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RESUMO

Essa dissertacdo € um estudo das possibilidades relacionadas a iluminagdo cénica, em um teatro
monumento: o Theatro Joseé de Alencar. O estudo foi desenvolvido em trés etapas de coleta de
dados: visita em campo, pesquisa documental e entrevistas. Para tal, foi utilizado um guia,
fundamentado em tedricos nacionais e internacionais, como Simdes (2015), Camargo (2000),
Gillette (1987) e Strong (2010), para encontrar as possibilidades cénicas na execucao de projetos
luminotécnicos. A pesquisa documental visou encontrar informacgdes historicas sobre as
estruturas cenotécnicas do referido teatro. As entrevistas aconteceram com artistas que se
utilizaram do mesmo, com a finalidade de colher dados empiricos envolvendo a iluminagéo
cénica para, através de analise comparativa com as estruturas luminotécnicas avaliadas, encontrar
um repertorio de possibilidades técnico-artisticas para o Theatro José de Alencar. Um diferencial
desse estudo é investigar relagBes entre espaco cénico e possibilidades artisticas de iluminagé&o.
Como legado, essa pesquisa visa deixar um estudo piloto, abordando as tematicas da historia da
iluminacdo e historia dos espacos teatrais e suas interligacfes nas concepcdes de projetos
luminotécnicos. Por fim, esse estudo também pretende, ao alcancar os seus objetivos, fortalecer
0 Theatro José de Alencar como equipamento, entregando e propagando uma pesquisa que
ajudara aos profissionais que se utilizam dele, a terem subsidios técnicos mais precisos para a

realizacdo de seus projetos e criagdes, sobretudo através da iluminagéo cénica.

Palavras-chave: lluminacgédo. Teatro. Possibilidades Luminotécnicas.



ABSTRACT

This dissertation is a study of the possibilities related to scenic lighting, in a monument theater:
the José de Alencar Theater. The study was developed in three stages of data collection: field
visit, documentary research and interviews. For this, a guide was used, based on national and
international theorists, such as Simdes (2015), Camargo (2000), Gillette (1987) and Strong
(2010), to find the scenic possibilities in the execution of lighting projects. The documentary
research aimed to find historical information about the cenotechnical structures of the referred
theater. The interviews took place with artists who used the same, in order to gather empirical
data involving scenic lighting to, through a comparative analysis with the evaluated lighting
structures, find a repertoire of technical and artistic possibilities for that theater. A differential of
this study is to investigate relationships between scenic space and artistic possibilities of
illumination. As a legacy, this research aims to leave a pilot study, addressing the themes of the
history of lighting and the history of theatrical spaces and their interconnections in the design of
lighting projects. This study also intends to achieve its objectives, strengthen the Jose de Alencar
Theater as equipment, delivering a research that will help professionals who use it to have more
accurate technical support for the realization of their projects and creations, through lighting.
scenic.

Keywords: Lighting. Theater. Luminotechnical Possibilities.
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1 INTRODUCAO

A iluminacao cénica é um dos elementos fundamentais para a consolidacéo das ideias do
dramaturgo e do encenador teatral, ou da pessoa ou pessoas envolvidas com o espetaculo. Sem a
luz, o olho humano néo teria condigdes fisiologicas de ver a cena e com a iluminag&o cénica, sua
arte e técnica, o encenador ganha mais possibilidades para revelar ao publico nuances de uma
criacdo que exija gradacdes de luminosidade da forma que foi artisticamente concebida. Para que
determinada cena seja realizada, de forma que o publico credite a encenacdo sua poténcia
criativa, a iluminacdo cénica tem uma funcéo primordial. De acordo com Gillette (1987) ela é o
primeiro passo para a consolidacdo de um teatro fisico, capaz de acolher todas as variadas facetas
da arte teatral e transforma-las em realidade, ou seja, fazer com que o palco leve o espectador
para qualquer outro ambiente imaginado pelos diretores e artistas.

Se um teatro ou sala de espetaculo ndo possuir condicfes fisicas para instalacdo de
equipamentos de iluminagdo cénica em quantidades e posi¢Oes adequadas, nem sistemas que
proporcionem ao iluminador as condicdes ideais para que 0 mesmo possa realizar construcoes
de luz na cena, os interesses criativos do encenador poderdo nédo ser plenamente alcangados e o
publico ndo conseguira conectar-se com toda a dindmica da cena concebida pelo autor do
espetaculo (CAMARGO, 2000).

Quando nos deparamos com espagos cénicos, dos mais variados estilos arquitetdnicos e
com estruturas técnicas distintas, identificamos, através de vivéncia associada a pratica de
criagdes luminotécnicas e de idealizacbes cenotécnicas para salas de espetaculos, varias
circunstancias inusitadas relacionadas a concepcdo cenotécnica da maioria desses espagos, assim
como limitagdes e solugdes diversas, tanto no ambito técnico quanto artistico nas estruturas para
a criacdo da luz em cena.

Essa problematica foi uma forte motivacdo para iniciar uma pesquisa relacionada a esse
campo de conhecimento, de forma a conseguir analisar o principal teatro publico da cidade de
Fortaleza (BARROSO, 2002), o Theatro José de Alencar, revelando dados e informagfes no
intuito de verificar como esse espaco teatral esta estruturado para executar projetos de iluminacao
mais variados possiveis, garantindo que a arte da cena possa ser materializada, isto é, que as
ideias dos dramaturgos ou diretores dos espetaculos, envolvendo a iluminacdo cénica, possam
ser transmitidas ao publico, da forma que foram originalmente concebidas.

Esse estudo se mostra relevante por abordar uma tematica pouca explorada no campo
literério e cientifico, tanto no a&mbito nacional quanto local. A iluminacdo cénica é sempre

relacionada ao espetaculo, estudando suas concepcdes técnicas e artisticas, ou levando em



13

consideracdo sua histéria e funcdo. Defendemos, nesse estudo, como seu grande diferencial, a
verificacdo das possibilidades de criagdo luminotécnica, a partir das estruturas fisicas de um
importante espaco teatral na cidade de Fortaleza/CE, o que imaginamos poder contribuir para a
pesquisa sobre iluminacdo cénica e especificamente para a historia do Theatro Jose de Alencar,
por podermos oferecer tecnicamente um documento minucioso sobre suas possibilidades
lumintotécnicas. Até o presente momento ndo foram encontrados estudos relevantes, ou
aprofundados, envolvendo iluminagdo artistica e espagco cénico no Estado do Ceard. Ja na
literatura internacional, é possivel encontrar algumas diretrizes e fundamentos técnicos sobre a
concepcao de espaco cénico, com o enfoque na iluminagdo, mas sem trazer um estudo de caso
aprofundado, da forma que esta pesquisa pretende realizar.

Diante desse contexto, esta pesquisa tem como objetivo principal identificar as
possibilidades e limitacOes técnicas do Theatro José de Alencar para execucdo de projetos
artisticos de iluminacdo cénica. Portanto, visa-se responder a seguinte pergunta: Quais as
possibilidades e limitacOes técnicas e artisticas do Theatro Jose de Alencar para execucao de
projetos de iluminacdo cénica? Como objetivos especificos, a pesquisa se propde a analisar o
processo de construcdo das estruturas luminotécnicas que o Theatro José de Alencar dispde;
identificar as limitagOes relacionadas as estruturas luminotécnicas do Theatro José de Alencar
para receber projetos artisticos de iluminacéo cénica; e revelar as possibilidades de intervencoes
artisticas de iluminagdo cénica a partir das estruturas luminotécnicas encontradas, realizando
também, de forma sintética, um levantamento sobre modelos de palco, vocabulario técnico e
instrumentos de iluminacao.

Para 0 alcance desses objetivos, foi realizado um levantamento bibliogréfico, exposto no
capitulo 2, o qual apresenta um estudo dos principais tedricos que abordam o tema da iluminacgao
cénica e a concepcao luminotécnica de espacos teatrais, principalmente de caixas a italiana, estilo
utilizado no Theatro José de Alencar, para obtencao das principais diretrizes que fundamentaram
a idealizag&o de ter um espaco teatral apto a receber as diversas possibilidades de iluminagao
cénica, de forma a atender a finalidade dos multiplos efeitos de luz. Esse capitulo contribui para
a pesquisa, expondo a evolugdo arquitetdnica dos referidos espacos teatrais coevoluindo com a
iluminacdo e as formas técnicas e artisticas de utilizacdo dela, buscando parametros para a
avaliacdo do Theatro José de Alencar e sua coevolugdo no sentido arquitetdnico, luminotécnico
e artistico.

O capitulo 3 apresenta uma contextualizacdo do espaco teatral, com o enfoque na
iluminacdo cénica, com a explanacao dos tipos de palcos e seus desafios luminotécnicos, e 0s

recursos utilizados pelos iluminadores, para consolidar a arte em cena, através da arquitetura
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voltada para a cenotécnica. A intencdo da pesquisa, exposta nesse capitulo, é encontrar o
embasamento tedrico e técnico para analisar as estruturas luminotécnicas do Theatro José de
Alencar e compara-las com as informacdes provenientes dos tedricos. Esse capitulo também
apresenta informacGes acerca do projeto luminotécnico, do iluminador cénico, com suas
particularidades necessérias para a consolidagdo da arte em cena, de forma a verificar a relagéo
de suas demandas técnicas e artisticas, com as possibilidades e ndo possibilidades luminotécnicas
do Theatro.

No capitulo 4, todos os capitulos anteriores serdo relacionados com o Theatro José de
Alencar, e onde a pesquisa traz as discussdes fruto da pesquisa de campo, apresentando 0s
resultados das visitas técnicas ao Theatro; e a analise das entrevistas realizadas com diretores,
iluminadores e pessoas que tiveram relevancia nas intervencdes cenotécnicas e luminotécnicas
nesse espaco teatral. Atraves da analise dos dados das visitas técnicas, que foi guiada por um
roteiro pré-estabelecido, é encontrada uma situacao atual da edificacdo, o que permite o estudo
otimizado das possibilidades e ndo possibilidades luminotécnicas do mesmo. No mesmo
capitulo, sdo apresentadas pranchas arquiteténicas, com dados aferidos, relacionados as areas
luminotécnicas, alcangando um dos produtos importantes dessa pesquisa, que esperamos poder
servir a toda classe técnica e artistica que se utilizard do Theatro José de Alencar, para a
apresentacdo de seus espetaculos. Por meio da anélise das entrevistas procuramos entender o
referido espaco teatral, a partir da visdo de pessoas que utilizam o mesmo, de forma frequente,
para apresentacao de seus espetaculos, e de outras que participaram da historia do Theatro, sendo
testemunhas das mudancas arquiteténicas, artisticas e politicas que 0 mesmo vivenciou, ao longo
do tempo, dirigindo-0, ou escrevendo sobre ele, ou trabalhando diretamente nos restauros e
modificac@es, que fizeram o Theatro José de Alencar atravessar mais de um século de existéncia
e chegando a presente data ainda sendo um espaco importante a ser estudado, descoberto e um
local onde defendemos que a iluminacéo cénica pode se modificar e acompanhar a sua evolucao.

A partir de uma trajetdria de duas décadas realizando concepgdes artisticas de iluminacgao
cénica para espetaculos e de quinze anos na idealizacdo cénica de salas de teatro, foi identificado
que existem limitacGes nas mesmas, que prejudicam a execucdo do projeto luminotécnico da
forma que foi originalmente concebido, de maneira a nao garantir que os projetos artisticos sejam
expostos corretamente, ao publico. Essa foi a principal motivacéo para o inicio desse estudo que
se detém a encontrar as possibilidades e limitacbes técnicas para execucdo de projetos
luminotécnicos no Theatro José de Alencar. Essa pesquisa ird identificar as estruturas fisicas do

referido espaco teatral, relacionando-o as possibilidades de execucédo de projetos luminotécnicos
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de espetaculos cénicos, de forma a garantir o incremento da qualidade artistica a ser desenvolvida
nesse teatro.

O grande diferencial desse estudo é que o mesmo apresenta uma relacéo entre espaco
cénico e possibilidades artisticas de iluminacdo. Como legado, essa pesquisa pretende deixar um
estudo piloto, abordando as teméticas da historia da iluminag&o e historia dos espagos teatrais e
suas interligacGes nas concepcdes dos mais variados projetos luminotécnicos.

