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Resumo

Este artigo pretende evidenciar a
luz e as tecnologias de iluminagao cénica
como um dispositivo capaz de contribuir
para a experiéncia cinestésica nas artes
da cena, aqui entendida como percepgao
do movimento. A partir de uma carto-
grafia do tema nas artes — especifica-
mente na danca e no circo - e do avan¢o
das tecnologias de iluminacao desde o
final do século XIX até os dias de hoje,
pretende-se estabelecer uma relagcao
do dispositivo de iluminacao com o
ato-perceptivo — conforme proposto por
Gilles Deleuze e Félix Guattari — e com
O aparato tecnoldgico da cena. Visa-se
evidenciar os mecanismos de iluminagao
como parte central da experiéncia cines-
tésica dos artistas e do publico.

Palavras-chaves: Luz; cinestesia; dispo-
sitivo; percepcao

Ailuminacgao cénica como dispositivo da experiéncia
cinestésica

Abstract

This article aims to underscore
light and stage lighting technologies as
a device able to modify and contribute
to the kinesthetic experience in the
performing arts, here understood as the
perception of motion. By charting such
topic’s history in the arts — specifically in
dance and circus — and the advancement
of lighting technology since the late
nineteenth century to the present day,
it intends to relate the lighting device
to the perceptive act — as proposed by
Gilles Deleuze and Felix Guattari — and to
the technological apparatus of the scene.
Thus, the lighting mechanisms stand out
as a central part of the kinesthetic expe-
rience of artists and public.

Keywords: : Light; kinesthesia; device;
awareness.
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“[...] tanto mais sabeis em que tempo estamos vivendo: ja chegou a hora de
acordar [...] deixemos as obras das trevas e vistamos a armadura da luz!” —
Epistola de Sdo Paulo aos Romanos (Rom 13, 11-14).

Cinestesia ou experiéncia cinestésica como politica de corpos

Este artigo discute a atuacado do dispositivo dramaturgico da luz e das tecnolo-
gias de iluminagao cénica na experiéncia cinestésica no contexto das artes da cena,
com foco na danga e no circo. Para Giorgio Agamben (2009) hoje “ndo haveria um sé
instante na vida dos individuos que nao seja modelado, contaminado ou controlado
por um dispositivo” (2009, p.48). A partir desse argumento e entendendo a ilumina-
¢ao cénica como um dispositivo, de que maneira essa pode contribuir, construir ou
controlar a experiéncia cinestésica? Como o uso da luz na cena modificou a experi-
éncia de percepcao do movimento de artistas e publico? Que politicas esse disposi-
tivo imprime na nossa percepcao ou N0 NOSSO Corpo?

O termo cinestesia é utilizado e situado em epistemologias distintas (Bergan-
tini, 2019). Como afirmam Donati e Roble (2013, p.339), a referéncia a cinestesia &
“recorrente em pesquisas neuromusculares, referindo-se fundamentalmente a uma
percepcao do corpo” pela propria pessoa que se move, sendo melhor percebida e
observavel em estudos de lesdes ou deficiéncias neuromusculares (Simner, 2013) e
nos estudos sobre percepcdo na performance e na danca (Godard, 2002; Suquet,
2008; Foster, 2011). O conceito também aparece no campo da Filosofia, mais espe-
cificamente nos estudos da estética, e é relacionado aos estudos de percepgédo (Ba-
chelard, 2001; Deleuze & Guattari, 2010).

Os artistas das artes da cena, ou arts vivants, desenvolvem uma atitude singular
em relacao ao peso e a gravidade mesmo no simples ato de erguer uma mao, dire-
cionar um gesto ou mover-se no espa¢o. Hubert Godard (2002) chamou isso de pré-
-movimento, isto é, a capacidade que esta instaurada na memaoria das musculaturas
profundas, ténico-gravitacionais, e que intervém na configuracao da expressividade
do gesto. A memoria esta inscrita “[...] ndo nos circuitos nervosos, mas na modela-
gem plastica dos tecidos que geram a organizacao tensional do corpo” (Godard, 1993
apud Suquet, 2008, p. 529).

