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Luz e cena

O primero ceapitulo da revisho bibliogréfica tem como objetivos
proporcionar  um mehor entendimento do fendmeno luminoso, discutir a
percepcédo da luz pedo homem e examinar como a luz foi compreendida,
apropriada e controlada a0 longo dos séculos. Enfase especid foi dada a
investigacdo da luz pelos profissonais de testro.

Num primeiro momento, mostra-se como as sociedades buscaram dominar a
luz como forma de controle do ambiente. Em seguida, gpresenta-se a evolugéo do
conceito da luz, desde as definighes intuitivas a compreensio atud, que relne
dimensdes objetivas e subjetivas.

Por meio dos eementos da cor, da luz e da matéria, 0s quais congtituem os
principais insumos das artes plésticas, passa-se a0 estudo da visdo e de como a
percepcdo da luz por um artista pode ser regproveitada para novas construgOes
relacionadas a luz, como para 0 caso de um quadro sendo admirado pelos efeitos
de luz e sombra contidos na pintura. Da pintura, chega-se a0 ambito da iluminacéo
teatral e ao problema histdrico do controle cénico daluz.

Dedfianse depoimentos e contribuigbes dos principais homens de teatro
acerca das possibilidades trazidas pela luz ao paco. Apresentamsg, findmente, os
principios fundamentais que formam as bases da moderna iluminacdo teatra, as

guais acredita-se que possam ser contempladas pelo Marketing de Servicos.

3.1.
O estudo da luz

Sem a luz, seria impossivel a existéncia da vida na Terra (Serway, 1996) —

pelo menos a ocorréncia das manifestacbes de vida conhecidas pela espécie
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humana. A luz é responsvel pelo sugtento e pela perpetuacéo dos vegetals, que
compdem a base de todas as cadeias dimentares do planeta; gragas a luz, os
vegetais conseguem redizar a fotossintese, por meio da qua fornecem oxigénio e
alimento para os ecossistemas.

Para 0s animais, dém da habilitacdo do processo sensdrio da visdo, a luz
permite que sgam perpetradas diversas reages organicas essencias, tals como a
sintese das vitaminas do Complexo D, que nascem quando Seus precursores
sofrem a acdo dos raios ultravioletas presentes na luz solar (Slva ¥. & Sasson,
1999; Soares, 1999). A luz é também importante para a regulagdo do ciclo
circadiano: interfere diretamente em fendmenos tais como depressio, qualidade
do sono, sensacOes de derta e de sonoléncia, assm como nas condigdes gerais da
salde (Rea, Figueiro & Bullough, 2002).

Higtoricamente, a luz condituiu uma das pegas-chaves no processo de
apropriacdo e controle do ambiente circundante pelo homem (Saraiva, 1992,
Tyler, 1994). O fogo foi a primera forca que, uma vez dominada, permitiu que o
homem fosse menos tribut&io do meio natural (Robbin & Vosburgh, 1976): cdor,
luz e protecéo foram fundamentais para que, desde a era geolégica do Plioceno, ha
cerca de 250.000 anos, 0s primeros seres humanos pudessem formar suas
primeiras comunidades. A importéncia da iluminacdo remete iguamente, desde
tempos imemorias, a dimensio metafisca 0 homem adorava a luz do sol ou da
lua como forma de buscar uma gproximagdo com 0s deuses e espiritos ou mesmo
com sua préprialuz interior, com suaama (Rosenthd & Wertenbaker, 1972).

O estudo da iluminacdo sempre esteve relacionado a invencdo dos diversos
instrumentos por meio dos quais 0s agrupamentos humanos vaeramse da energia
propiciada pela luz. No tempo das cavernas, o fogo iluminou e protegeu 0 homem
das agruras do ambiente; as primeras comunidades passaram a cozinhar cane
para dimentos e barro para moradias e utensilios; com o advento da metaurgia,
ferramentas surgiram para permitir novas ondas de progresso técnico.

Na Mesopotamia, por volta de 2500 a C., foram fabricados os primeiros
objetos de vidro regdrados pda Higtéria (Robbin & Vosburgh, 1976). Os
egipcios utilizavam espelhos metdicos, os romanos fabricavam espelhos concavos
e convexos. No seculo XIll, foram inventados os oculos e no stculo XVI, a
camara escura, a lanterna mégica, o microscopio, a luneta de aproximagdo, O
telescopio e a luneta astrondmicac O controle da luz atificd, findmente,
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“forneceu aos homens a posshilidade de criar um segundo mundo onde podem
prolongar a prépria exiténcia e as possbilidades de conhecimento” (Munari,
1968, p. 32).

As primeiras teorias Opticas gparecem no seculo XVII, mas as discussdes
sobre luz e Optica remontam a antiga Grécia, quando Ptolomeu redigiu, por volta
do <éculo Il, um tratado de Optica que descrevia a refragdo da luz por bolas de
vidros repletas de &gua. No século XI, um sdbio idémico denominado Ibn Al
Haithan escreveu uma obra sobre os efeitos da luz nos espelhos e nos vidros
(Robbin & Vosburgh, 1976). Em 1801, as experiéncias de Thomas Young
demondgraram a natureza ondulatdria da luz, inicidmente proposta por Huygens e
Fresnd. O vaor obtido por Young para o comprimento de onda na parte centra
do espectro luminoso estd, de fato, bem proximo ao vaor do comprimento de
onda a0 quad o oho humano é mais sensivel. Em 1650, os adeptos da teoria
corpuscular da luz — dentre os quais destacava-se Isaac Newton — propdem as
chamadas teorias da emisséo (Araljo & Rodrigues, 2001).

Novos fendbmenos foram observados no século XVII, tais como a difracdo, a
coloracéo nas laminas delgadas, a dupla refracdo e a polarizacdo. No século XVIII
sd0 langadas as bases da fotometria e no inicio do seculo XIX descobremse as
interferéncias. Em 1879, Thomas Edison cria a lampada incandescente e tem
inicio uma nova era para o conhecimento da luz e para a préatica da iluminacéo,
principdmente por conta das possbilidades de controlar melhor os experimentos
acerca da natureza daluz.

O conceito fisco de luz encontrou um marco divisdrio com do surgimento
das teorias quéanticas propostas por Albert Eingein e Max Planck, nos primeiros
anos do século XX (Doncel, 2000; Serway, 1996). Antes disso, porém, ainda no
sculo XIX, Michad Faraday e James Clerk Maxwell desenvolveram uma teoria
abrangente do eletromagnetismo, por meio da qua propds-se que “a luz consse
em campos détricos e magnéticos que se dternam rapidamente e vigam através
do espaco sob aformade ondas’ (Capra, Steindl-Rast & Matus, 2000, p. 46).

