, e

estendendo-s2 & década de cingiienta com o teatro do
absurde, mas com intencdes e resultados diferentes:

"Né&o deixa de ter interesse comparar as rea-
lizagdes de Max Reinhardt com as do teatro
de vanguarda contemporéneo; no fim da guer-
ra de 1914/18, Reinhardt foi obrigado, também,
perante a penuria das matérias-primas e as
‘dificuldades financeiras, a renunciar a qual-
quer esplendor de cena; é, entdo, que utiliza
largamente luz e obscuridade para animar um
" cendrio fixo e criar uma ‘atmosfera’. As mes-
mas causas, com lonesco e Tardieu, por exem-
plo, conduzem a resultados completamente di-
. ferentes; em Vitimas do Dever, de Ionesco, um
refletor faz surgir da sombra uma porta até ai
P oculta e cujos tracos s&o dilos por um ator,
mas todo o simbolismo desaparece e o artifi-
cio luminoso sé serve para libertar um momen-
to da linguagem. Da mesma maneira, em La
Serrure, de Tardieu, 'a luz comega a diminuir
progressivamente. .. enguanto ficard ilumina-
do somente o buraco enorme da fechadura’
(rubrica de Tardieu). N&o se trata ainda se-
né&o de acumular num instomte, como para sur-
preender, elementos-choque; a musica junto-
se-lhes, por fim: ‘Ao mesmo tempo que a som-
bra invade a cena, ouve-se uma nota tensa,
estridente e lancinante que, a principio fraca,
acabard por se tornar ensurdecedora’. N&o se
trata, portanto, do que poderia parecer funda-
. mental no teatro: iluminar o cendrio; j& que se
pretende dar-lhe vida; o cendrio fica sem alma,
fora do tempo, fora de qualquer lugar.” 22

“ A falta de recursos financeiros e de 'materiais, obri-
gou o encenador (Max Reinhardt), que sempre utili-
zou a grandiosidade de resursos cénicos, a encami-
nhar-se para a parcimdnia no uso de efeitos. Creio que

a2 -Citado por Redondo Junior, op. cit., p. 343 e 344.

o sequndo exemplo sirva para demonstrar a que ponto
as condicdes do momento podem interferir na criagdo
do autor com referéncia & indicacdo do uso de luz e
que, certamente, n&o devemos nos esquecer também
das intengdes estéticas que, em conjunto com essas
causas (pentria de materiais e dinheiro), resultaram
nas rubricas de Ionesco e Tardieu para o uso da ilu-
minacgdo.

Alguns autores, mas, principalmente encenadores,
orgonizam um verdadeiro manual de procedimentos
para a montagem do texto, no qual se inclui o desen-
volvimento da iluminagdo. A encenadora Aricme Mnou-
chkine, na montagem da pega 1789, na Cartoucherie
de Vincennes (um espago em forma de galpdo, que
simula luzes naturais do dia entrando por uma jonela
de vitrais e vinda Ras clarabdias sobre o telhado), no
ano de 1971 (na Franga), fez as seguintes declaragoes
apds consultar suas anotagdes da época:

“"Na montagem de 1789, havia interesse em
preservar a luz natural, entdo se usaram as in-
formacdes tedricas de quatro técnicos em ilu-
minacdo que resultaram no seguinte:

— Das clarabdias, uma luz difusa e fria, da
gama cromdtica que puxe mais para o azul.
— Das janelas, ao contrdrio, uma luz quente,
como os raios vermelhos do sol que marcam
o cume do bosque de Vincennes.

O problema maior foi recriar esses dois tipos
de iluminag@o natural. A luz usada em tea-
tro, vinda dos spots, é uma luz avermelhada e
que fica enriquecida de tons amarelados, quan-
do é reduzida em resisténcia, portanto, seme-
lhante aos raios do sol”. 2

A maior dificuldade consistiu em dar a impressdo
que eram verdadeiramente raios solares que atingiam
as janelas, o que foi solucionado pela colocagto de
bateria de cem spots, agrupados de maneira cerrada,
como um ninho de abelhas, afixados nos montantes.
Para evitar uma zona sombria na parte debaixo das
jonelas, foram colocados cicloramas iluminados dire-

23 Entrevista de Ariane Mnouchkine cedida ao ence-
nador Marcel Marechal em 1983 que, por sua vez; cedeu-
me a mesma em 1984, quando visitou o Brasil.
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tamente. Assim, quem olhasse diretamente para os vi-
trais das jonelas, tinha a impressdo de estar vendo um
fundo infinito, clareado pela luz de um belo dia.

A encenadora prossegue na sua explicagdo:

"O iluminador, Jean-Noél Cordier, constatou
que, apesar do emprego das gelatinas nas ja-
nelas, a difusGo da luz impedia de obter as
faiscantes luzes do sol.