Além da motivacdo pessoal, a inexisténcia de um estudo semelhante, no ambito nacional,
impulsionou o interesse em iniciar essa pesquisa, cuja abrangéncia € local, mas que acredita que
pode contribuir para a area artistica, a partir do momento que foram realizados levantamentos de
informagdes muito Uteis para toda a classe artistica e técnica, no esclarecimento de limitacdes e
possibilidades artisticas e técnicas no teatro em questdo. No campo literario e cientifico nacional,
podemos encontrar produc6es que abordam a iluminacdo cénica com relacdo aos espetaculos, de
acordo com os estudos de Serrat (2006), ou relacionada a sua historia e fun¢do, como no estudo
de Simdes (2013) ou a seus processos de criacdo técnica e artistica, descritos nas pesquisas de
Perez (2007). Também existem poucas obras seminais, como as de Camargo (2000), que
abordam um pouco a relacdo dos espagos cénicos com a iluminacdo artistica. Na literatura
internacional foram encontrados algumas diretrizes e fundamentos sobre a concepg¢éo de espaco
cénico, com o enfoque na iluminacdo, porém sem fazer referéncia a nenhum campo empirico,
como nas obras de Gillette (1987), Strong (2010), Hardy (1932), Dilaura (et al., 2009) e Bellman
(2001).

A pesquisa visa uma abordagem qualitativa, por meio de um estudo de caso,
levantamento bibliogréfico e pesquisa documental. Do ponto de vista metodologico, a primeira
etapa para a construcdo de um estudo de caso consiste na definicdo da unidade de andlise do
objeto, que nessa pesquisa foi um espaco teatral. E teve como guia orientativo, um protocolo,
que estabeleceu os procedimentos necessarios para a realizagdo de um estudo de caso. Na
pesquisa documental, os documentos utilizados foram fontes de informagdes secundarias,
envolvendo dados importantes para o desenvolvimento do trabalho, de acordo com o interesse
do pesquisador.

Esse estudo de caso se enquadra numa modalidade tanto descritiva quanto exploratéria.
Para 0 alcance do primeiro objetivo especifico, que consiste em analisar o processo de construcao
das estruturas luminotécnicas que o Theatro José de Alencar dispde, foi realizado um
levantamento de dados através de documentos existentes na biblioteca do proprio espaco teatral,
que se enquadrou na modalidade descritiva. A partir dai, esses dados foram inseridos em

questionamentos realizados durante as entrevistas as pessoas que vivenciaram as coevolucoes
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que o Theatro teve, assim como foram verificados nas visitas técnicas. A fase exploratoria
atendeu o segundo e terceiro objetivo especifico, que visam identificar as principais
possibilidades e limitacGes do espaco teatral, relacionadas a técnica e estrutura para a iluminacao
cénica. Essa fase exploratdria, com o intuito de identificar as caracteristicas do referido teatro,
visou, a partir desse estudo piloto, reunir informacdes para futuros estudos em outros espagos
teatrais.

O estudo foi desenvolvido em trés etapas de coleta de dados, de forma a atender aos trés
objetivos especificos desse trabalho. Uma foi a visita em campo, a outra, pesquisa documental e,
por fim, a realizacdo de entrevista. Visando avaliar as estruturas do referido espaco teatral, foi
utilizado um guia, elaborado pelo pesquisador, fundamentado nas teorias dos principais tedricos
nacionais e internacionais, como Serrat (2006), Simdes (2015), Perez (2007), Camargo (2000),
Gillette (1987), Strong (2010), Hardy (1932), Dilaura, (et al., 2011), Bellman (2001), de forma
a encontrar as dificuldades cénicas para a execucdo de projetos luminotécnicos, por meio da
analise dos dados encontrados na visita em campo. Ja a pesquisa documental teve a finalidade de
encontrar informacoes historicas acerca do referido teatro, no que diz respeito a sua construgédo
e idealizacdo. Essa pesquisa documental foi realizada por meio de estudo de documentos
contemporaneos e obras originais de natureza literaria em bibliotecas do Estado e do proprio
espaco teatral. Para consolidar as informagdes coletadas, foram realizadas entrevistas com
sujeitos envolvidos na gestdo do espaco teatral e pesquisadores da historia do teatro em quest&o.

Por fim, esse estudo também pretende, ao alcancar os seus objetivos, fortalecer o Theatro
José de Alencar, esse espaco teatral publico tdo importante ao Estado do Ceara, entregando uma
pesquisa que ajudara aos técnicos e artistas que se utilizam dele, a consolidarem a arte em cena,

através da iluminacéo cénica.
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2 O ESPACO TEATRAL NO CONTEXTO HISTORICO

Atualmente, o termo espaco teatral tem sido utilizado para determinar o teatro, lugar
fisico do espectador, lugar onde se vai para ver, ja que, as vezes o termo é confundido com a
arte de se fazer teatro, ou seja, o drama frente a audiéncia; e também porque as transformacées
das arquiteturas teatrais, ao longo da histdria, e a necessidade de interacdo com um determinado
grupo social, fizeram surgir outros espacos onde se pode realizar a arte cénica, ou seja, o teatro
se instala onde lhe for mais propicio, para atingir as suas finalidades artisticas (PAVIS, 1999).

Para uma pesquisa relacionada as possibilidades luminotécnicas de um espaco teatral, €
importante entender a histdria, destacando como aconteceu a evolugdo dos espacos teatrais, sua
interagdo com as mudangas na area da iluminacdo, modificando as formas de encenagdo e

influenciando as arquiteturas dos mesmos. Essas abordagens estdo presentes nos itens 2.1 e 2.2.

2.1 A coevolucdo entre teatro e iluminagao

A iluminacdo cénica atua diretamente na cena teatral e revela o que os olhos conseguem
fisiologicamente enxergar, e isso ndo € apenas ver a cena, mas influir fortemente nos sentimentos
que o cerebro do espectador vai traduzir, através dos estimulos visuais. A cor utilizada, a posi¢édo
da fonte de luz, a intensidade dela, o tipo de luz refletida pelos diferentes espelhos dos projetores
cénicos... significancias que o dramaturgo toma partido, para fazer a cena ser vivida de forma
que todos os signos sejam expostos, bastando a plateia absorvé-los de acordo com sua
sensibilidade.

Na historia da iluminacéo cénica, que surgiu com a utilizacdo do fogo e chega aos dias
atuais com o emprego do LED, é muito rica, absurdamente nova, e contém informacdes que nos
levam a entender que a arquitetura das salas de espetaculo estiveram sempre uma ligacao forte
com as demandas da iluminacdo. Os teatros sofreram mudancas fisicas ao sairem de espacos
abertos para entrarem em salas fechadas, assim como mudancas para receber iluminacao a gas e
elétrica. Da mesma forma, a atuacdo e a dramaturgia também passaram por modifica¢es. Tudo

regido pela evolucdo da forma de se iluminar um espetéculo.

Os humanos sempre lutaram com a escuriddo desde o inicio. Se passaram apenas 100
anos para que pudéssemos produzir luz artificialmente sem a utilizacdo de uma chama.
Com a produgdo do fogo, 0 homem pré-historico batalhou para manter a chama acesa
pelo maior tempo possivel. Nao demorou muito para descobrirem que a gordura animal
queimava de uma forma mais brilhante, e a primeira ldmpada consistia em uma pedra
contendo fibra de vegetais em seu interior, apareceu ha 80.000 anos atras (ROYAL
MELBOURNE INSTITUTE OF TECHNOLOGY, 2003).
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Apesar de parecer contraditorio, a evolugdo da iluminacdo cénica levou diretores,
coredgrafos e iluminadores a um ponto crucial nesse progresso: a escuriddo. Para chegar nela, a
tecnologia precisou avancar bastante, ao ponto da iluminagdo em si alcangar o patamar de
linguagem e chegar a ser um dos pontos determinantes para modificacdes cénicas e artisticas nos
teatros.

Evidentemente que essa evolucdo ndo foi da noite para o dia. Ela sempre acompanhou o
avanco comercial da iluminacgéo. Partiu da utilizacdo do fogo e do controle do mesmo, passando
pelas velas, lamparinas e encanamentos a gas; atingindo uma grande revolucdo na criacdo da
eletricidade e da lampada incandescente e consequentemente o controle dos elétrons e elementos
oriundos da eletricidade; e continua até hoje, quando os LEDs (diodos de emissdo de luz) crescem
rapidamente e comecam a alcancar a qualidade realista da lampada incandescente, mas sem
apresentar o consumo altissimo de energia desta.

Em 1879, Thomas Edison conseguiu fazer com que uma lampada funcionasse por 48
horas continuas, sem queimar. Naquela época, a lampada era um dispositivo com um fio de
algodé&o, parcialmente carbonizado, instalado num bulbo de vidro com vacuo, que aquecia com
a passagem da corrente elétrica até ficar incandescente sem derreter, sublimar ou queimar.

Até chegar nesse feito, a iluminacao passou por uma grande evolugdo. E, com ela, o teatro
também precisou ser modificado para se adaptar a mesma.

O fogo continuou ditando 0 modo de se iluminar até, praticamente, 200 anos atras. O
progresso, com relacdo a iluminacdo, era quase inexistente. A vela é mencionada no antigo
testamento da Biblia. Os romanos e gregos daquela época, provavelmente sabiam 0 mesmo que
n6s no comeco do século IXX.

O sol foi o responsavel pela iluminagdo dos espetaculos, por muitos anos. Nao existia a
necessidade de iluminacéo artificial, ja que os espetaculos se utilizavam do sol e de seus recursos.
Por exemplo, as cenas tragicas eram reservadas para os horarios de crepusculo, onde os
espectadores conseguiam um realismo e sentimentos mais aflorados, dada a caracteristica desse
tipo de iluminacdo e do estilo dramaturgico da cena (CAMARGO, 2000).

O teatro também utiliza simbologia e artificios para entrar na mente dos espectadores e
fazer com que eles acreditem que uma cena acontece a noite, mesmo ela sendo iluminada pela
forte luz do sol. Quando um ator aparecia segurando uma tocha, no teatro grego ou elisabetano,
aquilo significava noite ou escuriddéo (CAMARGO, 2000). Com o avango da tecnologia e 0
aprimoramento do controle da iluminagdo da cena, essa simbologia ndo deixou de existir, mas
aconteceu uma tendéncia mais realista da utilizacdo dos recursos. Se a sala de espetaculos passou

a ser isolada da iluminacdo natural, um ator poderia entrar em cena sem ter que segurar uma
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tocha, ou vela ou lamparina e, ainda sim, passar a ideia de que a cena acontecia a noite. O artificio
da tocha foi substituido por uma iluminagdo mais branda, ou utilizagdo de cores que remetessem
essa situacéo.

Antigamente, a luz artificial proveniente do fogo ndo era capaz de iluminar os objetos
como a luz natural do sol. Os espetaculos em homenagem ao deus Dioniso duravam o tempo de
um dia completo e usavam apenas a luz natural do sol. Por esse motivo, a arquitetura do teatro
tinha que privilegiar o movimento do sol (KELLER, 2000).

Os teatros gregos eram construidos de formato semicircular e planejados de forma a nédo
apresentarem problemas de acustica nem visibilidade, para isso, as arquibancadas eram
escavadas em encostas de colinas e todos ficavam expostos a luz do sol, ventos e fenbmenos
naturais. Como a plateia ficava em uma distancia consideravel do palco, os artistas tinham que
utilizar recursos para que o expectador mantivesse a concentra¢ao e o foco, como por exemplo,
0 uso de méscaras, para ampliar expressdes e dar ressonancia a voz e utilizacdo de saltos mais
altos para se destacarem. A luz ndo conseguia destacar areas ou recortar figuras, intensificar
luminosidade, ou colorir. Em alguns espetaculos, o uso de velas, tochas e fogo em geral, era
utilizado apenas quando o sol ndo mais conseguia iluminar. Por isso, esse recurso sempre era
utilizado para designar noite e escuriddo. Isso pode ser considerado como o primeiro indicio do
que seria a iluminagdo nos séculos seguintes: um meio de representacdo poderosissimo, assim
como outros elementos, como o figurino e o cenario. Entendiam que um cenério de um trono
poderia significar a realeza, na linguagem teatral, assim como sons de passarinhos poderiam
significar uma floresta, por exemplo. Comecavam a entender que a luz também poderia ser um
elemento que poderia significar a noite, por exemplo. Posteriormente, com o crescimento dos
recursos, ela ganharia uma forca e poderia expressar sentimentos como felicidade, tristeza e até
mesmo passar mensagens subliminares aos espectadores (CAMARGO, 2000).