Os preceitos tedricos criados por Maxwell deram origem a teoria cléssica,
gue definia a luz como uma onda eetromagnética, que se propaga o Vacuo a
velocidade de 300.000 quilémetros por segundo, sempre em linha reta (Duarte,
1959; Ramalho Jr., Ferraro & Soares, 1999; Resnick, Halliday & Krane, 1996), ou
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como energia eetromagnética ondulatdria visvel ao olho humano (Preson &
Bergen, 1980).

A perspectiva classca da luz agpresentava uma limitagdo tedrica. Gragas a
teoria do movimento ondulatério, sabe-se que cada onda necessita de um meio
fisco para se propagar (Ramaho Jr., Ferraro & Soares, 1999): uma onda sonora,
por exemplo, necessita das particulas de ar, que vibram quando a onda passa
através delas. No entanto, a luz se propaga no vacuo (Duarte, 1959), onde ndo ha
nenhum meio fisico paratransmitir suas vibragdes.

Em 1900, Planck sugere que a luz € um fendmeno fisco por sua prépria
conta, que ndo precisa de um meio fiSco para se propagar, pois a luz ndo se
manifestaria gpenas sob a forma de onda, mas também — e Smultaneamente — sob
a forma de particulas, que podem vigar através do espaco vazio (Capra, Steindl-
Rast & Matus, 2000). A particula foi chamada de quantum e emprestou seu nome
a teoria quéantica, a teoria dos fendmenos atdmicos (Resnick, Hdliday & Krane,
1996). A partir de 1905, a0 lancar as bases para 0 desenvolvimento da moderna
Fisca Quantica, Eingein propde que a luz poderia ser percebida como energia
concentrada em pacotes microscopicos denominados fotons (Serway, 1996). Em
acordo com Planck e Eingtein, no nivel quéntico ou subatdbmico, os objetos fiscos
obedecem a leis que desafiam os principios da mecénica cléssca de Isaac Newton
(Chown, 2002; Rigja, 2000; Stenger, 1997).

A caacterigica fundamentd do foton — ou quantum de luz — resde na
dudidade onda-paticula, o que dgnifica dizer que um féton ndo pode ser
classficado puramente como um corplsculo, ou como uma particula; de acordo
com Eingein, os aspectos ondulatérios e corpusculares da maé&ia S0
complementares, porém matematicamente incompativeis (Greca, Mordra &
Herscovitz, 2001; Stenger, 1997).

Dito de outra forma, é possivel airmar que a luz é composta por fétons, os
quais, por sua vez, o paticulas quanticas de comportamento dual, isto é ao
mesmo tempo, particulas e ondas (Araljo & Rodrigues, 2001). A existéncia do
nivel quantico para a luz foi comprovada em 1923, quando foram publicados os
resultados dos experimentos de Louis de Broglie, os quas ficaram conhecidos
pela explicacdo do Efeito Compton, evidéncia fisca da acdo dos fotons (De La
Cruz, 2000). Em 1911, Arthur Compton havia verificado que quando um féton
colide com um e étron, ambos comportam-se como corpos materials.
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Admiteese, por outro lado, que a teoria subquéantica envolve também
“variavels escondidas’, as quais representam forcas que ndo s pretam a
experimentacdo nos nivels passivels de observacdo (Chown, 2002; Doncel, 2000;
Stenger, 1997), uma vez que a dudidade ondapaticula exigiria medidas
estatisticas que fossem, smultaneamente, discretas e continuas (Rioja, 2000).

Findmente, com a enunciagdo do Principio da Incerteza proposto por
Heisenberg (Rioja, 2000), aceitou-se a idéia de que as ondas de luz sdo, na
verdade, “ondas de probabilidade’ (Capra, Steindl-Rast & Matus, 2000, p. 46), ou
sgja, padrbes mateméticos abstratos que déo a probabilidade de se encontrar uma
paticula de luz — ou féton — num determinado lugar do espaco, quando s procura
por ela. Esses padrdes de probabilidade seriam, por sua vez, padrBes ondulatorios
gue vigam atraves do vacuo. As reflexdes da Fisca Quantica acerca da luz
geraram questionamentos de ordem ontoldgica e epistemoldgica ndo somente na
Fisca, como também nas demais ciéncias naturals, assm como nos ambitos da
Flosofia e da Rdigido (ver: Caora, Send-Rast & Matus, 2000; Doncel, 2000;
Pirsg, 1988; Stenger, 1997).

3.2.
Daluz acor

Os corpos fisicos capazes de emitir luz sGo chamados fontes de luz. Corpos
luminosos ou fontes priméarias 8o 0s corpos que emitem a luz que des proprios
produzem, assim como o0 s0l, uma lampada eétrica, a chama de uma vela As
fontes secund&ias ou corpos iluminados sfo aguees que emitem a luz que
recebem de outros corpos, como € o caso da lua (que emite a luz recebida do sol),
das paredes de uma casa, das roupas usadas pelas pessoas (Duarte, 1959; Ramaho
Jr., Ferraro & Soares, 1999). Outros exemplos de fontes priméias sGo as
lémpadas comumente usadas para iluminar os ambientes congtruidos pela méo
humana. Lampadas incandescentes geram luz propria por meio do aguecimento de

um filamento metdico, as lampadas fluorescentes operam por outro principio,


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0014386/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0014386/CA

43

fazendo com que a luminosidade sga criada como conseqliéncia da descarga de
um gés (Azevedo, 1996; LaGiusa, Apfel & Miller, 1992).

Em 1672, I1ssac Newton descobriu que um feixe de luz branca — proveniente
do sol ou de uma outra fonte primé&ia — poderia ser decomposto em varias cores
por um prisma, e usou ese experimento para andisar a luz (Ramaho J., Ferraro
& Soares, 1999; Serway, 1996). As cores assm produzidas arrumam-se em um
espectro definido, que vai do vermeho ao violeta, passando por laranja, amarelo,
verde, anil e azul (Pedrosa, 1982). A ordem das cores é congtante, e cada cor tem
uma assinatura que identifica sua locdizacd no espectro; Essa assnaura € o
comprimento de onda atribuido aquela cor (Resnick, Hdliday & Krane, 1996).