Na tentativa de analisar a relacdao do intérprete da cena com seu espectador,
Godard (2002) formula a nocdo de “empatia cinestésica” ou de “contagio gravitacio-
nal” (o autor referiu-se especificamente a danca, mas podemos ampliar esse pen-
samento para o teatro e o circo). Quando assistimos a uma danca, somos, de certa
forma, transportados aquela maneira de gerir os esforcos aplicada pelos intérpretes,
suas relagdes de organizacao do movimento em relacao a acao da gravidade. Alguns
artistas apostam especificamente na evidéncia dessa manifestacao, pretendendo:

[...] rememorar como possibilidade de se tornar presente, interferindo na his-
toricidade do proprio corpo. Reinventar-se na comunhdao dos corpos, dialo-
gando por meio do tato, ou, partilhando a gestdo gravitacional nas dangas de
contato. Conceber a criacdo como ato relacional. Sublinhar a propriocepcao
manifesta no ato dancante convidando o espectador a sentir o préprio corpo.
(Suquet, 2008, p.514).

Marina Souza Lobo Guzzo

Dolores Galindo
Daniele Milioli Urdimento, Floriandpolis, v.1, n.37, p. 182-195, mar/abr 2020




[Wrdimento A iluminacao cénica como dispositivo da experiéncia
cinestésica

A cinestesia, pensada a partir do ato-perceptivo, € definida como a forma que
percebemos e sentimos nossos corpos e, por consequéncia, como percebemos e
sentimos o seu movimento e o que se move ao nosso redor. A empatia € uma possibi-
lidade de decifrar essa percepgao ou, como argumenta Susan Foster (2011), a empatia
consiste no ato de proporcionar também para quem assiste as sensag¢des cinestésicas
dos artistas, as imagens que sintetizam suas experiéncias fisica e emocional. O termo
“empatia cinestésica” busca explicar a conexao entre artista e publico, que depende
da histéria de quem faz e assiste e também das tecnologias presentes no momen-
to de construir a experiéncia cénica. A experiéncia cinestésica vem da intengao, do
desejo de compartilhar o sensivel. Uma série de dispositivos que se relacionam com
0 corpo constroem o exercicio da percepcao; incluimos aqui a luz, ou a iluminagao
cénica.

Figura 1: Your uncertain shadow, Olafour Eliesson, 2010*

Luz e percepcao

Uma das maiores contribui¢cdes da tecnologia para a vida humana foi a possibili-
dade de enxergar no escuro ou de manter um ambiente iluminado com a chegada da
noite. Essa mudanca desencadeou o surgimento de uma nova sensibilidade, desen-
volvida a partir da iluminagcdo dos espagos urbanos no comeco do século XVII (Ro-
che, 2000). As novas formas de sentir e estar no mundo atestavam o deslocamento
entre o noturno e o diurno e o recuo de uma atuacao natural gracas a organizagao

4 https://olafureliasson.net/archive/artwork/WEK100100/your-uncertain-shadow-colour#slideshow Acesso em: 05 ago. 2019.
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das cidades e dos tempos de trabalho. [luminar a vida se tornava indispensavel para as
atividades e demandas sociais e culturais; toda cultura material, o que inclui as artes
da cena, encontrou na iluminacao um terreno para o desenvolvimento de sua forcga
e complexidade. Deve-se a esse ganho tecnoldgico a possibilidade da construcao de
outras formas de perceber e, principalmente, a intensificacdo do que Annie Suquet
(2008) chama de “perspectiva cinestésica”. Segundo a autora, nossa maneira de per-
ceber esta ligada a mobilidade. O advento da luz, portanto, também influenciou a
maneira como se apresentava o movimento e, consequentemente, a forma como ele
era percebido pela plateia e pelos proprios artistas, que passaram a pesquisar a partir
do que as imagens iam revelando. Para Suquet (2008, p. 516), o sensivel e o imagina-
rio dialogam no corpo humano “com infinito refinamento, suscitando interpretagdes,
ficcdes perceptivas que dao origem a outros tantos corpos poéticos”.