O teatro romano também se utilizava da luz solar para iluminar seus espetaculos. Isso
também influenciou bastante a arquitetura teatral da época. O arquiteto romano Vitravius (século
I a. C. ou d. C.), informava que era importante procurar um local favoravel e saudavel para a
construcdo do teatro, ja que os espectadores precisariam permanecer por um periodo longo,
expostos ao sol. Alertava que as construcdes deveriam levar em consideracdo a orientacdo dos
ventos e a circulagdo do ar, para que o calor ndo atrapalhasse tanto a plateia (CAMARGO, 2000).

As igrejas serviram de palco durante a Idade Média. Nelas, os dramas litargicos recebiam
uma iluminacgéo quase divina, quando a luz do sol era filtrada pelos vitrais. Da mesma forma que
as igrejas goticas eram a imagem do Paraiso na Terra, a luz que transpassava os vidros coloridos

e com texturas proporcionava uma iluminacao divina e onipotente. Mais uma vez, o sol era quem
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regia a visibilidade do espetaculo, mas ndo era apenas uma funcdo superficial de clarear, ela
servia para representar uma realidade superior, com um efeito de poder eclesiéstico!

O primeiro arquiteto e stage designer! a escrever teorias acerca de perspectivas e design
de palcos foi Sebastiano Serlio (1475-1554). Serlio descrevia como 0s cenarios eram construidos
e cuidadosamente pintados, mas deixava explicito que eram cenarios temporarios. Os seus
trabalhos cenogréaficos, precisos para comédias, tragédias e satiras, assim como sua atengéo para
a iluminacdo no palco marcaram o inicio do teatro moderno. Ele escrevia até sobre formas de
esconder a fonte luminosa do olhar do espectador, uma forma de dar mais realismo a cena.
Escrevia também sobre o posicionamento da luz, descrevendo técnicas para luz na lateral do
palco, e nas bordas do mesmo. Em se tratando da iluminag&o do palco, ele separava a mesma em
iluminacdo geral — iluminacdo decorativa, que iluminava o cenario — e luzes moveis e efeitos,
que representavam o sol, as estrelas etc. Serlio chegou a escrever com detalhes como o cenario
deveria ser iluminado, para que pudesse expressar a melhor visualizagdo tridimensional para o
espectador, assim como para enfatizar uma profundidade e perspectivas mais realistas. Ele
alardeava que deveria iluminar a area do palco de uma forma unica. Era criticado pelos
humanistas, que almejavam um palco com iluminacdo mais clara, aos moldes do antigo teatro.
As ideias de Serlio ganharam um reforgo com os dez volumes de De Architect, do arquiteto
romano Vitruvius, que formou uma base para a reinterpretacdo do drama antigo (KELLER,
2000).

A evidéncia mais bela dessa maneira de pensar é o Teatro Olimpico, em Vicenza, o qual
foi construido por Andrea Palladio (1508 - 1580), que criou um exemplo de reconstrucao de um
teatro antigo de Roma, na maneira dos pensamentos e influéncias de Vitruvius. Esse teatro foi
inaugurado em 1584 com o espetaculo Edipo Tirano, de Sofocles, em uma producdo de Angelo
Ingegneri (1550 - 1613), um homem que tinha suas préprias ideias sobre a importancia da
iluminacdo cénica e ele, inclusive, deixava claro que acreditava que o palco deveria ser mais
iluminado do que a plateia. Chegou a sugerir o escurecimento total da plateia, para promover
uma realidade mais apurada da cena e uma aten¢éo reforgada da audiéncia, ja que todos os olhares
iriam ser direcionados para onde tinha luz. Porém, o publico queria ir ao teatro para ver, mas para
também ser visto. A plateia as escuras nao permitia esse feito. O escurecimento definitivo da sala
sO ocorreria alguns séculos depois, assinalando a primeira grande mudanca no que diz respeito a
iluminacdo cénica (CAMARGO, 2000).

! Arquiteto de palco.
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Vaérias outras consideragdes sobre a utilizacdo da iluminacdo da plateia foram feitas por
Leoni de Sommi (1527 - 1592), que escreveu que uma iluminagdo mais clara e aberta era mais
indicada para comédias e uma mais escura, com menos luz na plateia, era mais indicada para que
0s espectadores sentissem mais as mudancas de climas e sentimentos das tragédias. 1sso nada
mais era do que o homem comecando a fazer uso da iluminagdo para expressar sentimentos no
fazer teatral.

Os artistas, durante a Renascenca Italiana, sentiram a necessidade de mover-se para salas
fechadas. Por esse motivo, surgiu o desafio de controlar melhor a iluminag&o artificial, tanto para
visibilidade, quanto para efeitos especiais. Os “iluminadores” comegavam a conceber lampadas,
refletores e até filtros de cores, através de recipientes transltcidos preenchidos com liquido
colorido (BELLMAN, 2001).

E verdade que muitos teatros apresentavam grandes janelas, para utilizacio da iluminagéo
solar durante os espetaculos diurnos. Porém, a noite, muitas velas tinham que garantir a
luminosidade e visibilidade do espetaculo.

Na Renascenca Italiana, as formas teatrais sofreram uma grande transformacdo. Essa
mudanca arquitetdnica para as salas fechadas exigia uma inovacdo por parte dos artistas e
dramaturgos, sobretudo no que diz respeito a concepcdo dos espetdculos e performances. No
comeco, as performances eram executadas nos palacios da realeza, em palcos temporérios e
iluminados por lamparinas a 6leo, velas e tochas (KELLER, 2000).

Os fenicios receberam o titulo de inventores da vela de cera. Essa invengéo revolucionaria
foi datada de 300 anos d. C., e foi, por um longo periodo, o Unico meio de iluminacao dos teatros.
Suas caracteristicas principais eram um desafio, ja que proporcionavam uma chama muito
instavel, e de dificil controle (CAMARGO, 2000).

Nos séculos XVI1I e XVIII, as areas de palco e plateia eram iluminadas por candelabros.
Né&o tinham um modo técnico de posicionamento dos mesmos, a quantidade é que era importante
para iluminar o publico e os espectadores, de uma forma indistinta (CAMARGO, 2000). No
século XVIII, o homem resolveu aplicar uma pequena evolu¢do no modo de confeccionar as
velas: comecaram a utilizar sebo na confeccéo delas. Elas passaram a apresentar uma chama mais
estavel e brilhante, mas, por outro lado, exalavam um mau cheiro e irritavam os olhos dos
espectadores (CAMARGO, 2000).

Nessa época, com o0 advento das grandes perspectivas cénicas, a iluminacdo era
primordialmente pensada para iluminar cenarios pintados. Os pintores se utilizavam muito das

sombras, e as iluminagcbes, que eram de baixa intensidade e cores quentes, costumavam ser
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diretamente direcionadas para essas pinturas, de forma plana. Elas acabavam escondendo muitas
imperfeicOes, devido as suas caracteristicas (BELLMAN, 2001).

Em 1719, havia uma equipe de profissionais exclusivamente encarregada para dar
acompanhamento aos candelabros da Comédia Francesa, que chegou a utilizar 268 velas de sebo
para a iluminacdo de palco, plateia e demais dependéncias (CAMARGO, 2000). A evolucao
seguinte se deu com a utilizacdo de lampides a 6leo, criagdo de Ami Argand, em 1783. Ele
proporcionava uma chama mais intensa do que as velas. Em seguida, veio o lampido Astral
francés e 0 modelo inventado por Bernard Carcel, que proporcionavam melhorias na qualidade
da chama dos lampides.

Como sempre, toda melhoria na iluminagéo utilizada nos teatros vinha com um 6nus. No
caso dos lampides, a queima do Oleo proporcionava uma fumaga que sujava o teto das salas,
assim como as cortinas e estofados. Os riscos com relacdo as velas aumentavam, ja que um
combustivel era utilizado para o processo de utilizacdo dos lampides. Ainda tinha mais um
inconveniente, que era o risco que queimar pessoas na plateia, na medida em que pingos de 6leo
quente poderiam cair na cabeca dos espectadores.

No processo de encontrar algum combustivel mais limpo e eficiente, nos Estados Unidos,
comecou-se a utilizar 6leo de baleia nos lampides e, na Europa, experimentou-se o colza, extraido
de um tipo de nabo. Depois veio a utilizagdo de querosene no processo de queima, o que resultou
numa chama melhorada, mas, por outro lado, produza mais calor e, por consequéncia, mais
fuligem (RYBCZYNSKI, 1996).

No processo de modernizacgdo da iluminagéo cénica, um outro destaque a ser mencionado
corresponde a instalacéo de candelabros entre os séculos XVI1 e XVIII. David Garrick, em 1765,
sugeriu que as fontes luminosas fossem retiradas do palco do Drury Lane, em Londres, utilizando
luz apenas em locais que nao fossem visiveis a audiéncia, como nas laterais e na parte superior
do palco, o que proporcionava um resultado visual ainda ndo experimentado pela plateia teatral
até aquele momento. Realizaram mudancas semelhantes no Covent Garden, mas com a utilizagdo
de lampides a 6leo, ao invés de velas de cera, no caso do Drury Lane.

Um passo evolutivo marcante foi dado quando resolveram utilizar iluminacdo a gas nos
palcos. A intensidade da chama era mais forte e proporcionava uma visibilidade muito melhor a
cena. O resultado estava distante do ideal, mas significou um progresso significante em relagéo
aos lampides a 6leo. Seu emprego generalizado nos teatros se deu a partir de 1850. Em 1807 esse
recurso passou a iluminar as ruas de Londres e em 1819, as ruas de Paris; e apenas em 1840 era
que essa tecnologia passava a ser utilizada de modo domeéstico, na Europa. Apesar do emprego

do gas ter se dado de forma generalizada, a partir de 1850, ja em 1803 ele foi empregado, de
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forma bem-sucedida, no Lyceum Theatre, de Londres. A instalacéo foi realizada por um aleméo
chamado Frederick Winsor. Nos Estados Unidos, o primeiro teatro que aderiu a novidade foi o
Chestnut Opera House, na Filadélfia, em 1816. Em 1817, dois teatros londrinos recebiam essas
novas instalagdes, o Drury Lane e Convent Garden (CAMARGO, 2000).

Neste contexto, ainda se valia aquela maxima de que toda melhoria na iluminag&o cénica
trazia alguns 6nus. A vantagem de uma luminosidade mais intensa era evidente com o gas. Um
candelabro a gas era equivalente a doze velas. O controle da chama era mais preciso, e podia-se
setorizar uma area do palco, ja que se poderia liberar mais gas para um setor do palco do que
para outro. A dimerizagcdo comegou a ser mais utilizada. Mais gas significava mais intensidade
de luz. Na medida em que se fechavam as valvulas das “mesas de luz” a gas, o fogo era reduzido,
proporcionando uma dimerizacdo da luz visivel. Inclusive, o gas trouxe, pela primeira vez, o
conceito de que se poderia controlar toda a iluminagéo do teatro de um ponto centralizado. As
primeiras mesas de controle de iluminagdo surgiram no Lyceum Theatre, em Londres, e no
Boston Theatre, nos Estados Unidos. Sobre o lado negativo dessa tecnologia, principalmente nos
teatros menores, era a presenca de um cheiro desagradavel. Também proporcionava sonoléncia
nos espectadores. Continuava o problema da fuligem nos tetos, cortinas, paredes e estofados,
necessitando de uma equipe para promover uma limpeza constante. A utilizacdo do gas também
era muito mais cara do que as outras tecnologias. Além do custo de implementacdo do seu
sistema, 0s primeiros teatros a aderirem ao gas, tinham que manufaturé-lo. Isso significava um
alto gasto. Porém, a qualidade de iluminacdo era indiscutivelmente melhor do que qualquer outra
tecnologia criada até 0 momento. Outro problema era no quesito seguranca. Se o lampiéo a 6leo
representava um risco mais elevado com relacdo as velas, os candelabros a gas eram muito mais
perigosos do que os lampides. Um vazamento de gas poderia significar a explosdo de um teatro.
A chama era muito mais intensa e isso era um risco aumentado. Os teatros comecaram a ter
regulamentos de segurancga a serem seguidos, como um numero limite de candeeiros a serem
fixados em locais apropriados e uma equipe para fiscalizar suas instalagées (CAMARGO, 2000).