A luz, como e viu, tem caracteristicas de onda eetromagnética e, como tal,
pode assumir freqiéncias e comprimentos variados, cada comprimento de onda
gera uma pulsscéo diferente, que 0 Sstema visua experimenta como uma cor
diferente (Myers, 1999). Aproximadamente um século depois das descobertas de
Newton, James Maxwel mostrou que a luz é uma forma de radiacdo
eletromagnética, a qua contém ondas de radio, luz visivel e raos X. A luz visive
para 0 Sstema nervoso humano ndo passa de uma fatia minima de todo o espectro
de radiagdo eletromagnética, como mostra a Fgura 2. A luz emitida pelo sol Stua-
se, portanto, dentro da regido visivel e esende-se dém do vermelho (depois da
radiacéo infravermelha) e abaixo do violeta (antes da radiagdo ultravioleta), com
méaximaintens dade no amarelo.

O comprimento da onda determina sua tondidade visivel a0 olho humano,
ou sga, sua matiz. Cabe observar que um féton correspondente a uma cor difere
de um féton de outra cor por sua energia, que define um padrdo vibratdrio
especifico. A combinagdo dessas vibragbes em novas possibilidades € cagpaz de
gerar mais cores (Pedrosa, 1982; Preston & Bergen, 1980).

A cor de um objeto iluminado por luz branca ou naurad é produzida pela
absorcéo seletiva de comprimentos de onda; os objetos absorvem todas as cores
do espectro, exceto aquelas que compdem a cor de sua aparéncia (Resnick,
Hdliday & Krane, 1996; Serway, 1996). Quando se diz, portanto, que um tomate
€ vermelho, isso sgnifica que aquele corpo fisico tem a capacidade de absorver os
comprimentos de onda referentes a todas as cores, menos o vermelho, que é
refletido. Um tomate é tudo menos vermeho, uma vez que reeita as ondas de
comprimento do vermelho (Ramaho J., Ferraro & Soares, 1999; Myers, 1999).
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Figura 2: O espectro de radiacéo eletromagnética e a luz visivel
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Modernamente, o estudo da cor remonta ao inicio do século XIX, com as
pesquisss redizadas por Hermann von Hemholtz, as quas sfo interamente
dependentes da compreensdo do sstemavisud (Myers, 1999).

3.3.
O sentido da visdo

Por meio dos sentidos, principamente o da visdo, 0 ser humano é informado
sobre 0 meio externo. Gragas a luz, a visfo posshilita que 0 homem perceba a
configuracdo espacid do melo, permite o equilibrio posturd, proporciona o
reconhecimento de objetos quanto a seu tamanho, sua forma, sua cor, sua
mobilidade, sua luminosidade (Aires, 1986; Azevedo, Santos & Olivera, 2000).
A Visio é consderada o sentido humano dominante Pae & Burrell, 2002; Knez,
2000). Estudos de laboratorio sugerem que se as informacBes sensoriais conflitam
entre §, osindividuos gerd mente acreditam em seus olhos (Davidoff, 1983).

Os 6rgaos responsavels pelo sentido da visdo sdo os globos oculares, os
quais, na espécie humana, pesam cerca de sete gramaes e tém o formato de uma
edfera com gproximadamente dois centimetros e meio de didmetro. O olho

humano — mostrado na Figura 3 — tem como fungéo primordia a captagdo das
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impressdes luminosas oriundas do meio ambiente e, para tanto, € dotado de
morfologia e fiSologia de naureza bastante complexa (Antunes J. & Antunes,
1957; Soares, 1999). Os olhos funcionam como lentes imovels, que S&0
sugtentadas por um entrdlacado de masculos sensivels a luz, os quais modificam a
curvatura das lentes, de modo que se possa distinguir claramente objetos Situados
em digténcias diversas (Robbin & Vosburgh, 1976).

Figura 3: O olho humano (corte transversal / perspectiva frontal)

Os olhos s2o envolvidos por uma membrana protetora branca e bastante
resstente, a eclerGtida, que em sua parte anterior se torna transparente, gudando
a condtituir a cornea. Logo atrés dessa pelicula, existe um espago preenchido pelo
humor aguoso, um liquido limpido que antecede um tecido redondo, a iris, que
tem um orificio centrd, a pupila A pupila funciona como o diafragma de uma
méguina fotografica (Gropius, 1972): quando ha muita luz, €a se reduz; quando a
luz é pouca, daaumenta seu diametro (Antunes Jr. & Antunes, 1957; Reid, 1976).

A iris e darga e s retrai com a gjuda dos musculos das Orhitas, regulando
assm a quantidade de luz que chega ao crigdino, que serve como uma lente
mintscula. Depois de aravessar o crigaino, a luz captada pelo olho passa por
uma camaa repleta de materid viscoso, 0 humor vitreo, que congtitui a maior
parte do globo ocular. Em seguida, a luz incide sobre a reting, uma membrana
nervosa que funciona como uma tela Stuada na extremidade posterior do globo
ocular (Aires, 1986; Keen & Sweet, 1972; Sllva J. & Sasson, 1999). Na retina

eda locdizada a macula [Utea, area em que a visfo € mais nitida (Machado, 2000).
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A retina € composta por, gproximadamente, 100 milhdes de sensores, cada um
ddes responsavel peda conversito de uma pacda do etimulo luminoso em
impulso nervoso (Myers, 1999).

Estes sensores — cdulas fotossensiveis ou fotorreceptoras — sdo divididos
em dois grupos. os cones, sendivels a dtos nivels de iluminacdo e responsaveis
pela percepcdo das cores, e 0s bastonetes, sensiveis a baixos niveis de iluminacéo
e responsiveis pela percepcdo das tondidades de cinza (Davidoff, 1983). A
excitacdo dos cones e dos bastonetes pela luz da origem a impulsos nervosos, 0s
quais caminham em direcdo oposta aguela seguida pelo raio luminoso, ou sga, em
direcdo das cdulas ganglionares que compdem O nervo Optico (Aires, 1986;
Machado, 2000).

De modo resumido, a luz refletida por um objeto, a0 penetrar no olho, é
concentrada pelo crigtaino, que projeta uma imagem na retina. Apds receber as
imagens e converté-las em impuso nervoso, a retina retranamite-as ao  cérebro,
por meio do nervo Optico (Krech & Crutchfield, 1968; Robbin & Vosburgh,
1976). Os influxos nervosos que a retina envia ao cérebro o regustados e
interpretados como umaimagem daquele objeto (Keen & Swest, 1972).