Também para Gaston Bachelard (2001), a luz possibilita uma nova forma de co-
nhecer e de estar e uma nova forma de constituicdo do mundo intelectual e cultural.
Essa nova constituicdo se traduzia pelo conhecimento dos processos técnicos e por
suas instalagcdes, comecando pela difusao de uma organizacao do espaco urbano
seguro, limpo, ordenado, incluindo as festas, espetaculos e praticas artisticas. As fes-
tas e os espetaculos passaram a ser facilmente demarcados pelo uso da iluminacgao:
alternancia do repetitivo e do excepcional. O autor descreve as festas em Paris do sé-
culo XVII como grandes celebracdes politicas e sociais e a iluminagao como forma de
expressao desse poder, por meio de fogos de artificio, truques pirotécnicos, canhdes
e rastros luminosos. As entradas, as vitorias, os lutos ou os costumes como as festas
de Sdo Jodao ganhavam ares de importancia e causavam um impacto perceptivo e
cinestésico em quem as assistia. A grande exposicao do corpo também é exaltada
pela luz.

O desejo da claridade, da luminosidade, também esta associado a beleza e ao
bem. Sempre houve, por exemplo, uma ligacao entre cerimdnias religiosas da Igreja
Catolica e profusdes de luz. Funerais, Te Deum, missas de festas ou missas comuns
colocavam a luz no centro do simbolismo religioso. Roche (2000) descreve como
essa luz eclesial simbolizava a vontade da Igreja de ser a luz divina a iluminar a huma-
nidade. A luz mantinha o dialogo do visivel com o invisivel. As igrejas sempre foram
embelezadas e iluminadas pela luz, preconizando a luta contra a sombra.

O advento da luz como artefato politico influenciou também a histéria das prati-
cas corporais nas artes cénicas. Especialmente as artes do movimento, como a danca
€ 0 circo, ganharam nova poténcia com a configuragcado do palco a partir de espagos
de luz e sombra. De acordo com Suquet (2008),

Conforme afirma Suquet (2008, p.513), o filésofo Walter Benjamin, referindo-se
ao cinema, “analisou demoradamente como a fragmentagao do campo visual, pro-
vocada pela modernizagcao, contribuiu para moldar uma nova experiéncia da visao
no decorrer do século XIX". A imagem podia continuar a ser percebida apds o desa-
parecimento de sua referéncia exterior, evidenciando “que o corpo tem a capacidade
fisiologica para produzir fendmenos que nao tém correspondente no mundo mate-
rial” (Suquet, 2008, p. 513).

O espetaculo circense, como o conhecemos hoje, também teve sua construcao
a partir do advento das tecnologias luminosas. A possibilidade de luz e dos infinitos
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jogos com a luz influenciaram na producao de cada numero, de cada espetaculo. Era
também uma forma de difusao do poder da luz, pois os espetaculos eram manifes-
tacdes que ofereciam as diferentes classes sociais uma outra experiéncia com a luz,
uma outra forma de festa. O espetaculo circense, por exemplo, levava iluminagao as
areas rurais sem acesso a energia elétrica. O circo, segundo Roche (2000, p. 43), tra-
Zia um “novo universo possivel, onde os atos e as coisas eram salientados pela luz”.

- -

Figura 2: Trapeziste 'Empire, fotografia de Charles Terret, 1930°

O teatro e as formas de espetaculo dos séculos XVII e XVIII animaram as pessoas
a reflexdo técnica sobre a iluminacdo para melhor controla-la, em razdo dos riscos: a
luz, além de contribuir para criar a ilusao de corpos em risco (por exemplo, ao ocul-
tar fios de sustentacao em movimentos aéreos por meio de recursos de iluminagao
cénicos), era também uma das causas e preocupacoes de risco; afinal, muitos circos
foram perdidos por causa de incéndios (Stoddart, 2000).

% Guzzo, 2009, p. 76.
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A organizagao da iluminacgao era, e ainda €, essencial para um palco, para uma
sala, para um teatro. Por muito tempo, a duracao dos espetaculos e dos atos foi de-
terminada pela possibilidade ou capacidade dos diretores de mudar as velas. Em
1780, com a invencao do candeeiro, ha uma certa libertagao do palco, assim como
a supressao dos lustres do proscénio. A luz, nos espetaculos, passa a incidir sobre os
corpos sem a presenca de lustres no proscénio e sem depender da parca duragao das
velas, enchendo os espetaculos de magia e fascinio (Roche, 2000). A iluminacado e a
arquitetura sdo inseparaveis da modernizagao técnica que contribui para modificar
uma forma de sociabilidade, um tipo de percepcao.