Apesar do custo em realizar as instalacdes para a iluminacdo a gas, ela ndo vigorou por
muito tempo. A invencdo de Thomas Edson era poderosa demais e parecia ideal para as
instalacdes de iluminacdo cénica. Como dito inicialmente, a descoberta se deu em 1879 e, até o
final do século XIX, essa tecnologia ja tinha tomado o lugar da iluminagdo a gas dos principais
teatros, como o Savoy Theatre, de Londres; o Bijou Theatre, de Boston; e o Staatsoper, de Viena
(CAMARGO, 2000)

Esse tipo de tecnologia representou uma revolucdo sem precedentes a iluminacao cénica.

As primeiras instalagfes em palco italiano utilizavam, como base para a iluminagdo, a ribalta
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(luz de baixo), as gambiarras (luz de cima) e as laterais que, como 0 nome ja explica, eram fixadas
nas coxias do palco. O conjunto dessas luzes eram capazes de cobrir toda a area do palco e
proporcionar uma iluminacéo clara e que explorava a tridimensionalidade do palco. Todos esses
setores mencionados recebiam instalacGes elétricas. Essas instalagdes comecavam a tomar a
forma arquitetural das caixas cénicas atuais, com as facilidades e recursos para se conseguir um
tipo de iluminacdo adequada a cada tipo de performance, podendo vir a apresentar um tipo de
luz com abordagens realistas, expressionistas ou naturalistas.

Em 1876, finalmente, Richard Wagner (1813 - 1883), em suas dperas em Bayreuth,
consegue apagar a luz da sala de plateia. Essa conquista, que esperaria quatro séculos (desde a
Renascencga) para acontecer, passou a ser adotada pouco a pouco na Europa. A ideia principal de
se apagar a sala de plateia era para conseguir uma realidade maior da cena apresentada. Se nao
existisse nenhum ponto de referéncia, que pudesse afastar os pensamentos da audiéncia da cena,
ficaria muito mais facil para o espectador acreditar que aquilo que estava sendo encenado fosse
real, ou seja, em um estado parcial de hipnotismo, ele estaria mais receptivo a acdo dramatica.
Era uma forma de excluir os obstaculos que existiam entre o espectador e o drama. Além disso,
existia outro aspecto fundamental nessa reforma: o seu carater social. O teatro deixou de ser um
grande saldo da sociedade burguesa. O publico ndo utilizaria mais o teatro para ser visto e sim
para ver e apreciar uma forma de arte.

Wagner propunha um drama fundamentado na interacdo entre as artes. Fugiu das praticas
tradicionais de se fazer dpera no século XIX e, para isso, teve que conceber seus proprios
cendrios, compor e ser autor de seus proprios libretos, para que conseguisse satisfazer suas
concepgdes do drama operistico. O que Wagner propunha era uma obra de arte coletiva. Ele
entendia que seus dramas eram uma mistura de musica, iluminagdo, cenografia, danca,
arquitetura, pintura e representacdo. Wagner acreditava que o teatro tinha que ter uma arquitetura
técnica que fizesse possivel acontecer as suas ideias de cenario e iluminacdo. Por isso decide
construir um teatro, com todas essas qualidades, o Festspielhaus, que representa um esforco na
evolucdo da arquitetura teatral e uma nova concepcao do universo cénico. Nesse teatro, Wagner
tenta separar totalmente a plateia da cena, fazendo surgir um mundo cénico, aparte do mundo
real. Pela primeira vez, ele prop0e a retirada da luz da plateia, durante o espetaculo. 1sso & um
marco na iluminagdo cénica, uma vez que, tanto acontece essa separacdo entre palco e plateia,
quanto as varia¢fes e mudancas na luz da cena sdo mais perceptiveis (DUDEQUE, 2009).

O desligamento da luz de plateia pode parecer irrelevante para um leigo, mas teve uma
importancia impar sobre o espetaculo. A partir disso pode se falar em uma separacgéo nitida entre

palco e plateia, ndo apenas de uma forma arquitetonica e fisica, mas também pela importancia e
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participacdo da luz, enquanto forma de olhar, sugerir impressoes, revelar a materialidade e o
significado das coisas (CAMARGO, 2000).

Com a morte de Wagner, sua esposa Cosima, assume a direcdo dos festivais em Bayreuth,
mas com a mentalidade de ndo modificar em nada as producdes de seu marido. Desse modo,
assume uma posic¢ao conservadora e rejeita as inovagdes propostas por artistas/técnicos da época,
como Adolphe Appia. Ele era um cendgrafo suico e acreditava que havia uma grande diferenca
entre cenario bidimensionais e tridimensionais. Essa sua ideia de tridimensionalidade sofria
problemas de aceitacdo na classe artistica da época, que estava acostumada com 0S cenarios
tradicionais. Appia se inspirava muito nas ideias de Wagner e defendia a separagdo da plateia da
cena. Porém, ele se afasta da concepcdo original de Gesamtkunstwerk, a Obra de Arte Total. Esse
termo refere-se a conjugacao de musica, teatro, canto, danca e artes plasticas, em uma unica obra
de arte. Appia se distanciava dessa concepc¢do quando faz uma proposta de hierarquizacéo entre
elementos que fazem parte do drama, que estabelece a seguinte ordem de importancia: ator,
espaco cénico e iluminagdo. O ator ficava no topo da hierarquia de Appia, pois esse acreditava
que o fundamento da arte teatral estava na acdo dramatica e o ator era o portador desta acdo. E,
por essa razdo, reforca mais ainda a ideia da tridimensionalidade nos cenarios, pois o ator deveria
estar inserido dentro da cena, que ocorre em um espaco tridimensional. Appia também acreditava
que a expressao do corpo mais completa se dava quando havia uma resisténcia. Dessa forma,
encontramos muito a figura de grandes escadarias em seus cenarios. Seguindo a ordem
hierarquica de Appia, a iluminacdo chegava a atuacéo e a cenografia, de forma a se unificar a
elas. Deveria ser empregada de forma a aumentar o valor plastico do universo cénico e lhe
oferecer seu maximo poder expressivo; contribuir para a criagdo de uma atmosfera cenogréfica;
poder criar cenografias de si mesma ou através das sombras (DUDEQUE, 2009).

Apos a invencdo da lampada elétrica, em 1879, o teatro viu a solucdo para todos 0s
problemas relacionados com a iluminacéo a gas, que era o padrdo cénico da época. Alem de
permitir intensidades mais fortes, a ldmpada incandescente de Thomas Edson era acessivel e
apresentava uma seguranga muito maior. Um ano apos a sua invengao, os teatros comegaram a
realizar a migracao do sistema luminotécnico. Essa mudanca foi considerada revolucionéaria e
alguns historiadores marcam o ano de 1880 como a data do inicio da histéria da iluminagéo
cénica ou mesmo da encena¢do moderna. Além de todos os pontos positivos ja citados, a lampada
incandescente permitia o controle de sua intensidade, quando ligada a uma resisténcia, conhecida
como dimer. Aliado ao controle dos conjuntos de luzes, através de uma central (mesa de luz), as
possibilidades luminotécnicas ficaram infinitas. E com todo esse incremento na qualidade do

controle da iluminagdo, aumentou-se a possibilidade de se ter a escuriddo. O que pode parecer
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uma informacdo incoerente é, na verdade, um contato mais intimo com a iluminag&o realista e
como se tirar proveito dela (SIMOES, 2015). Os iluminadores e diretores de teatros ficaram
maravilhados com a ideia de ndo se ter luz na cena.

A possibilidade de se controlar o inicio de uma fonte luminosa, desde a primaria percep¢éo
pelo olho humano, de forma gradual e com chance de interrupcdo da gradagdo a qualquer
momento, fez com que inUmeras perspectivas artisticas viessem a ser possiveis. Pode-se dizer
que o grande recurso garantido pela iluminacdo elétrica era a possibilidade da escurid&o.

Com essa nova tecnologia, os diretores comegcaram a enfrentar um problema néo antes
detectado. As salas de teatro ndo ficavam na escuridéo total. Como néo existia a necessidade de
esconder a luz natural e aquelas provenientes de possiveis fontes artificiais externas ao teatro, ja
que as salas nunca ficavam na auséncia da luz e quando ficavam era apenas para o aplauso final,
em um momento curto, onde o olho ndo conseguia nem se adaptar ao escuro e detectar
interferéncias de iluminacéo externas a cena. Nessa nova realidade, j& com as pupilas dilatadas
ao extremo, em um maior tempo, as frestas comegaram a aparecer e a atrapalhar a observacgéo da
cena.

Em teatros construidos em locais de temperaturas climaticas altas, como norte e nordeste
do Brasil, cuja media é 30° Celsius, um problema a mais se instaurava. Sem o recurso de ar
condicionado, como manter uma grande quantidade de pessoas, por mais de 1 hora, em uma sala
fechada, com a presenca de equipamentos trabalhando em altas temperaturas (projetores de
iluminacdo com lampadas incandescentes); sem ventilacéo e possibilidade de troca de calor? Nao
existia uma solucdo para esse problema. O que aconteceu entéo, foi a construcéo de edificacdes
com janelas e grandes aberturas na area de plateia. E 0 que conseguimos constatar ao visitar
grandes teatros do Ceara, como o Theatro José de Alencar e o Sdo José, em Fortaleza, o Theatro
S&o Jodo, em Sobral e o Theatro da Ribeira dos Icos, em Ico, inaugurado em 1860.

A eletricidade proporcionou uma melhoria técnica incomparavel. Sua natureza permitia
a utilizacdo de pontos de luz em diversas posi¢Ges, 0 que propiciava recursos praticamente
infinitos aos iluminadores e artistas. Além disso, soma-se a facilidade no processo de
dimerizacdo da fonte luminosa e da possibilidade de concepcao de ldmpadas de alto brilho em
tamanhos reduzidos aos padrdes daquela época, o que facilitava muito a utilizacdo de recursos
Opticos, a fim de obtencdo de qualidades diferentes de iluminacdo. O desenvolvimento do
conjunto “lampada e sistema dptico” resultou em equipamentos menores, de qualidade superior,
mais baratos e para diferentes finalidades (luz mais focada, mais difusa, com pontos focais

variados etc.), o que influiu bastante para a melhoria técnica e artistica dos espetaculos.
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2.2 Breve historia dos espacos teatrais

As informacdes a seguir tratam de refazer um panorama da historia da evolugdo dos
espacos teatrais, relacionando-a com a evolucdo da iluminacdo cénica. Nesse momento da
pesquisa, tem-se a importancia de oferecer um contexto historico de surgimento e consolidacéo
desses espagos para se possa refletir sobre as decisdes arquitetonicas na idealizagéo do Theatro
José de Alencar.

O conhecimento que atualmente temos sobre 0s teatros gregos (fig. 1) e teatros romanos
(fig. 2) é quase que, exclusivamente, baseado em estudos arqueoldgicos e suposices
educacionais. Seguindo esses estudos e suposic¢oes, podemos dizer que ndo existia um modelo
unico de teatro grego, mas um namero de elementos parece estar sempre presente em quase todos
0s teatros gregos conhecidos (GILLETTE, 1987).

Na Figura 1, podemos apreciar um tipico anfiteatro grego. Nele podemos verificar a area
de plateia, conhecida como théatron, numa traducéo para portugués seria “lugar para ver”. Essa
area ndo apresenta nenhuma coberta, assim como a area de atuacgéo, ou palco propriamente dito,
conhecido como orchéstra. Outra caracteristica marcante, no théatron, é a sua disposi¢do em 3
areas. A éarea de atuacdo (orchéstra) era circular. No fundo dessa éarea, ficava o setor dos
bastidores, conhecido como skené. Como esse setor possuia varias portas ou arcos que escondiam
o0s atores da visdo do publico, presume-se que servia para as entradas e saidas de atores, assim
como entrada e saida de aderecos e pequenos cenarios.