Vale registrar que, a despeito de se poder contar com uma compreensio
objetiva da fidologia do olho humano, assm como dos processos
neurofisolégicos envolvidos no sentido da visdo, o controle da transmissdo das
informagdes sensoriais captadas pelo olho e conduzidas ao cérebro sofre um
processo de modulagdo que depende de fatores subjetivos (Houser et al., 2002;
Machado, 2000). Dito de outra forma, o cérebro é capaz de efetuar uma regulacéo
da senshilidade da visdo com relacdo a diferentes estimulos. Isto ocorre por meio
de fendmenos tas como a aencdo SHetiva e a habituacio a egtimulos
apresentados continuamente (Myers, 1999).

Assm, quando dguém esti olhando para uma paisagem costeira e consegue
divisar, ao longe, a luz piscante de um farol de navegacdo, é possivel que depois
de dgum tempo aguele ponto oscilante “desapareca’ de seu campo de Vviso,
deixando de ser percebido, a menos que a atencdo daguela pessoa volte-se
novamente para o farol. O motivo pelo qua a pessoa perdeu o interesse naquea
luz pode s interamente subjetivo; entretanto, 0S IMpuUISOS  NErVosoS

correspondentes a0 farol foram suprimidos da percepgdo por um mecanismo
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objetivo, a inibicdo neurd dos impulsos sensoriais pouco relevantes (Davidoff,
1983; Machado, 2000).

3.4.
Relacdes entre luz, cor e matéria

A pecepcdo do mundo propiciada pela luz depende, entdo, tanto de
elementos objetivos quanto de fatores subjetivos, muitos dos quais ainda ndo
podem s perfetamente compreendidos, ainda que o pouco conhecimento
exigente sga amplamente disseminado. Nas paavras do arquiteto deméo Walter
Gropius, por exemplo, um dos maores especidistas em comunicacdo visud do
sculo XX, os efetos pscologicos da luz e da cor foram assm destacados
(Gropius, 1972, pp. 64/65):

“Estou seguro de que o violeta provoca melancolia e 0 amarelo é uma cor
esimulante, fomentadora de animo socidvel, atividade cerebra acentuada e
sensacdo de bemrestar (...) Um péssego que Sse come no escuro teria menos aroma
do que um péssego cuja cor fosse visivel. Uma campainha de telefone soaria mais
estridente em uma cabina branca do que em uma vermelho-carmim.”

As cores, ou “filhas da luz’ (Pedrosa, 1982) condtituem um dos exemplos
mais sgnificativos do carder Smultaneamente objetivo e subjetivo da percepcéo
da luz pelo olho humano. Por um lado, é notdria a habilidede da cor em provocar
ateracbes de natureza emocional e afetiva. Esse efeito, por outro lado, pode
encontrar explicacOes fisicas capazes de gjudar parcidmente em sua compreensao.

Sabe-se, por exemplo, que as diferentes cores do espectro visivel da luz, por
goresentarem comprimentos de  onda diversos, configurariam  possibilidades
digintas de energia capazes de excitar a retina de maneiras igudmente didtintas
(Myers, 1999; Resnick, Hdliday & Krane, 1996; Serway, 1996). Em virtude de
suas propriedades corpusculares, os fotons sdo capazes de penetrar na matéria,
transferindo sua energia a outras particulas. A incidéncia das diferentes cores do
espectro luminoso em objetos, no olho humano, ou mesmo na pele, poderia afetar
0 sSstema nervoso por ressonancia (Pedrosa, 1982). Essa explicacdo é insuficiente,
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porém, para que se condga entender por que razdo a luz vermelha pode sugerir
paixao a uma pessoa e 6dio aoutra.

As proposicoes tedricas acerca da cor guardam, portanto, uma dimensdo
subjetiva que permite, por mesma razdo, que sgam agregadas contribuicOes
advindas do saber préatico a0 estudo de luz e cor. Tome-se, por ingténcia, a
atribuicdo de sentimentos ou sensagdes especificas ao estimulo da cor. Uma vez
que a percepcdo humana é sensivdl a inducdo cromatica provocada por
goroximadamente 180 tondidades, haveria um ndmero proporciond de
possibilidades de inducdo sensoria para todos estes matizes (Azevedo, Santos &
Oliveira, 2000; Preston & Bergen, 1980). Na Figura 4 etdo listados aguns
dgnificados, sensages e reagBes comumente atribuidos as cores primérias
(amarelo, azul e vermeho) e secundérias (laranja, violeta, verde e rosa).

Figura 4: As cores e alguns de seus significados

AMARELO Cor quente, estimulante, de vivacidade e
luminosidade. Sugere proximidade. Boa para
ambientes em gue se exija concentracao.
Terapeuticamente, é usada para evitar depressao e
angustia.

AZUL Na cultura ocidental, esta associado a confianca,
integridade, paz, delicadeza, fé e pureza. Tons mais
escuros sugerem formalismo, frieza e impessoalidade.

VERMELHO  Cor vibrante, desperta entusiasmo, dinamismo, agéo.
Proporciona sensagdes de calor e de forca. Estimula os
instintos naturais, tais como fome elibido. Usadaem
excesso podeirritar, gerar intrangiilidade.

LARANJA Relacionada a agdo, entusiasmo e vitalidade. Estimula
avitalidade. Possui grande visibilidade, chamando a
atencao para pontos que devem ser destacados.

VIOLETA Em excesso, torna o ambiente melancdlico,
depressivo, indspito e desestimulante. Sugere muita
proximidade, contato com sentimentos profundos e
elevados, com a espiritualidade. Provocaintrojecéo.

VERDE Tonalidades claras transnitem sensagéo de camae
bem-estar. Sugere tranqilidade e da aimpresséo de
frescor. Tonsmais escuros tendem a causar depress&o.

ROSA Cor suave, aquece, acalma e relaxa. Esta diretamente
ligada a feminilidade, afragilidade e & delicadeza.

Fonte: Azevedo, Santos & Oliveira, 2000 (p. 7, adaptacéo livre)
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Como se pode perceber, muitas cores sdo tidas como capazes de gerar
sensagOes antagbnicas e reacles digpares, fazendo com que ndo se possa depositar
confianca em nenhuma “tabeld’ cuja proposta sga colar sgnificados objetivos a
percepcdo da cor ou da luz. Ha que se considerar ainda que as pesguisas mostram
gue as pessoas gpresentam enormes variagdes em suas capacidades de perceber as
cores (Pedrosa, 1982; Myers, 1999). O fator cultura exerce, igudmente, uma
influéncia determinante (Bdlizzi, Crowley & Hasty, 1983; Karsaklian, 2000;
Sheth, Mittd & Newman, 2001): na Madésa, por exemplo, o verde ndo esta
associado a natureza e a salide, mas a enfermidade e ao uto (Kotler, 2000).