Figura 3: Ballet at the Paris Opera, Edgar Degas, 1877.

Ha uma transformacao na relacao do publico com o espetaculo; uma nova so-
ciabilidade surge, ja que o publico passa a ter maior possibilidade de fascinar-se com
0 que acontece em cena. Gradativamente, as tecnologias de iluminagao, ao passa-
rem das velas a energia elétrica, permitem que o publico e as companhias de danca
possuam maior controle sobre a duracao e os horarios de realizagao dos espetaculos.

O espectador que entra num teatro, num circo, num anfiteatro, descobre as
sombras e as luzes numa paisagem artificial, montada, pensada e preparada. Essa
luz, além de promover o espetaculo e a possibilidade de vé-lo a noite, tornou-se o
proprio espetaculo, com seus pontos numerosos e candelabros enormes. O circo foi
a primeira forma de espetaculo a usar a luz elétrica para iluminagcao e outras neces-
sidades (Stoddart, 2000). Isso testemunha nao soé sua popularidade, mas também sua
significancia cultural e sua importancia e ligagcdo com a tecnologia emergente; essa
mesma tecnologia que, mais tarde, produziria o cinema.

O advento da luz promove também a possibilidade de ver para crer e permite a
audiéncia apreciar intensamente todos os aspectos dos espetaculos que definiriam
sua gldria: o tamanho e a cor, a beleza e a habilidade e a diversidade de seus partici-

¢ https://www.edgar-degas.org/Ballet-At-The-Paris-Op%C3%A9ra-1877-78.html Acesso em: 05 ago. 2019
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pantes (humanos e animais). O escuro ndo é apenas a propria substancia do devaneio
ou da ilusao criada pela cena; é também a possibilidade de liberdade do corpo, de
trabalhos invisiveis dos afetos possiveis que surgem da possibilidade do que nao se
vé (Barthes, 1980).

No final do século XIX, a atriz norte-americana Loie Fuller, que vinha dos espe-
taculos de variedades, apresentou o espetaculo Serpentine Dance, de 1892. Nessa
obra, considerada coreografica e precursora do que conhecemos como danca mo-
derna (Bourcier, 1987), Fuller apresentava-se envolvida por um longo tecido branco
e utilizava varinhas escondidas por baixo do pano, que prolongavam o movimento
de seus bracos e proporcionavam aos espectadores a visualizacao de diversas figuras
em movimento. Tal trabalho marcou definitivamente o desenvolvimento das artes
tecnoldgicas, especialmente a danca, ao investigar as relacdes do movimento cor-
poral com manipulacdes da luz cénica, tornando “visivel a propria mobilidade, sem o
corpo que a carrega” (Suquet, 2008, p. 513).

Serpentine Dance apresentava ao espectador a visualizacao da trajetoria dos
gestos no espaco e trouxe a tona a ideia de “corpo dancante como corpo vibratil”
(Suquet, 2008, p.512). A percepcdo do corpo em cena também foi transformada nes-
se momento. A danca passa a esculpir a luz e a luz passa a esculpir o corpo que dan-
ca. O papel da luz, da velocidade e das cores lancadas pelo corpo da artista ressoam
ondas cinéticas e inauguram uma estética cénica que modifica totalmente o corpo
cénico, ou a experiéncia cénica.

Figura 4: Retrato de Loie Fuller, Frederick Glaiser, 19027

" https://gl.wikipedia.org/wiki/Loie Fuller Acesso em: 05 ago. 2019.
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No mesmo final de século XIX, o circo se apropria das tecnologias de iluminagao
para criar um espetaculo extremamente visual, imagético, que celebra a festa dos
sentidos da visao (Sotoddart, 2000). A figura do acrobata aéreo trouxe junto a ideia
de superacao a imagem do risco, de um corpo construido cenicamente, que provo-
ca a sensacao de vertigem, de proximidade com os limites humanos. Essa dang¢a no
ar imita os jogos de vertigem propostos por Roger Callois (1958); jogos de ilinx, que
“exaltam a velocidade, a adrenalina, a obliteragcao da razdo pela concentracao total
na acdo” (Spink, 2001, s/p). Nesse sentido, o acrobata sempre representou a vertigem
com seu corpo ao longo da histéria da humanidade e, ainda, o uso da vertigem para
obter poesia e para entreter o espectador, que aguarda por sua chegada segura de-
pois da execucdo acrobatica. E neste sentido que para Guzzo (2006, p. 132) é possivel
indagar em que medida o corpo acrobata se arrisca, pois ele esta inscrito num tipo
de risco calculado no qual a “representacao fica misturada a ilusao de que ele arrisca
sem fazer esforco algum; arrisca porque tem o corpo livre, o corpo potente, a cora-
gem. Arrisca-se porque escolhe arriscar”.