Né&o existe uma certeza da funcionalidade da area interna de bastidor, mas as suposic¢oes
principais afirmam que ele servia para guarda de cenérios e maquinarios técnicos, assim como
para area de camarins, onde os artistas vestiam seus figurinos e colocavam suas méscaras. Outra
estrutura que merece mencao € o proskenion. Essa area ficava em frente a skené, e servia,
provavelmente, para atuacdo dos artistas. Essa area antecedeu 0 nosso proscénio atual, ou seja, a
area inicial de atuacdo, que separa a audiéncia da &rea de palco. No caso do teatro grego, uma
das composicdes que podia ser feita era a seguinte: a coro ficava na orchéstra, os artistas

utilizavam o proskenion e a plateia ficava sempre no théatron.
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Figura 1 — Teatro Grego.

Fonte: GILLETTE (1987)

J& os teatros romanos, apresentavam algumas simples modificacbes com relagdo aos
teatros gregos. Pode-se afirmar que as principais caracteristicas do teatro romano derivam, a
principio, do teatro grego, uma vez que a propria arquitetura romana deriva diretamente da
arquitetura grega, do periodo helenistico.

Os primeiros teatros romanos eram construidos em madeira e, por conta de uma lei local,
deveriam ser desconstruidos apds a finalidade para que ele foi feito acabasse. Para burlar essa
lei, e poder se construir um teatro permanente, em 55 a. C. foi erguido o Teatro de Pompeu, com
um templo incorporado.

O desenvolvimento mais notavel dos romanos, foi a compressdo das trés partes com
compunham o teatro Grego (orchéstra, théatron e skene) em uma estrutura. A integracéo desses
elementos proporcionou alguns desenvolvimentos bem interessantes (GILLETTE, 1987).

A érea de plateia passou a ser chamada de cavea, e passou a ser limitada a uma
configuracdo semicircular, como pode ser observado na figura 2. A orchéstra também passou a
ser semicircular, e uma extensdo do palco, que era emoldurado pelo proscénio. A skené se
transformou em uma decorada fachada, passando a se chamar scaenae frons (frente do cenario,
do palco), e era composta por uma dupla linha de colunas. Sua altura era praticamente a mesma
da cavea, que ganhou uma espécie de teto.

Vérias pequenas mudancas foram se dando com a consolidacdo da estrutura teatral
romana. Ao invés de construirem os teatros em terrenos das encostas dos morros, Como 0s gregos,
0s romanos os faziam ao nivel do chdo. A éarea de atuacdo ganhou um teto que ia até o inicio do
proscénio. E em alguns teatros, até a plateia ganhou uma espécie de toldo, conhecido como
velum, que cobria a &rea de plateia.
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Sobre algumas particularidades arquiteténicas, podemos citar que os aditus eram
corredores laterais para a entrada na orchéstra. A cavea era subdividida em trés setores, a ima
cavea, media cavea e summa cavea, nos quais 0s espectadores se sentavam de acordo com sua
classe social. As vomitoria eram entradas abobadas por onde se acessava a cavea. E o porticus
post scaenam era um patio com colunas, localizado atras do palco.

Com a queda do império romano, em 364 d. C., os grandes teatros, que também eram
palco de lutas de gladiadores e onde alimentavam leGes, principalmente com carne humana viva
de escravos e cristdos, foram abandonados. Se transformaram em uma silenciosa reliquia de uma
era passada. Aproximadamente 500 anos depois da queda do império, o teatro formal ainda
estava virtualmente morto. E a tradicdo teatral continuou viva em trupes de artistas viajantes, e
alguns atores e malabaristas do povoado, que utilizavam qualquer espago, como pracas, e jardins,

para realizarem suas performances.

Figura 2 — Teatro Romano.

it

Fonte: GILLETTE (1987)

A igreja, durante a ldade Média, se opOs ao drama. Isso causou uma supressao das

atividades teatrais. Porém, a mesma igreja foi responsavel pelo retorno do teatro. Durante o
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século X, o clero comecou a utilizar a dramatizacdo como forma de catequizacao e ensinamento
de sua doutrina as outras congregacoes. E essas dramatizacdes eram feitas dentro das igrejas. No
século XIII, essas dramatizacgdes se tornaram complexas demais, ao ponto de terem que sair de
dentro das igrejas. Comecaram a ser montados palcos simultaneos, no lado externo das igrejas,
que costumavam ter sempre pragas ao seu redor, que abrigavam o publico cada vez maior
(GILLETTE, 1987).

As técnicas de montagem de palcos mudavam de igreja para igreja. Em alguns casos,
esses palcos eram montados em vagdes, que apresenta uma representacao através da Figura 4,
que viajavam de cidade em cidade, para permitir que o espetaculo pudesse ser encenado em

outras localidades. A Figura 3 representa uma plataforma utilizada como palco.

Figura 3 — Palco em Plataforma.

Fonte: GILLETTE (1987)

Figura 4 — Palco em “Plataforma VVagao”.

Fonte: GILLETTE (1987)
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Os cenarios desses espetaculos, apresentavam as mesmas caracteristicas, as quais eram
concebidas pelo clero e produzidas pela igreja. Esses cenarios eram compostos por pequenas
edificacbes, chamadas de “mansions”, que em muitos momentos tentavam recriar locais de
estorias biblicas. Nessas “mansions”, o céu e o inferno eram sempre colocados em lados opostos,

nas extremidades do cenario. Como pode ser visto na Figura 5.

Figura 5 — Um Tipico Palco “Mansion”.
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Fonte: GILLETTE (1987)

O teatro Medieval utilizava-se de um grande numero de efeitos especiais. O
desenvolvimento do processo de concepcao desses efeitos criou um mercado de técnicos e de
equipamentos de maquinaria de palco, chamados de segredos (secrets). Essa maquinaria incluia
alcapdes e uma enormidade de suportes para fixagcdo de cenarios. No teatro grego ja se utilizavam
magquinarias, mas eram bem mais simples, como uma pequena plataforma sobre rodas, que
entrava na orchéstra, provinda da skené, com algum adereco, como por exemplo um trono,
quando se comecava a encenar algo relacionado a realeza. Uma outra maquinaria que data o
século IV a. C., chamada periaktoi, apresentava trés paredes altas que rodavam e mudavam de
acordo com a cena. Cada parede recebia um cenéario pintado de acordo com a cena desejada. A
maquinaria mais famosa, inventada no teatro grego, era chamado de machina, uma espécie de
guindaste para realizar elevacdo do ator que personificada a imagem divina. Muitos espetaculos
solicitavam a intervencdo divina. Quando isso acontecia, a machina entrava em agéo e “ajudava”
os deuses descerem a Terra.

Com o periodo da Renascenga, o teatro se tornou uma parte central no despertar da cultura
europeia. Apesar de a igreja ainda continuar com suas san¢ées, 0 drama reemergiu e se tornou a

forma teatral dominante.
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Esse periodo foi muito importante, pois os teatros, que eram proibidos e suas construgdes
barradas, passaram a ser construidos por toda a Europa. Quase todos os teatros dessa época,
seguiam as formas basicas dos teatros grego e romano, contidos nos escritos de Vitruvius, dado
0 grande interesse pelas formas e estruturas classicas. Apesar disso, seus designs sofreram
algumas adaptacdes inteligentes e interessantes. Um bom exemplo desses teatros é o Olympico,
em Vicenza, Italia, construido entre 1580 e 1585. Ele apresentava o estilo dos antigos teatros
romanos, mas era todo fechado, marcando a era dos teatros “indoors”, como pode ser apreciado
na Figura 6. No Olympico, a plateia estava disposta ndo mais num semicirculo, mas em uma
semi-elipse. Essa sutil mudanga ajudou muito na qualidade da viséo dos espectadores. O piso,
onde os cenarios eram fixados, era inclinado para proporcionar um efeito visual mais apurado,
porém os atores interpretavam em um piso plano a frente desse inclinado. Uma outra importante
inovacdo dos teatros da Renascenca, foi a utilizacdo de cenarios com pinturas bem elaboradas.
Comecaram a utilizar aparatos na parte superior dos palcos, a fim de esconder os suportes dos
cenarios (GILLETTE, 1987).

Figura 6 — Teatro Olympico.
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Fonte: GILLETTE (1987).

Na Inglaterra, aproximadamente na mesma época da Renascenca, 0s teatros estavam

sendo construidos com sutis diferencas. A forma bésica era similar e os detalhes marcavam as
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diferencas. A Figura 7 representa o Teatro Globe, construido entre 1599 e 1632, que era
frequentado por William Shakespeare (GILLETTE, 1987).

Os palcos dos teatros Elisabetanos eram largos e ficavam ao ar livre. Eram erguidos a
uma altura aproximada, que variava de 1m a 2m, do chdo. O palco era circulado por uma area ao
nivel do chdo que servia de plateia, principalmente para as classes menos favorecidas. Na parte
superior do palco, existia uma estrutura que poderia servir para contra-regragens de cenarios,
para atuacdes ou apenas para composicdo de cenario. As teorias sdo divergentes e nao existe
nenhum documento formal que esclareca a real funcéo desse recurso.

Toda a estrutura desse modelo de teatro era circulada pela &rea de plateia. Esses setores
eram galerias e salas privadas onde 0s nobres e ricos assistiam 0s espetaculos. Os cenarios, nesse

estilo de teatro, eram bem simples e se resumiam a pequenos aderecos.

Figura 7 — O Teatro Globe.

Fonte: GILLETTE (1987).

Como a iluminacdo ainda ndo tinha tantos recursos cénicos, outros recursos eram
utilizados para o desenvolvimento da cena. Por exemplo, Shakespeare, em suas tragédias,
utilizava a marcha fanebre para retirar corpos do palco, ja que era quase impossivel um
escurecimento total do palco, na medida em que ndo existia uma cortina que pudesse esconder o

palco, pois os espetaculos aconteciam durante o dia.
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Por volta de 1660, o estilo arquitetdnico dos prédios teatrais foi disseminado de uma
maneira padrdo, na Europa. Inicialmente, os teatros tinham uma forma retangular, com um
cenario ao fundo, como pode ser visto na Figura 8. O palco continuava a se inclinar a partir do
arco do proscénio, como no estilo Elisabetano. O proscénio continuava sendo a area de maior
atuacdo dessa nova configuracdo arquitetural (GILLETTE, 1987).

No estilo barroco, os cenarios ganharam um capricho maior, e podiam ser dispostos em
varios locais do palco, como também pode ser observado na Figura 8. Mas 0s cenarios ainda
continuavam proporcionando apenas um fundo visual, ao invés de uma ambientacéo real onde a
cena pudesse acontecer. Os cenarios eram pintados e dispostos nas “bambolinas”, panos
dispostos horizontalmente nas varas cénicas e nas “pernas”, panos dispostos verticalmente, nas
duas extremidades das coxias. Tudo isso, na area do cendrio inclinado, criando uma
profundidade.

A maioria dos espetaculos utilizava os locais mais populares daquela época, na
representacdo dos cenarios. Por isso, era facil de encontrar, nos teatros, réplicas de cenarios que
lembrassem pracas, palacios, jardins etc. A separacdo de classes ainda poderia ser vista na

disposicao dos assentos da plateia, assim como no estilo Elisabetano.

Figura 8 — Tipico Teatro de Estilo Barroco.

Fonte: GILLETTE (1987).

A partir de 1800, iniciou-se uma revolugéo no estilo do teatro tanto na arquitetura, quanto
na dramaturgia. Os artistas comecaram a realizar trabalhos diferentes do modo “declamatério”
dos anos anteriores. O novo teatro estava interessado em uma dramatizagdo com abordagens mais
realistas e naturalisticas, e ndo queria seguir nenhum tipo de padronizacdes, com relagdo aos
elementos relacionados a producéo do espetaculo.

A arquitetura dos teatros precisou sofrer alteracdes para se adaptar a esse estilo novo de
dramaturgia. Os espetaculos pediam um cenario que envolvesse a cena e nao apenas um fundo

decorativo. Consequentemente, a cena passou a entrar mais para dentro do palco e sair um pouco
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do proscénio. Naturalmente, as medidas do proscénio comegaram e ser revistas e reduzidas. Com
a utilizacdo mais do fundo do palco, exigiu-se também a mudanca da éarea de plateia, j& que 0s
assentos mais proximos do palco, na parte superior, ndo tinham angulo de visdo interna
satisfatorio do interior do palco. A maioria das cadeiras passou a ficar de frente para o palco e

ndo mais nas laterais (fig. 9).