Para as clarabdias, foram utilizadas 1am-
padas fluorescentes brancas, que sdo muito
proximas da luz do dia. Colocadas em caixas
especiais, por cima dos vidros das clarabdias,
do lado de fora. A dificuldade aqui foi a im-
possibilidade de reduzir, em resisténcia, esse
tipo de luz". 2t

Na ocasiGo da montagem de 1789, ndo se conhe-
cia ainda, na Franga, o dimmer especial de redugdo
de luzes fluorescentes, que j& havia sido desenvolvido
na Inglaterra pela Strand Rank. A instalagdo dos tu-
bos fluorescentes foi dissimulada no telhado, como
disse Ariane, sobre as clarabdias, com folhas refletoras
de flandres, pintadas de branco fosco. Essa luz simu-
lava a claridade vinda do espaco (luz do dia). Para
as luzes internas, assim descreve Mnouchkine:

“Interiormente, trés lustres de quatro bracos
(um sobre cada praticdvel), com sua forma
inspirada em documentos iconogrdficos da
época e equipados com ldmpadas de baixa
tensdo, fornecem ilumina¢do menor do que a
vinda das janelas e do teto. Assim, o ambiente,
estd iluminado por trés tipos de luzes diferentes:
1) Duas incondescentes (dos lustres e dos
spots das janelas);

2) Uma fluorescente (da clarabéia) e,

3) Para reforcar o estilo teatral da época da
acdo, uma iluminagdo tradicional, uma ribalta
ao longo dos tablados e quatro canhdes segui-
dores que iluminam o percurso dos atores, nu-
ma prdtica moderna que simula estar o ator
levando a sua luz.

24 Ariane Mnouchkine, mesma entrevista.

Se bem que produzindo a luz de diversas
horas do dia e de algumas épocas do ano, ou
as luzes do interior, a iluminagdo é teatraliza-
da pela utilizagdo que é feita. A luz serve a
um propdsito e ndo cria a ilus@o de realidade.
Ainda que intervindo na noc@o de tempo, tem
um tratamento anti-naturalista, sendo um ele-
mento importante da epopéia. Para as rupturas
de cenas h& uma variacdo répida das luzes." 2

Apds este relato descritivo sobre o que se preten-
dia e o que foi feito, entendemos o sucesso que Ariane
Mnouchkine teve sempre em suas producdes, em ma-
téria técnica, além da parte artistica, de indiscutivel
bom gosto e criatividade.

O encenador russo Georgi Tovstonogov, em Lenin-
cgrado, co montar, em 1976, a His!éria de um Cavalo,
uma novela de Leon Tolstoi, adaptada para teatro por
Mark Razovski, que dirigiu o espetdculo juniomente
com Tovstonogov, espetdculo esse que toi apresentado
na Franga, em 1979, no Feslival D'Avignon, deixou um
verdadeiro manual de montagem da obra, com o titulo
de Organizacdo pléstica, luminosa e sonora das se-
qiiéncias. O trabalho é dividido em cinco colunas, nu-
ma larga folha de papel. Cada coluna apresenta uma
orientagdo na seguinte seqiiéncia: Texto, acdo, ilumi-
nagdo, espago e cor, sonoplastia e significados majo-
ritérios. Esta forma lembra os roteiros e decupagens
cinematogrdficas. Inicialmente, cbservemos sobre texto
e agdo:2¢

TEXTO ACAO

Kh estda sozinho no centro
da cena e executa a mimi-
ca da morte. Ele se dese-

quilibra varias vezes até
cair definitivamente.

— Estou. .. quase... embar-
cando... para... a... mor-
te...

A seguir, as correspondentes de luz, sons e sig-
nificados:

25  Ariane Mnouchkine, mesma entrevista. .
26 Centre National de La Recherche Scientifique, Les
Voies de la Créalion Théairale, Paris, 1984, Vol. XII, p. 210.



LUZ - ESPACO -
- COR

Luz fraca verde.
Foco sobre Kh
que o envolve du-
rante sua panto-
mj.na«'o'

A luz ilumina, as
vezes, 0 coro, imo-
vel, sentado, o que
faz ressaltar os
volumes.

Mas a intensida-
de fraca da ilu-
minacdo do con-
junto nédo mostra
nada mais que
sombras difusas.

A luz se reduz,
depois fica inten-
sS4 por um segun-
do, o tempo sufi-
ciente para se no-
tar a cena em sua
globalidade. A luz
muda-se em Vver-
melho e rosa co-
mo umsa ferida.
Depois negro to-
tal. -

Escuro. Trés se-
gundos.

Uma luz branca
intensa (HMI), a
primeira desse
género desde o
comeco do espe-
taculo. O espaco
aparece vazio e
lavado pela luz
intensa.

SOM - MUSICAS

A musica repete
toque de sinos.
Depois, uma voz
feminina retine:
melopéia registra-
da sobre o som.

Rufo e barulho de
um tecido que se
rasga.

Musica de violao
com tema infan-
til.

Rufos, relinchos,
ruidos de caval-
gadas. Siléncio.

SIGNIFICADOS
MAJORITARIOS

Impressdo maior
de plano geral
todo tempo.

O fundo sonoro
lembra os coros
“hollywoodianos’”
para oOs contos-
de-fadas.

Tema plastico: a
matéria € viva.

Choque visual,
impacto fisico.

O nada, ou me-
Ihor, borboleta
branca na neve.

Essas anotagdes, embora sejam raras de encontrar,
uma vez que os encenadores ndo costumam guardd-
las, seriam uma fonte muito rica para a observagdo
estética de cada um de seus criadores.

27 Centre National de la Recherche Scientifique, op.
cit., Vol. XII, p. 211,

N@isessg

21