Luz e cor ndo auam sozinhas para compor a percepcao propiciada peo
sentido da visGo. A matéria de que sdo congtituidos os objetos percebidos pelo
olho também tem enorme influéncia no processo de percepcéo visud dos
edimulos luminosos vindos do ambiente “cada coisa que o olho vé tem uma
edtrutura prépria e cada tipo de sina, de granulosdade, de filamento (...) que gera
um ggnificado” (Munari, 1968, p. 20). Antes de ser refletida para o olho, a luz 6
s torna visvd a0 aingir determinada superficie, a qual possuira caracteristicas
capazes de modificar a impressdo visua (McCandless, 1958; Rowell, 1968). A
mesma luz incidindo sobre borracha preta ou sobre vidro preto, por exemplo, gera
efeitos completamente ditintos (Gropius, 1972).

As infinitas possibilidades de rdlacdo entre luz, cor e maéria foram tema de
investigagOes tedricas e préticas no campo das artes. Na pintura, na escultura, no
teetro, na arquitetura, na danca e, mas recentemente, no cinema, especidistas
dedicaram suas vidas para compreender como melhor expressar artiicamente a
vida humana por meio daluz, da sombra, da cor.

Cabe recordar que a arte chegou mesmo a questionar, desafiar e transcender
a ciéncia da luz. Com a obra “Esbogo de uma Teoria das Cores’, de 1810, o poeta,
dramaturgo e filésofo Johann Wolfgang von Goethe “provocou a hodilidade dos
meios cientificos (...) por ter ousado combater as teorias sobre a luz e as cores de
um monstro sagrado que foi Newton” (Vieira, 1994, p. 60), a0 contestar os
dogmas derivados da experiéncia de decomposicéo da luz branca pelo prisma e,
em seguida, acusar o fisico inglés de manipulagdo dos dados cientificos apurados.
Goethe rgeitou a idéia de que a luz branca € formada por sete faixas coloridas,
passando a defender o conceito de que 0 gparecimento da cor nasceria do choque

daluz com asombra.
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A nocdo de Goethe acerca das cores foi responsavel pelo desenvolvimento
dos movimentos atigticos cadcados no impressonismo e no smbolismo (ver:
Werneck Lima, 1999), pois permitiu que os pintores do século XIX trabalhassem
0 claro-escuro sem o emprego tradiciona do preto. Alguns expoentes da pintura,
tals como Rembrandt, Caravaggio e Tintoretto, preocupados com efeitos de luz e
sombra mesmo antes das pesquisss de Goethe, acabaram por contribur
grandemente para o desenvolvimento da estética teetra (Ratto, 1999).

A abordagem de Johann von Goethe para a cor — isenta dos preceitos que
sudentavam a teoria classca da luz — foi determinante para “preparar a pintura
para o triunfo definitivo da cor no inicio do seculo XX” (Viera, 1994, p. 60;
Pedrosa, 1982). As experiéncias de Goethe, ligadas as cores complementares, aos
contrastes sucessvos e smultaneos, as sombras coloridas e as ilusdes de dptica
propiciaram um acumulo de conhecimento que foi fundamentd na formagdo da

estéticaimpressionista, aqual foi decisiva para o avango da cenografiateatral.

3.5.
Luz e arte cénica

A ate e paticularmente, o teatro, gudaram a formar uma interessante e
permanente dianca entre a luz e o homem. Com o auxilio de tochas, desenhos
impregnados de verdade e fantasa saiam da vida e dos sonhos para as paredes
escuras das cavernas, 0 fogo acompanhava a magia dos sacerdotes, impregnando-
0s de migtério e de tearaidade. As primeiras manifestacOes tedtrais conhecidas,
as fedividades em honra a Dioniso, na Grécia antiga, eram consumadas a luz
natura do dia e sua edtrutura dramatUrgica acompanhava o caminho do sol, do
leste para 0 oeste (Barthes, 1990; Gassner, 1997; Kosovski, 1992).

Sob uma perspectiva histdrica, curiosamente, o controle da luz foi o dltimo
faor a ser incorporado a producéo teatral (Wilson, 2000). Edison inventou a
lampada incandescente em 1879, “e com €a e iniciou a era da iluminacdo
criativa no teatro” (Jablonski, 1980, p. 1). A luz desempenhou, entéo, um pape
primordid na multiplicacdo das possbilidades da redizacdo teatrd: o diretor
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suico Adolphe Appia, por exemplo, defendia que o trabalho do encenador poderia
resumir-se a certificar-se de que os atores conheciam seus papéis e, an seguida,
“encarregar ailuminaco de fazer o resto” (Roubine, 1982, p. 120).

Com o decorrer dos séculos, um principio basico parece perdurar: agumas
pessoas talentosas, no teatro e fora dele, dedicando-se a refinar as formas de
utilizacdo da luz para a mehoria da vida humana Com o advento da sociedade
pos-industrid e a devagcdo da comunicacdo visud a condicdo de dternativa
primeira de interacdo entre 0 homem e seu mundo (Azevedo, 1996; Canevacc,
2001), as discussies sobre imagética e luz ganharam relevancia

Os homens do pdco aingiran uma compreensdo Unica do fenbmeno
luminoso, propiciada pela imaginagdo dramatdrgicas 0 encenador francés André
Antoine, um dos pais da moderna concepcdo cénica, costumava dizer que “a
iluminacdo era a vida do teatro, a grande fada do cenaio, a dma de uma
encenagao” (Saraiva, 1992, p. 22). Aintoine encarregou-se de corrigir 0 mau uso
da iluminacdo cénica, restrita aé entdo a uma luz fraca, neutra, que ndo vaorizava
ariqueza do cendrio ou 0 desempenho dos atores (Werneck Lima, 1999).

Documenta-se, por exemplo, que nas pecas encenadas pela companhia de
Moliere, durante o século XVII, a iluminagdo redtringia-se a oito candeias nas
laterais do paco, dguns canddabros para iluminar o auditério e uma filera de
pequenas lamparinas no proscénio, para separar a platéia dos atores (Clarke,
1999). Antes disso, na antiga Roma, e depois na Idade Média, tochas, velas e
lamparinas a 6leo eram usadas para redcar StuacOes especificas, dramatizando-as
por meio de jogo de sombras, em muitos teatros, a cor era obtida quando fontes de
luz eram Stuadas atras de recipientes de vidro contendo vinho ou agua tinturada
(Ratto, 1999).