Figura 5: Les Alizés, fotografia de Gaston Paris, 19408 .

A luz ajuda a criar a atmosfera de ilusdo de risco (Guzzo, 2009). As luzes usadas
para as apresentacdes dos espetaculos circenses precisam atentar para duas preocu-
pacdes: a precisao da iluminacao e o seguimento de normas técnicas especificas. A
primeira se deve ao perigo que os atores correm durante as acrobacias, ou seja, a luz
tem que ajudar e jamais atrapalhar. Ja a segunda preocupacao resulta do fato de que
cada exercicio necessita de uma determinada intensidade de luz.

& Guzzo, 2009, p. 72.

Marina Souza Lobo Guzzo

Dolores Galindo
Daniele Milioli Urdimento, Floriandpolis, v.1, n.37, p. 182-195, mar/abr 2020




[Wirdimento Ailuminacao cénica como dispositivo da experiéncia
cinestésica

A iluminacao também permitiu que técnicos de luz, diretores e artistas editas-
sem as ligagdes entre um numero e outro, produzindo assim uma colagem de nume-
ros e possibilitando a criacao de um enredo para o todo. Esse jogo de luzes permitiu
que, enquanto o foco estivesse em um ato, o outro numero fosse preparado no escu-
ro. A opcao entre visibilidade ou invisibilidade (recurso que surge com as tecnologias
de iluminacao) é particularmente importante para os nimeros aéreos, quando os
artistas ja entram em cena la no alto. A ideia de permanéncia (quando ja os vemos a
em cima) e continuidade (quando ndo se vé mais o trapézio, nem o trapezista) cria
a ilusdo de um mundo do ar. Essas caracteristicas de iluminacgao, aliadas a arquite-
tura do circo — bastante especifica em relacdao ao formato do palco, a forma como
os aparelhos sao dispostos nele e a sua interacdo com a iluminagao — foram funda-
mentais para sua legitimacao e rompimento em relagao ao teatro, apesar de ambos
estarem intimamente conectados.

Figura 6: A vida e morte de Marina Abramovic, Robert Wilson, 2012°

A tecnologia da luz, a exploracao de possibilidades do claro e do escuro, cons-
troi uma estética em que o risco € algo necessario, natural e imprescindivel para a
manutencgao da ilusdo. Ela cria uma tensdo entre a tragédia imanente e a beleza da
superacao no corpo sublime. Cria uma imagem espetacular desse corpo que inverte
os sentidos dados e constrdéi sentidos outros, tecendo a rede de aspiracdes e desejos
humanos. Para Leme (2011, p.56-57):

°  http://lvestoj.com/vestoj-x-vnivrs-parallels-in-art-theatre-and-fashion/ Acesso em: 05 ago. 2019
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O espetaculo ¢, ao mesmo tempo, o resultado e o projeto do modo de pro-
ducgao existente no mundo. Adquire formas especificas, como a propagan-
da, a publicidade, a informagao, os movimentos cibernéticos, e faz parte da
constituicao do modelo atual da sociedade. O espetaculo inverte o real, que
se torna um produto a ser contemplado; a realidade surge no espetaculo e o
espetaculo é real. Produz-se, entdo, uma forma de alienacao reciproca, em
que o espetaculo se torna produtor de sentidos para a realidade.

Em seu livro sobre a sociedade do espetaculo, Guy Debord (1997) mostra que
efeitos do espetaculo e da sociedade do espetaculo impedem uma agao politica co-
letiva. Debord (1997) faz alusao a questdo da comunicacdo, ao enfatizar o vinculo
entra as palavras comunicacdo e comunidade. Comunicacao aqui € entendida nao
como a transmissdao de mensagens, mas como ethos de compartilhamento (Crary,
2014, p. 129).