Figura 9 — Palco a Italiana.
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Fonte: GILLETTE (1987).

Da mesma forma que houve essa mudanca para uma dramaturgia mais realista e até
naturalista, a classe teatral ainda ndo queria seguir tendéncias e desejava ousar, na busca de
linguagens para se expressar. Dessa forma, nasciam novos grupos e a sua dramaturgia estava
baseada exatamente na nao realidade, ou seja, no que seria chamado de expressionismo.

Esse novo estilo teatral passou a utilizar os mesmos recursos arquitetonicos do estilo mais
realista e naturalista. Os artistas e técnicos passaram a enfatizar as expressdes, sem se preocupar
com a realidade, através da utilizacéo de um cenario, figurino, maquiagem e iluminacéo. Isso foi
muito importante para a técnica do teatro, que passou a enfrentar desafios diferentes, ja que no
realismo, a iluminag&o se resumiaa “imitar” a luz do sol, da lua ou de algum elemento encontrado
na natureza. Essa tarefa ndo era fécil, mas a técnica resumidamente era baseada na imitagdo mais

real possivel
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Adolphe Appia (1862 - 1928), cendgrafo e tedrico suico, foi um dos primeiros a tomar
consciéncia dos extraordinarios recursos da iluminagéo elétrica para a dramaturgia. Appia fazia
restricdes aos cenarios pintados, pois, segundo ele, esse tipo de cenario apenas representava a
cena de uma forma bidimensional, plana, que poderia ser substituida pela ilusdo de um cenario
criado pela luz. Ele também foi pioneiro no emprego de projecdes como meio de animagdo do
espago cénico, antecedendo as experiéncias de artistas como Josef Svoboda (1920 - 2002) e
Bertolt Brecht (1898 - 1956) (CAMARGO, 2000).

Ja Edward Gordon Craig (1872 - 1966), acreditava nas encenagdes simbdlicas, onde a
ndo imitacdo da natureza servia como forma de se expressar. Ele utilizava a técnica de se iluminar
de frente, ou verticalmente, sem mais utilizar a ribalta ou dos bastidores, mas sim do fundo da
sala ou do urdimento.

Outro nome a ser considerado para a evolucdo estética da luz no século XX é o diretor
russo Feodor Komisarjevsky (1882 - 1954). Para ele, a iluminagdo tinha um papel muito
importante no espetaculo. Ciente da mobilidade da luz e dos movimentos cromaéticos, utilizava a
alternancia de cores, a variagdo de intensidade e a projecao de angulos diferentes como recursos
para acompanhamento emotivo as cenas (CAMARGO, 2000).

Mais algumas figuras se destacaram com ideias e teorias com relagédo a utilizagdo da
iluminacdo cénica. O cenografo americano Robert Edmond Jones (1887 - 1954), achava que o
verdadeiro problema da iluminagdo cénica estava em saber onde colocé-la e de onde afasta-la.
Ele concebia uma luz valorizando a consciéncia do momento, a surpresa e a descoberta. Dava a
mesma importancia para a luz e para a sombra.

No final do século XI1X, a danc¢arina norte americana Loie Fuller (1862 - 1928) também
se destaca na iluminacdo, de uma maneira ndo usual & época, a base de projecdes, espelhos e
acompanhamento coreografico. Seu estilo expressionista de iluminar a coreografia viria a ser
seguido por varios coredgrafos contemporaneos.

Considerando pouco mais de um século de luz elétrica, a iluminag&o cénica experienciou
uma iluminacdo-cenografica proposta por Appia; uma desnaturaliza¢do radical, com focos,
sombras, angulos ndo naturais, dos expressionistas; experiéncias com projecao,
dimensionalidade e coreografia, com Svoboda e Loie Fuller; uma ilumina¢do como instrumento
de visibilidade, com Brecht. Essa iluminagdo néo se estagnou e continua sofrendo inovagoes e
transformando o modo como o publico enxerga uma obra de arte (CAMARGO, 2000).
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3 O CONTEXTO LUMINOTECNICO: MODELOS DE PALCO, VOCABULARIO
TECNICO E INSTRUMENTOS DE ILUMINACAO

Existe uma bibliografia internacional extensa, quando a abordagem € a concepgéo
cenotécnica de espagos teatrais. Os europeus, assim como 0s americanos, criaram verdadeiros
manuais, que orientam as concepgOes cenotécnicas, como em Gillette (1987), Strong (2010),
Hardy (1932), Dilaura (et al., 2009) e Bellman (2001). Apesar de nenhum teatro ser igual ao
outro, os fundamentos tedricos ajudam na concepcdo de qualquer sala de espetaculo. Por
exemplo, quando o tema é varas cénicas, é encontrado que as mesmas devem ser numerosas e
posicionadas de forma a possibilitar que o iluminador consiga fixar uma fonte de luz angulavel
a 45° de qualquer superficie a ser iluminada. A vara frontal de um teatro, posicionada na area de
plateia e universalmente denominada FOH (Front Of House), deve ser fixada em uma posicao
que permita que a boca de um projetor cénica consiga um angulo de 45° com a cabega de um ator
de altura padrdo (em torno de 1,75m), ele ficando em pé na extremidade do proscénio, mais
proxima da plateia. Essa vara deve ter a largura do préprio auditorio, deve ser movel para
possibilitar montagens mais precisas e rapidas. Essa vara deve, preferencialmente, ser escondida
por uma abertura no teto, que impeca que a plateia tenha acesso visual aos projetores da mesma.
Como essa vara fica na area de plateia, onde possuem as poltronas, recomenda-se a existéncia de
uma passarela de afinacdo, onde os técnicos possam ergonomicamente acessar 0S projetores
cénicos e afinarem os mesmos, sem a necessidade de uma escada, 0 que proporcionaria mais
seguranca na montagem, j& que essa vara costuma ficar em alturas acima de 7m (DILAURA et
al., 2011).

O tamanho da “Boca de Cena” pode variar de teatro para teatro, mas, para um auditorio
com trezentos a quinhentos lugares, as medidas da “Boca de Cena” sdo entre 5,5m a 6,7m de
altura por 11m a 12m de largura. E as medidas do proscénio também podem variar de 1m a 4,5m
de profundidade (GILLETTE, 1987).

Na indistria do teatro, as lumindarias de palco sdo chamadas de instrumentos de
iluminacdo. Eles utilizam lampadas halégenas de tungsténio, para se conseguir uma dimerizacao
perfeita. Uma vasta gama de instrumentos desse tipo é utilizada para se conseguir caracteristicas
Unicas para determinadas aplica¢fes. Cada modelo de instrumento de iluminacdo recebe um
sistema oOptico diferente, para que apresente caracteristicas e fungdes diferentes (DILAURA, et
al., 2011).
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3.1 Os modelos de palco

A partir de 1960, os teatros apresentaram uma evolucdo interessante. Por influéncias de
movimentos teatrais experimentais, e também pela pressdo econémica para fazer teatros
compativeis com grupos de danca, concertos sinfénicos, e espetaculos teatrais (GILLETTE,
1987).

A tendéncia predominante, nessa evolucdo, foi a reducdo fisica do espaco teatral. Além
disso, houve a queda da barreira psicoldgica que existia entre a plateia e a producdo em questéo.
Na verdade, todas as barreiras foram quebradas e o teatro ndao tinha mais limites.

Existem varios modelos de palcos de teatro. Cada um desses modelos requer uma
iluminacdo especifica (CAMARGO, 2000). O modelo mais convencional é conhecido como
“palco a italiana”, que apresenta quatro lados, mas o publico vé a cena apenas por um lado. A
plateia fica em um Gnico bloco, a frente da area de representagcdo, mas pode também ser dividida
em setores, com alturas e &ngulos de vista diferentes, como se pode observar a partir da Figura
10. Nela se vé as diferentes disposicdes de plateia e o estilo continental e americano de
audiéncias. Como a plateia esta apenas a frente do palco, € facil para o diretor do espetaculo saber
onde esta a visdo do publico. Dai, o iluminador pode trabalhar tranquilamente a contraluz a
iluminacdo lateral e a frontal, j& que uma fonte de luz instalada em uma vara de fundo de palco
sempre estara no plano mais distante da area de plateia. Como esse modelo de teatro é o mais
utilizado na atualidade, ele recebe atencdo mais especial nesse trabalho monografico, contendo

detalhamentos e especificacbes técnicas do mesmo.

Figura 10 — Tipos de Plateia do Palco a Italiana.
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Fonte: ILLUMINATING ENGINEERING SOCIETY OF NORTH AMERICA (2009).
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3.1.1 Palco semi-arena

No modelo de palco conhecido como “Semi-Arena”, o publico se concentra no meio e o
palco forma uma espécie de passarela ao seu redor (fig. 11). Dessa forma, as técnicas, para atingir
o efeito de uma iluminac&o lateral e de contraluz, assim como luz frontal, atingirdo apenas uma
parte da plateia, ao invés do total, como no palco a italiana. Apesar dessa dificuldade
luminotécnica, em meados do século XX, um grande nimero de palcos desse formato foi
desenvolvido nos Estados Unidos. Alguns diretores achavam que existia um grande
distanciamento com a plateia tdo distante da cena, como é no palco a italiana. O famoso teatro
Globe, de Shakespeare, era de formato semi-arena (GILLETTE, 1987).

Com essa disposi¢do de plateia, também fica inviavel a utilizagdo de vestimenta cénica
como pernas e bambolinas, pois isso afetaria a visualizagdo dos espectadores que se sentassem
nos assentos laterais (fig. 12). Nesse modelo de teatro, os instrumentos de iluminacao sao fixados
em um grid que é suspenso ao longo da &area de palco e plateia. A instalagdo dos projetores
cénicos, nesse gride, da-se por uma escada com rodas ou, nos teatros mais complexos, por uma
passarela abaixo de onde se fixa 0s equipamentos, onde o técnico pode transitar para montar a

luz e afina-la.

Figura 11 — Palco Semi-Arena.

Fonte: GILLETTE (1987).




Figura 12 — Palco Semi-Arena.
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3.1.2 Palco arena

No modelo conhecido como “Arena”, a plateia “envolve” o palco, sendo que este fica no

meio (fig. 13).
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Figura 13 — Palco Arena.

Fonte: GILLETTE (1987).

Esse palco foi uma evolucgdo no que se refere a relacdo plateia-atuacdo. Dos trés modelos
mais consagrados de teatro, ele é 0 que apresenta uma aproximagdo maior com os espectadores.
Os cenarios, nesse modelo de palco, devem ser discretos, de modo que ndo venham a interferir
na visdo da plateia. Assim como o semi-arena, ndo apresenta as vestimentas cénicas de pernas e
bambolinas, assim como também ndo tem a cortina principal nem a rotunda (GILLETTE, 1987).

Com relagdo a iluminacdo, no palco de Arena, o iluminador ndo podera trabalhar com
conceitos de luz frontal, contraluz ou lateral, pois o que é luz frontal para um lado de plateia,
pode ser a contraluz para o lado oposto da mesma e luz lateral para um terceiro lado de plateia.
O que se costuma fazer € apresentar uniformidade, para que todos consigam ter uma mesma
sensacdo ao assistirem o espetaculo, mesmo que de lados opostos. O grid para fixacdo dos
instrumentos de iluminagéo, assim como no teatro de semi-arena, estende-se por todo o palco e

pela area de plateia (fig. 14).
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Figura 14 — Palco em Formato de Arena.
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Também existe um modelo conhecido como “multifuncional”, onde o palco pode ser
montado em qualquer posic¢do, assim como a plateia. Para cada um desses modelos de palco,
existe uma forma diferente de se montar uma iluminacéo, tecnicamente e artisticamente falando.

O modelo de teatro mais adotado na atualidade € o palco a italiana.