Uma das contribuicbes mais importantes trazides pela chegada da luz
elétrica a0 espetéeulo teatra foi a acentuac@o do cardter ilusonista do paco. Se as
formas de iluminacdo previamente utilizades — a luz solar, tochas, lampifes a gas
— tinham praicamente como Unico objetivo posshbilitar que os espectadores
enxergassem 0 que acontecia na cena e na propria plaéia que, assm como o
paco, tanbém era iluminada, a detricidade permitiu que uma relacd magica
pudesse ocorrer entre publico e cena (Bentley, 1981; Nelms, 1964; Rosentha &
Wertenbaker, 1972; Wilson, 2000). Até entdo, ndo havia digtingdo dgnificativa
entre a luz que era detinada para os espectadores e aquela que iluminava a platéia
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(Emeljanow, 1998). Ademais, todos 0s objetos e pessoas que estavam sobre 0
palco pareciam, do ponto de vida da pla@a, achatados e com igua importancia
dramética (McCandless, 1958).

Em 1888, durante a abertura do Fegtivd de Bayreuth, no Festpiehaus,
Richard Wagner gpagou a luz da platéa e, assm, iniciol-Se uma nova era para o
teetro mundid (Villiers, 1977). A modificacdo na visudizacdo do espetaculo
ensgou uma mudanga imediata no comportamento dos espectadores. Antes, ir ao
testro sgnificava um encontro socid locdizado na plaiéia, motivado pela ocaséo
da peca A patir dagude momento, entretanto, este encontro passava para o
segundo plano e, em primero lugar, interessava ver o espetaculo (Bentley, 1981;
Gassner, 1997; Mantovani, 1989; McCandless, 1958).

Desde a época dos candelabros e dos lampifes, os encenadores buscavam
resolver problemas tais como a criacdo de efeitos como as luzes do creplsculo ou
da aurora. Com o surgimento da detricidade, diretores, cendgrafos e iluminadores
perceberan que as possbilidades estéticas do espetaculo poderiam  ser
multiplicadas, principalmente por conta do controle da intensidade e da coloragéo
da luz. Deste modo, desde os primeiros tempos da eetricidade, os encenadores
preocuparam-se em integrar luz e cor para traduzir a aimosfera de cada cena. No
ano de 1897, por exemplo, mais de 50 casas de espetaculos por toda a Europa
foram equipadas com luz détrica (Villiers, 1977). A lampada détrica permitiu que
a iluminacdo ficasse a cargo de fontes individuais que podiam ser controladas a
partir de um ponto centralizado, a mesa de luz (McCandless, 1958; Ratto, 1999).

O segundo maior avanco na iluminacdo cénica depois do desenvolvimento
do filamento de tungsténio, que possibilitou a fabricacéo de |ampadas eétricas, foi
a criacdo do resstor que permitia a diminuicdo da intensdade da luz em cada
lampada (Gray, 2000). A habilidade de fazer cair suavemente a intensdade daluz
sempre havia sdo um desgo dos encenadores, 0s quais buscavam ese efeito
desde antes da eetricidade, quando as velas do paco eram discretamente
apagadas ou afastadas da boca de cena Somente em 1940, durante a Segunda
Guerra, com 0 avango dos dispodtivos detronicos da indidria bédica, td
tecnologiafoi disponibilizada

Para compreender e utilizar os novos recursos de iluminacdo, encenadores e
dramaturgos passaram a empreender exaudivas pesquisas que gudaram a

congruir 0 atua entendimento acerca da luz no palco. Cendgrafos, encenadores e
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arquitetos trabalharam juntos, principdmente durante as primeras década do
sculo XX, para estabelecer os preceitos de utilizacdo da luz que, ainda hoje,
congtituem a base paraailuminacéo de quaquer espetéculo.

3.6.
Pesquisando ailuminacéo no palco

O encenador Adolphe Appia considerava 0 espago Cénico CoOMo um espaco
nu, a ser trabahado segundo a verticdidade, a horizontdidade e a profundidade
pela qua o ator se movimentava. Antes do controle da luz eétrica pelo diretor do
espetaculo, a dimensdo da profundidade era praticamente ignorada: 0s cenarios
redringiamse a uma tela pintada no fundo do palco e aos objetos dispostos pela
cena (Rowell, 1968). A proposta de Appia era desmateridizar a cena, utilizando a
luz como um refletor capaz de projetar sombras, produzir espagos aravés da
iluso de distanciamentos entre os elementos no palco (Werneck Lima, 1999).

Appia defendia sr a iluminacd um demento fortemente expressvo, em
oposicdo aos signos literais “a luz pode expressar téo-somente 0 que pertence a
esncia inerente a visio de todas as visdes' (Jablonski, 1980, p. 1). Com
refletores, holofotes e pinos de luz, o espaco passa a ser recortado e esculpido pela
luz, conferindo uma maor subjetividade a redidade apresentada para os
espectadores. Espaco e luz ganham, com Appia, uma funcdo psicoldgica mostrar
“a dma dos personagens transportada ao nivel visud” (Mantovani, 1989, p. 31).
A luz tona-se 0 ambiente do ator (Reid, 1976). Por intermédio de Appia, a luz
passa a ser um elemento indispensavel na encenacdo, conforme suas proprias
pdavras (Ratto, 1999, p. 96):

“A luz, sem a qua nd ha valores pléasticos, a luz que povoa 0 espago com
claridades e sombras em movimento, que diminui para penumbras suaves, ou que
brota em feixes coloridos e vibrantes... Os corpos, banhados em sua atmosfera
carregada de vida, a reconhecerdo e a receberdo como a musica do espago. A luz é
de uma flexibilidade quase milagrosa. Possui todos os graus de intensidade, todas
as possibilidades de cor, todas as tonaidades. Pode criar sombras, invadir o espaco
com a harmonia de suas cores. Podemos possuir, gracas a €la, toda a
expressividade do espaco, se esse espaco for posto a servico do ator.”
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Gordon Craig, diretor inglés de testro, acreditava em “pintar com a luz’ os
sentimentos que eram expostos a platéia, a patir do palco (Wilson, 2000).
Bertholt Brecht enfatizava a poesia de Shakespeare como dependente da criacdo
de uma “iluminacdo cenogréfica’ para dar vazéo a toda sua teatrdidade (Saraiva,
1992). Craig utilizava telas méveis e luz colorida para criar e recriar 0 epago do
espetaculo, revelando efeitos inusitados aos olhos da plaéa. A luz pemitia uma
fluidez de formas e volumes, e era usada para interceptar linhas retas, suavizar
volumes, aredondar ou evidenciar os éangulos, estabeecendo possibilidades
cenogréficas que ainda perduram (Rowell, 1968; Werneck Lima, 1999).