Bernard Stiegler (apud Crary, 2014) fala sobre o que considera a homogeneiza-
cao da experiéncia perceptiva contemporanea. Ele trata especificamente dos objetos
temporais produzidos em massa, como filmes, propagandas e videoclipes. O autor
entende a internet como um ponto de virada decisivo (0 marco para ele é 1992) no
impacto da difusao e proliferacdo desses produtos. Com isso, houve uma padroniza-
¢ao da experiéncia perceptiva em larga escala, implicando em perda da identidade e
singularidade subjetivas, também conduzindo para um “desaparecimento desastroso
da participacao e criatividade individuais na construcao dos simbolos que trocamos
e compartilhamos entre nés” (apud Crary, 2014, p. 59). Uma noc¢ado que tira o tom
otimista em relagao as revolugdes de comunicacao dos anos 90. Os dispositivos tec-
noldgicos que surgiram nos anos 90, incluindo a internet, abriram caminho para uma
era hiperindustrial, na qual a logica da producdao em massa se alinhou as técnicas
e se aliou a distribuicdo e a subjetivacao em escala planetaria. Esse argumento nos
leva a pensar também nas experiéncias estéticas individuais (o que inclui as cines-
tésicas) como produtos a serem consumidos em larga escala, a partir de situacdes
de isolamento e segregagao. Dessa forma, cabe questionar: o teatro, ou as artes da
cena, conteriam a poténcia do encontro, do movimento, mesmo criando a ilusao do
espetaculo?

Na obra de Walter Benjamim (1994), a arte, assim como a experiéncia de con-
tar o mundo (o autor refere-se originalmente a experiéncia do narrador) vé-se em
risco diante do empobrecimento da experiéncia. Podemos fazer um paralelo aqui
também com o fim da arte de experienciar a cinestesia, ou 0 movimento. No caso da
percepgao, da luz e do movimento, parece ser necessario ver, exaustivamente, expli-
citamente. Conforme concluem Guzzo e Spink (2015, p.7), a perda da experiéncia é
acompanhada pela predominancia de um regime discursivo de cunho explicativo no
qual a arte se coloca como um modo de buscar sentido.

Benjamin estabelece uma relagdo entre o fim da Experiéncia - ou seu fracas-
so no mundo capitalista - com o fim da arte de contar. Ha o surgimento de
novas formas de narratividade na arte onde predominam os romances ou as
informacgdes jornalisticas, que tém a necessidade comum de encontrar uma
explicagdo para o acontecimento real ou ficcional. A arte passa a ser uma
forma de busca de sentido. Ao mesmo tempo, a questdo do sentido na arte,
para Benjamin, “sé pode se colocar paradoxalmente, a partir do momento
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em que esse sentido deixa de ser dado implicitamente e imediatamente pelo
contexto social” (1996, p. 15). Ou seja, a busca do sentido traz a necessidade
de concluir, de pér fim em uma obra, em uma narrativa, em um espetaculo.

Para Deleuze e Guattari (2010), apenas um ato-perceptivo — um modo nao
habitual de olhar — poderia disparar a derrubada do pratico-inerte através do reco-
nhecimento a um grupo com as mesmas experiéncias materiais e subjetivas. A partir
dessa experiéncia perceptiva, mas também e principalmente — cinestésica, far-se-ia
a base da liquidacao da serialidade e sua substituicao pela comunidade. A realidade
incluiria, entdo, projetos compartilhados, como o ato de assistir a um espetaculo ou
obra de arte cénica.

E crucial entender que a pele, o corpo e seus micromovimentos nos fazem per-
ceber o mundo. Imaginar e conseguir lembrar é diferente da letalidade da acumu-
lacdo, da financeirizacdao e do desperdicio; isso, pensado em termos cénicos, fica
evidente.

Nesse contexto, a possibilidade de compartilhar a experiéncia cinestésica, com
ou sem dispositivos de luz, faz-nos lembrar que “o mais profundo é a pele” (Valéry
apud Deleuze, 1992 p. 109).
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