3.1.3 Palco a italiana

O palco a italiana apresenta uma espéecie de moldura gigante, na qual os espectadores

assistem a cena. Essa moldura é conhecida popularmente como “Boca de Cena”. De acordo com
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os documentos da “Oficina Arquitetura Cénica”, do “Projeto Multinacional de Arte”, do Centro
Técnico de Artes Cénicas — CTAC/Funarte, a “Boca de Cena” (fig. 15) € a abertura que delimita
horizontalmente e verticalmente o ambito visual do palco. Essa moldura separa o palco
propriamente dito, da area a frente do mesmo, chamada de proscénio. Apesar da “Boca de Cena”
simbolizar uma barreira entre a audiéncia e a plateia, reminiscéncia do proskenium e da skene
dos teatros gregos, ha mais de 300 anos, esse formato de palco se destaca no que se refere a
envolver o publico dentro da encenacgédo. A arquitetura técnica desse tipo de palco é perfeita para

iSso.

Figura 15 — Estilo de Palco a Italiana.
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Fonte: GILLETTE (1987).

O tamanho da “Boca de Cena” pode variar de teatro para teatro, mas, para um auditorio
com trezentos a quinhentos lugares, as medidas da “Boca de Cena” sédo entre 5,5m a 6,7m de
altura por 11m a 12m de largura. E as medidas do proscénio também podem variar de 1m a 4,5m
de profundidade (GILLETTE, 1987).

Nos palcos a italiana, o proscénio, em alguns casos, recebe um elevador para regular a
altura da area para receber uma orquestra nos espetaculos que necessitam de mdsica ao vivo. A
profundidade que o “fosso da orquestra” deve descer ndo possui medida exata, mas deve ser
suficiente para ndo interferir na visao do publico ao espetaculo.

A Figura 16 apresenta um esquema simplificado de disposicéo de recursos cenotécnicos
do palco a italiana, como posicionamento de varas, cabine de controle, mesa de iluminacéo e

canhdo seguidor.
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Figura 16 — Palco a Italiana.
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3.2 Varas cénicas

As varas de iluminag&o, assim como todas as varas cénicas, devem seguir um sistema de
contra-pesagem e contra-regragem, para que possam garantir seguranca e eficiéncia nas
montagens. A movimentacao das varas se da, pois existe a necessidade de posicionamento dos
projetores cénicos, responsaveis pela iluminacdo, com o profissional em pé no chéo, ou seja, 0
técnico pode pegar um mapa de iluminacéo de um espetaculo e posicionar os projetores de acordo
com o0 mesmo, confortavelmente ao nivel do chdo e ndo a 6m de altura. Fora isso, alguns cenarios
ndo apresentam tamanho padrao, e precisam de regulagem de altura, o que so é dado através da
manipulagéo da altura das varas. Essa movimentacdo também interfere na vestimenta cénica, ja
que é possivel realizar o posicionamento das varas de iluminacdo na altura desejada, depois a
regulagem de altura das varas de bambolinas, que irdo impedir que 0s instrumentos sejam vistos

pela plateia, fazendo uma espécie de “mascara”.
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Esse sistema de contra-pesagem e contra-regragem € antigo e usavam-se sacos de areia
para contrapesar uma vara cénica. Esse procedimento era necessario para que um técnico pudesse
mover uma vara que possuisse 300kg de peso, sem esforco consideravel, ou seja, ele colocava o
equivalente a 300kg de areia na extremidade oposta a vara e a mesma ndo apresentava mais
dificuldades para ser manipulada. Na atualidade, esse sistema de contra-pesagem e contra-
regragem evoluiu a ponto de ser muito mais simples manipular as varas cénicas através da adi¢éo
ou subtracdo de pastilnas metalicas como contrapeso. Uma figura explicativa, de como esse
importante mecanismo funciona, esta presente na Figura 17. Existem um profissional para

manipular as varas cénicas, chamado de maquinista (SHELLEY, 1999).



Figura 17 — Sistema de Contra-Pesagem.
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A vara cénica deve ser de aco e ter didmetro de 1,5. Os cabos de ac¢o que a interligam ao

carro de contra-pesagem devem ter ¥a. As varas devem ter ao menos 4 pontos de suspencao, ou

seja, devem ter 4 pontos de amarracdo do cabo de aco na vara, até o contrapeso, fazendo com

que a vara fique mais estavel e aguente mais cargas de forma segura (GILLETTE, 1987).

Os cabos de a¢o saem das varas e passam por roldanas simples, que ficam fixadas no piso

do urdimento, dai seguem para a roldana de cabeca, que recebe todos o0s cabos provenientes de

uma vara, e os ligam ao carro de contrapeso. O maquinista utiliza uma corda para movimentacao

desse carro e, consequentemente, da vara cénica. Essa corda deve ter a espessura de %. Existe

um sistema de freio para essa corda, fazendo que o sistema fique imével na altura desejada. Esse
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sistema consiste em uma alavanca que prende a corda e imobiliza 0 movimento do carrinho. E
importante lembrar que a corda ndo é dimensionada para suportar cargas e sim 0s cabos de aco.
Por esse motivo, o sistema deve estar sempre contrapesado para evitar desgastes nessa corda e
possiveis acidentes. De acordo com os protocolos, no inicio de uma montagem, o iluminador
deve solicitar ao maquinista que ele desga as varas, e aos técnicos que eles retirem os projetores
cénicos da montagem anterior para montar 0 mapa luminotécnico em questdo. Durante esse
procedimento, e apés a instalagdo dos equipamentos em seus respectivos lugares, 0 maquinista
deve realizar seu trabalho, contrapesando as varas de modo a oferecer seguranca e eficiéncia nas
montagens (GILLETTE, 1987).

Em alguns teatros, no lugar das pastilhas de contrapesos metalicas, inseridas nos carros
de contra-pesagem, utilizam-se motores para a movimentacao das varas. Com isso, a necessidade
de contra-pesagem é reduzida, j& que o motor é dimensionado para operar com até a carga
méaxima da vara. Porém, alguns profissionais preferem as varas manuais, porque podem imprimir
a velocidade que desejarem, caso seja necessario uma contra-regragem durante um espetaculo,
fora o inconveniente barulho do motor.

Em alguns teatros, ndo existe altura suficiente para a instalacdo do sistema convencional
de contra-pesagem, por isso, utiliza-se um sistema chamado de roldana de tiro-duplo, que pode
ser apreciado na Figura 18.



Figura 18 — Maquinaria com Roldana de Tiro Duplo.
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Nesse sistema, 0 mecanismo é de 2:1, ou seja, a vara desce 2m enquanto o carro de

contrapeso sobe apenas 1m. Uma desvantagem é que o dobro de peso deve ser posto no carro

para balancear a vara cénica, devido ao funcionamento desse sistema de polias.

As varas cénicas devem ser numerosas e posicionadas de forma a possibilitar que o

iluminador consiga fixar uma fonte de luz angulavel a 45° de qualquer superficie a ser iluminada.

A vara frontal de um teatro, posicionada na area de plateia, deve ser fixada em uma posi¢édo que

permita que a boca de um projetor cénica consiga um angulo de 45° com a cabeca de um ator de

altura padrédo (em torno de 1,75m), ele ficando em pé na extremidade do proscénio, mais proxima

da plateia. Essa vara deve ter a largura do préprio auditério, deve ser mével para possibilitar
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montagens mais precisas e rapidas. Como essa vara fica na area de plateia, onde possuem as
poltronas, recomenda-se a existéncia de uma passarela de afinagdo, onde os técnicos possam
ergonomicamente acessar 0S projetores cénicos e afinarem os mesmos, sem a necessidade de
uma escada, 0 que proporcionaria mais seguranga na montagem, ja que essa vara costuma ficar
em alturas acima de 7m (ILLUMINATING ENGINEERING SOCIETY OF NORTH
AMERICA, 2009).

As varas seguintes a FOH devem ser posicionadas seguindo o mesmo critério de
conseguir os 45° da boca da fonte luminosa, para a cabeca do ator, em todas as areas do palco.

As areas internas do palco, fora o proscénio, se dividem em 9, de acordo com a Figura
19; séo elas: Esquerda Alta, Central Alta, Direita Alta, Esquerda Média, Central Média, Direita
Média, Esquerda Baixa, Central Baixa e Direita Baixa, ou seja, as direcdes sdo dadas como se 0
diretor estivesse na area de plateia olhando para o palco. Cada uma dessas areas deve ser possivel
de iluminar com projetores cénicos que proporcionem uma luz angulada de 45° tanto na vertical
como na horizontal, de acordo com a Figura 20. Por outro lado, J. Michael Gillette, no livro
Theatrical Design And Production, afirma que no padrdo americano, a direcdo se da com o
referencial de uma pessoa em pé no palco olhando para a plateia. Nesse caso, 0 que no padrao
sul americano e europeu seria direita, no padrdo americano se torna esquerda. Mas todos 0s
padrdes entram em consenso na denominacdo do fundo do palco ser a parte superior e a parte
mais proxima do proscénio ser denominada de inferior, dado os antigos teatros serem inclinados

e terem a parte do fundo de palco bem mais elevada do que a parte frontal (CAMARGO, 2000).

Figura 19 — Divisio de Areas do Palco.
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Fonte: CAMARGO (2000).
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Figura 20 — Angulacédo de Fontes Luminosas.
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Em todas as varas destinadas a receberem os instrumentos de iluminacéo (fig. 21), devera
haver tomadas, que sejam interligadas com a sala onde os dimers de poténcia ficam. Todo esse
cabeamento deve ser disposto de forma que néo atrapalhe a movimentacao das varas e as tomadas
devem ser fixadas em um perfil acima da vara, propriamente dita, para deixa-la livre aos
posicionamentos dos equipamentos. As tomadas devem ser instaladas no perfil, logo acima da

posicao dos instrumentos e devem ficar em uma distancia aproximada de 0,5m entre elas.

Figura 21 - Esquema De Uma Vara Para Fixagdo De Instrumentos.
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Fonte: ILLUMINATING ENGINEERING SOCIETY OF NORTH AMERICA (2009).
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A vara de iluminagdo da plateia pode ser escondida da vista do publico, através de um
rebaixamento no teto (fig. 22). Nela também estd presente a varanda para acesso a mesma,

chamada de “Catwalk?”, onde o técnico pode fixar os equipamentos e afina-los.

Figura 22 — Vara de lluminacgéo de Plateia.

Pertll com wmadas

Fonte: ILLUMINATING ENGINEERING SOCIETY OF NORTH AMERICA (2009).

A vara de iluminacéo lateral/frontal deve conter as mesmas caracteristicas da vara frontal
de plateia. Segundo o “Stage Lighting — A Guide to the Planning of Theatres and Auditoriums”
da “Illuminating Engineering Society of North America”, essa vara (fig. 23) deve também ser
escondida de visdo da plateia, quando possivel. J& na parte interna do palco, a iluminacéo lateral
pode ser fixada em torres moveis de metal ou madeira, com varios niveis de posicionamento de

instrumentos.

Figura 23 — Vara de lluminagéo Frontal / Lateral.
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Fonte: ILLUMINATING ENGINEERING SOCIETY OF NORTH AMERICA (2009).

2 Passarela técnica. A tradugdo ao pé da letra é caminho de gato, ja que a maioria das passarelas fica em alturas
elevadas, e algumas obrigam ao técnico caminhar agachado, como um gato.
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3.3 Vestimenta cénica

Para imitar uma iluminacdo realista do sol no palco, o iluminador pode escolher os
projetores cénicos com sistema Optico apropriado, posiciona-los em locais corretos e utilizar
filtros adequados, mas a plateia ndo ir acreditar que a referida luz sera proveniente do sol, se
eles olharem para cima e verem Varios projetores cénicos acesos. Para garantir a realidade, €
preciso esconder a fonte luminosa da visdo do publico, assim como os recursos utilizados para
fixacdo de cenarios e todos os recursos de contra-regragem cénica.

Isso € possivel através da Vestimenta Cénica ou Panejamento. Ela € disposta de forma a
mascarar o palco e transforméa-lo realmente em uma caixa preta, onde se é visto apenas o que 0
diretor do espetaculo desejar (GILLETTE, 1987).

Essa vestimenta cénica deve ser constituida de material apropriado, a fim de evitar
transparéncias e garantir a seguranga. Em um local que tenha a presenca de uma quantidade
enorme de lampadas incandescentes de poténcia elevada, deve-se ter uma preocupagdo com a
propagacdo de chama, caso algum equipamento entre em contato com alguma superficie. Esse
planejamento deve ser confeccionado em veludo pesado, 100% algoddo, com 475gr/m?2. Todo
material deve ser ignificado (antichama), conforme norma internacional de seguranca para
teatros e estidios de TV.