Na montagem do Testro de Arte de Moscou para “Hamlet”, de Shakespeare,
dirigida em conjunto por Crag e Congantin Stanidavski em 1910, grandes
painéis ao fundo da cena sublinhavam o subtexto do espetéculo. Banhados por luz
dourada, os painéis smbolizavam a riqueza da corte, enquanto que 0S MESMOS
panéis, com efato luminoso acinzentado, passavam a representar a tristeza da
ama do protagonista (Mantovani, 1989; Rowel, 1968). Os encenadores
comegaram a perceber que mesmo os objetos de cena eram dispensavels. a luz
seria suficiente para revelar a0 espectador uma “redidade espiritud” (Mantovani,
1989, p. 33). Em determinado momento, acreditou-se que para a redizacdo do
espetaculo teatrd bastariam ator e luz.

Grandes avangos na iluminagdo cénica foram obtidos na Bauhaus, uma
escola voltada a formacdo e a pesquisa no campo das artes visuas — arquitetura,
urbanismo, pintura, escultura, desenho industrid e teatro (Gropius, 1972).
Coordenada pelos arquitetos e artistas Wadter Gropius e Oskar Schlemmer, a
Bauhaus (termo que dgnifica “casa de congtrugcdo”’) funcionou na Alemanha entre
1919 e 1933, quando foi fechada pelo nazismo. Apesar de ter funcionado por um
curto periodo de tempo, a Bauhaus legou aos artistas da comunicacdo visud e do
pal co contribuigdes que continuam vivas (Azevedo, 1996; Werneck Lima, 1999).

Os estudantes e professores da Bauhaus tinham suas preocupactes voltadas
paa a “reflexdo visud-cinética’, ou sga, como poderiam integrar Visso e
movimento para repensar “o homem no campo do espaco tridimensond, com
uas lels e seus migtérios, irradiando sua energia’ (Mantovani, 1989, p. 42). Nos
espetaculos teatrais encenados na Bauhaus, buscava-se 0 jogo das formas e das
cores. Tudo se organizava e s integrava na cena. movimento, luz, forma, cor,

gestos, enfim, por melo da percepcdo visud, esperava-se que a platéia pudesse
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contemplar a condrucdo do ser humano em sua totdidade fisica, emociond e
espiritual. Na Bauhaus, cenografia e iluminacdo testrd aticulavamse com uma
concepcao sensive e profunda do fendmeno luminoso (Werneck Lima, 1999):

No Brasil, a iluminacdo contribuiu enormemente para a renovacéo do teatro
naciond, a qua havia sdo solicitada desde a Semana de Arte Moderna de 1922
(Prado, 1996). Historicamente, acredita-se que 0 choque renovador que trouxe o
teatro para o0 centro das cogitacOes artigticas brasileiras aconteceu tardiamente,
mas de um SO golpe, por meio de uma SO temporada de um Unico e incrivel
espetaculo. Em 28 de dezembro de 1943, o grupo amador carioca “Os
Comediantes’, sob a direcdo do polonés exilado pela perseguicdo nazista
Zbigniew Ziembinski, estreou 0 espetdculo “Vestido de Noiva’, de Neson
Rodrigues (Magdldi, 1976).

A utilizacdo cénica de dementos representetivos reals, imagin&ios e
ducinatorios em “Vedido de Noiva’ criou um estranhamento estético imenso que
eevou, ingantaneamente, o teatro a dignidade de outros géneros artisticos no
Brasl (Magaldi, 1976; Prado, 1996). Para conquistar essa revolucdo estética,
Nelson dividiu o paco em trés planos naraivos — a redidade, a ducinacéo e a
memdria — 0s quals revezavam-se para comandar a agdo da peca. Para a redizacéo
do espetaculo, Ziembinski optou por utilizar precisamente o recurso da iluminacdo
como amais sgnificativa diferenca cenogréfica entre esses planos.

Atudmente, a luz € usada no teatro para propiciar visdo para 0s mundos
exterior e interior do espectador: “da serve como um sussurro subliminar para a
senshilidade, enfatizando o que a plai@a deve fazer a patir daguilo que da vé&
(Stone, 1991, p. 104, traducdo livre). Nenhum recurso cenografico compara-se a
luz, no que tange as suas posshilidades de ilustracdo, ilusdo, imaginacéo e
introspeccéo: a triade essencial do teatro € formada por atores, texto e platéia
(Magddi, 1991), mas a luz pode, adgumas vezes, tornar-se €a propria um
personagem fundamental para a realizacdo do espetaculo (Stanton, 1988).

Num futuro préximo, espera-se que O progresso técnico da iluminagdo —
diado a informética — permita 0 gporte de novas posshbilidades de utilizacdo da
luz como recurso dramatlrgico (Hogan, 2000; Stanton, 1988). Uma lampada
automética, por exemplo, seria sensivdl aos movimentos dos atores em cena,

repondendo com shnas luminosos diversos aos diferentes gestos do eenco;
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lampadas preparadas para separar a luz branca em seus diferentes componentes

crométicos poderiam criar transi gdes suaves e quase imperceptivels entre as cores.

3.7.
lluminando espacos cénicos

Num espetéculo teatrd, a comunicacdo visud referente aos climas, as
amosferas, abs momentos sombrios e a intensidade da acdo deve obedecer a uma
l6gica dramética e ndo a uma pirotecnia de cores (Ratto, 1999). Ajudar a
encenacdo a encontrar essa logica € fungdo do iluminador. Um iluminador teatrd
auxilia o diretor da companhia a congtruir o espetaculo. Para tanto, sua maneira de
pensar difere um pouco da perspectiva do diretor.

O iluminador enxerga a peca de modo mas fragmentado, como uma
seqiiéncia de cenas, cada qual dividida em uma série de quadros (Stanton, 1988).
Quando um ator se movimenta ou quando um objeto muda de lugar, seguindo as
ordens do diretor, um novo quadro et formado. Em cada quadro, o iluminador
elege as mehores possbilidades de luz para redcar a agdo, sga evidenciando os
atores, sga enfaizando detahes do cenario. A luz deve seguir a movimentacdo do
elenco, e esta diretriz proporciona a continuidade e afluidez no espetéculo.

As duas preocupacies eternas da iluminacdo teatral estdo ligadas a (1)
mostrar e (2) interpretar, ou sga fazer com que a plada possa (1) ver o
espetaculo e (2) complementar aguilo que esté sendo visto e ouvido (Ratto, 1999).
Ao montar os quadros do espetaculo, o iluminador devera equilibrar as
posshilidades de mostrar e interpretar, mantendo em mente os cinco papés
draméticos que aluz devera gjudar a preencher, como se vé naFigura 5.

De uma manera gerd, os iluminadores cénicos véem edas cinco fungdes
dramédticas como estratégias para direcionar a construcdo para uma determinada
encenacdo. A partir destas edtratégias, que irdo nortear a colagem dos quadros
cénicos, 0 iluminador deverd escolher as téticas a serem  utilizadas para a

elaboracéo atidtica de cada quadro. As possbilidades sdo0 muitas e os
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encenadores poderdo criar uma variedade quase que inesgotével de efeitos cénicos

por meio daluz, como mostraa Figura 6, mais adiante.

Figura 5: Fungfes draméticas desempenhadas pela luz no teatro

(@) Dimensdo — a cena e os atores devem poder ser apreciados pela
platéia em todas as suas dimensdes visuais, ou seja, evidenciando-
se 0s eixos de largura, altura e profundidade

(b) Seletividade — algumas éreas fisicas da agdo dramatica devem estar
mais aptas a capturar a atencéo dos espectadores em determinados
momentos

(c) Atmosfera — a platéia deve ser capaz de visualizar o tempo e 0
espago em que a agdo ocorre, bem como as variagdes no clima
interno da peca, dadas pelos personagens

(d) Fluidez — a continuidade da agdo deve ser palpavel para a
audiéncia; se o diretor tem dois segundos para representar a
passagem de cinco anos, aluz deve se encarregar da mudanga

(e) Edtilo — por meio da iluminagdo, os encenadores podem
conscientizar a platéia acerca da definicdo estética desejada ou
necessaria para a contextualizacdo do espetaculo

Fonte: Nelms, 1964; Reid, 1976

A importéncia da iluminacdo como recurso cenogréfico comporta duas
vantagens. (8) as limitagbes de custo sfo praticamente inexigentes, peo menos
guando se trata de montar um arcabouco basico para um espetéculo; e (b) sua
utilizacdo permite flexibilizagdes fecilmente guddvels a imaginecd  dos
encenadores (McCandless, 1958). Acredita-se duas vantagens também
sgam preservadas para 0 caso da iluminagdo aplicada a cendrios mercadol 6gicos
de servigos, 0s quais serdo examinados mai's detidamente nos proximos capitul os.

Assam, fora do teatro, a descoberta da luz eérica também pdde trazer
importantissmas contribuigdes a acdo socid humana, como parece ser 0 caso da
atividade mercadoldgica. Alguns pesquisadores de Marketing chegam ao ponto de
afirmar que a iluminacdo seria 0 demento mais critico no desenho das lgjas de
sarvicos, pois €a seia 0 melo mas efetivo de se exibir a mercadoria para 0s
consumidores da empresa (Borges, 2000; Hartnett, 1995; Tyler, 1994). Luz e
teatro podem trabalhar juntos para obter bons resultados de mercado. Tomando-se
0 caso dos hotéis, por exemplo, procurar fazer com que a iluminacdo atinja niveis
de excdéncia dgnificaria “combinar uma luz teatra com as cores certas para
obter uma atmosfera criativa’ (Miller, 1998, p. 54, traducdo livre). Ndo é dificil
perceber que o autor esta se referindo aos fatores (€) e (€) daFiguras.
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Figura 6: Efeitos cénicos criados pela iluminagao

- Propiciar visibilidade no lugar preciso em que ela é necessaria

- Dar vitdidade a um ambiente por meio do destaque dos espagos
claros e escuros

- Criar um efeito definido de tempo e localidade

- Possibilitar que sejam anuladas as percepcbes de tempo e
localidade

- Aumentar ou diminuir as silhuetas dos atores e dos objetos de cena

- Simularailuminagéo natural propiciada pelo sol

- Motivar os espectadores, prendendo sua atenc&o ao que ocorre no
palco

- Fazer com que o espaco da salateatral pare¢a maior ou menor

- Representar os sentimentos dos personagens, assim como suas
mudangas

- Dar aimpressdo de que as paredes se movimentam, avangando ou
retrocedendo

- Maodificar as qualidades de movimento dos atores no palco

- Corrigir imperfeigdes do cenario, do figurino e do rosto dos atores

- Realcar texturas dos objetos de cena

Fonte: Gropius, 1972; McCandless, 1958; Reid, 1976; Villiers, 1977

Antes de se proceder a0 exame da luz nos cendrios mercadolOgicos, cabe
dertar que a iluminacdo teatrd ndo pode ser vita como uma ciéncia exata. da €
ciéncia a sarvico da ate. A luz pode ser reduzida a uma quantidade mensuravel,
mas as medidas fotométricas ndo podem ter lugar no paco: “uma das indicaghes
da chegada do juizo find a0 teetro sera o gparecimento de um iluminador munido
de um fotometro” (Reid, 1976, p. 3, tradugdo livre). A construgdo da cenografia
deve nascer, antes de tudo, de um intenso sentimento (Dias, 1999; Nelms, 1964).
Por outro lado, tavez estas consderacfes devam perder um pouco de seu
romantismo quando se esta em busca de um desempenho superior em uma
Situacdo de competicdo de mercado.

Por mesma razéo, acredita-se que os resultados da presente pesguisa
tenham tido dificuldades de contemplacdo pelos profissonais de Artes Cénicas a
guem se pediu que atuassem como arbitros das proposices geradas pelo trabalho
de campo. O propésito da encenacdo teatrd ndo é vender um produto ou ofertar
um servico. A arte ndo é motivada por imperativos ce mercado; seus redizadores
parecem recusar, portanto, quaquer objetivo que ndo sga aguele evidenciado pea
norma “arte pela ate’. Ainda assm, esperava-se que a reflexd@o teatral guardasse
importantes contribuicBes para 0 objeto de estudo da tese, como se buscou mostrar

nos capitul os seguintes da revisdo bibliogréfica
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