A cortina principal faz parte da vestimenta cénica. Ela deve ser posicionada na area de
divisdo entre o proscénio e a parte interna do palco. Ela deve esconder toda a visibilidade do
palco. Pode ser lisa ou plissada. A cor também pode ficar a critério do arquiteto do teatro, mas
recomenda-se uma cor escura.

A éarea de bastidores, nas laterais do palco, é escondida por tecidos dispostos
verticalmente, dispostos de acordo com a Figura 24. Esses tecidos sdo chamados de pernas. Esses
tecidos sdo, em sua maioria, lisos e com dimensdes entre 2m e 4m de largura por 7m de altura.
Essas dimensdes variam dependendo das medidas do teatro em questdo. As pernas sdo instaladas
através de cadarcos, em uma vara imediatamente antes da de iluminagdo, distante
aproximadamente, 50cm da mesma. As pernas escondem cenarios que podem estar nos
bastidores, preparados para entrarem em cena, assim como iluminacéo lateral, troca de figurinos

dos atores e contra-regragens em geral (GILLETTE, 1987).
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Figura 24 - Disposicao de Varas para Fixacao de Pernas e Bambolinas.
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Toda a parte de cima da caixa cénica é escondida por panos, dispostos de acordo com a
Figura 25. Esses panos sdo chamados de “Bambolinas”. Sao fixados horizontalmente, através de
amarracdo de cadarcos nas varas cénicas. Elas devem possuir, pelo menos, 2m de comprimento
a mais do que a largura da Boca de Cena, ja que a visdo da plateia ganha alguns metros a mais
de visdo lateral, dado a angulacdo dela. As bambolinas devem ter entre 1,5m e 2m de altura. Elas

devem ser posicionadas sempre antes das varas de pernas.




Figura 25 — Disposicdo de Vestimenta Cénica.
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O posicionamento das varas cénicas segue uma sequéncia padrdo, que é a seguinte: vara
de bambolina, vara de pernas, vara e iluminacao e vara de cenario. Esse conjunto de varas vai se
repetindo até chegar na extremidade superior do teatro. Dai, ele recebe mais duas outras varas.
Uma sera para a fixacdo do “Ciclorama” e outra, para a instalacdo da “Rotunda”, ou cortina de

fundo.




Figura 26 — Modelos de Ciclorama.
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O Ciclorama é um aparato confeccionado de PVC?3, que serve para refletir ou transmitir

a luz incidida no mesmo. O ciclorama se estende no fundo do palco e pode ter uma forma plana

ou com bordas curvas, como pode ser observado na Figura 26.

O ciclorama é sempre de cor branca e deve ser transltcido, para que possa ser iluminado

por instrumentos posicionados na parte de tras do mesmo. Ele pode servir para imitar um

horizonte real, assim como ser utilizado para projecdes expressionistas ou projecoes de video.

Alguns tecidos sdo utilizados para dar uma maior realidade na iluminacéo proporcionada atraves

3 PVC - Policloreto de vinila — espécie de plastico
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do uso do ciclorama. S&o alguns tules brancos ou pretos, fixados em uma vara de cenério anterior
a vara de ciclorama, que oferecem uma espécie de filtragem visual, reduzindo a intensidade e
saturacdo dos objetos iluminados, retirando o que seriam imperfei¢des, proporcionando uma
espécie de imagem mais uniforme ao olho humano. A Ultima vara de iluminacdo deve ser
instalada a aproximadamente de 1,83m a 2,44m distante do ciclorama. Essa vara deve apresentar
uma quantidade grande de tomadas, ja que se costuma utilizar muitos equipamentos para uma
iluminacdo uniforme do ciclorama. Ainda mais quando € necessario a utilizacdo de cores
diferentes (GILLETTE, 1987).

A “Rotunda” é a cortina de fundo do teatro. Ela deve ser do mesmo veludo das pernas e
bambolinas. Deve ter largura minima de 2m a mais do que a largura da boca de cena do teatro
em questdo. Ela pode ser lisa ou plissada. Pode ser fixada em vara movel ou ter abertura central,

assim como a cortina principal. Deve ser a Gltima vara do teatro, que simboliza o fim.

3.4 Urdimento

O sistema de varas mdveis s € viavel se o teatro possuir um urdimento instalado na parte
superior a area de palco. O urdimento é o conjunto de equipamentos e materiais que
proporcionam o sistema de contra-regragem e contra-pesagem das varas cénicas.

A altura onde fica o piso do urdimento deve ter duas vezes e meia a altura da boca de
cena. Isso é necessario para que seja possivel esconder um cenario sem que a plateia tenha
visibilidade do mesmo, quando estiver recolhido (GILLETTE, 1987).

As roldanas do urdimento, tanto as simples quanto as de cabeca, suportaréo toda a carga
instalada nas varas cénicas. Por isso, o piso do urdimento, onde as roldanas sdo fixas (fig. 27),
deverda ser instalado em cima de vigas de aco ou concreto, amarradas por colunas e com um
projeto dimensionado por um engenheiro calculista, para suportar a carga sugerida.

Os perfis, onde serdo instaladas as roldanas simples, deverao ficar distantes entre si, de
forma que um técnico possa caminhar por cima dos mesmos sem correr o0 risco de prender o pé.

Em um teatro sem o urdimento, o iluminador ndo terd a possibilidade de manobrar as
varas cénicas, tendo que realizar a montagem luminotécnica e de cenario através de escadas ou
andaimes, 0 que gastaria muito tempo e influenciaria muito na qualidade técnica do espetaculo,
ja gque os posicionamentos dos instrumentos nao teriam a mesma precisao.

Tambem fazem parte do urdimento, as varandas de manobra e de carregamento. A de
manobra é importante para que os técnicos possam realizar contra-regragens durante o espetaculo

e que tenha acesso ao palco, em sua parte superior. E interessante que essa varanda circule o
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palco. Um exemplo desse tipo de varanda pode ser visto nas Figuras 28 e 29. Também nessa
varanda é onde acontece toda a manobra de varas, ou seja, onde 0 maquinista tem acesso aos
freios, liberando o sistema de suspensao das varas cénicas, podendo fazer com que as mesmas se
movimentem verticalmente. Essa varanda deve ter o acesso restrito, dado o alto grau de risco que
uma vara mal contrapesada pode significar. Apenas o maquinista autorizado pode ter acesso a
mesma.

A varanda de carregamento deve ser posicionada de acordo com a sua finalidade
principal, que € dar acesso a0 maquinista, que ira contrapesar 0s carros de contrapeso. Dessa
forma, quando a vara cénica estiver a 1,5m (fig. 28) do chdo do palco, posi¢do ideal para a
montagem de instrumentos luminotécnicos e de cenarios, 0 seu carro de contrapeso estard em
uma determinada altura, que pode ser determinada pelo modelo de polias instalado em um
determinado teatro. No sistema simples, 1:1, a vara desce 1m e o carrinho sobe 1m. No sistema
de roldanas de tiro duplo, a vara desce 2m enquanto o carro sobe apenas 1m, ou seja, trata-se do
sistema 2:1. Na altura em que o carro permanecer, quando a vara estiver em 1,5m do chéo, devera
ser instalada a varanda de carregamento.

Se o técnico precisar tirar todos os instrumentos de uma vara, ou colocar projetores
cénicos ou cenarios em varas que estavam vazias, deve solicitar ao maquinista que contrapese a
vara, ou seja, retire ou coloque pastilhas suficientes no carro de contrapeso, de forma que a carga
presente no mesmo seja equivalente com o atual peso da referida vara. Assim como a varanda de
manobra, a de carregamento deve ter 0 acesso restrito a0 maquinista autorizado pelo teatro em

questéo.



Figura 27 — Sistema de Urdimento.
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Figura 29 — Planta Baixa das Passarelas de Manobra e de Carregamento.
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Fonte: Projeto Cenotécnico para o Teatro do Centro Cultural do Cariri, em cima da arquitetura de Robledo Valente
(2009).

3.5 Instalacg6es elétricas para controle de iluminacéo cénica teatral

Atualmente, as lampadas mais utilizadas cenicamente em teatros sdo haldgenas e a
maioria apresenta uma poténcia minima de 1kW. Um mapa de iluminagdo nunca € igual ao outro,
mas eles utilizam quantidades generosas de equipamentos. Por esses motivos, uma instalacao
elétrica de um teatro deve ser dimensionada levando em consideragdo a carga maxima possivel
a ser instalada no mesmo. Para descobrir esse nimero, precisa-se saber a quantidade de tomadas
presentes nas varas cénicas do mesmo.

Para que seja possivel a manipulacdo da iluminagdo em um teatro é preciso que haja o
controle separado da voltagem designada a cada um dos instrumentos a serem utilizados na
iluminacgdo da cena. Para que isso seja viavel, a instalacdo elétrica do teatro deve trabalhar de
uma forma padréo e seguir algumas regras. Cada instrumento ganhard um “endere¢o”. De acordo
com a Figura 30, pode-se observar que existe uma forma de ligacdo entre os equipamentos que
permite que o iluminador consiga acionar um projetor de luz atraves da mesa de controle. De

forma resumida, o equipamento serd ligado a uma tomada, que devera ter uma numeragdo de
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identificacdo, essa tomada serd ligada a um dispositivo que permita a dimerizagdo, ou seja, 0
controle de tensdo na lampada, a fim de que seja possivel a graduacéo de intensidade de luz da
fonte luminosa, no caso a lampada cénica. Esse dispositivo é chamado de “Dimer”. No dimer,
aquela tomada recebe um outro enderecamento. Esse Ultimo nimero de endereco é que sera
reconhecido pela mesa de controle de iluminagdo, sera o nimero do dimer. Depois disso, 0
iluminador ainda podera agrupar varios dimeres em canais, de forma a facilitar o trabalho. Depois
desse agrupamento, o nimero final de enderecamento de cada equipamento serd chamado de
“Canal”. O canal da iluminacdo de contraluz de cor azul pode ser o 10, que agrupa os dimers 4 e

5 que, por sua vez, recebe as tomadas 35, 36, 37 e 38, por exemplo (SHELLEY, 1999).

Figura 30 — Conexdes entre Mesa de Controle e Instrumentos.

Instrumento Clrcuito Dimmer Mesa de Controle

Fonte: SHELLEY (1999).

O sistema nervoso central de toda a instalacdo luminotécnica é a mesa de controle de
iluminacdo. Ela evoluiu conjuntamente com os demais equipamentos de forma a realizar um
controle mais eficiente da iluminacdo. A Figura 31 representa uma instalagdo com um sistema
analogico, quase extinto nos teatros da atualidade. Nessa instalacdo, a mesa € ligada a dois
modelos de dimers. Um que realiza a comunicac¢do dos instrumentos, mas ndo dimeriza, podendo
controlar lampadas que nédo requerem dimerizacdo, como as HMI. O outro modelo dimeriza as
lampadas haldgenas. A Figura 32 representa uma instalagdo mais moderna de iluminacéo, trata-
se de um sistema digital, com protocolo DMX, que se tornou padrdo nos teatros. Esse protocolo
controla pelo menos 512 canais digitais. Ele pode ser dobrado e até quadruplicado, tornando-se

praticamente ilimitado. Nessa ligacdo digital, é possivel a utilizacdo de uma mesa de controle de
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reserva, caso a primeira venha a apresentar algum defeito durante o espetaculo. Elas se ligam
através de uma rede Ethernet, trocando dados necessarios. Ambas as mesas enviam seus dados
atraves do cabo DMX a uma central que distribui o sinal. Para instrumentos que ndo necessitam
de dimerizacao ela envia os dados sem passar por um dimer. Para as lampadas hal6genas, o sinal
chega a um banco de dimers, que distribuem o sinal com a devida tensdo, para cada lampada. E
possivel controlar até equipamentos analdgicos, utilizando um equipamento chamado
“demultiplexador”, que faz a conversdo dos sistemas e permite a comunicacdo amigavel entre
eles (KELLER, 1999).

Figura 31 — Sistema Analdgico de lluminagdo Cénica.
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Figura 32 — Sistema Digital de Iluminag&o Cénica.
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Esses sistemas podem ser bem caros. O mais importante é definir o tamanho do palco e
0s recursos técnicos de infraestrutura de um teatro. Depois, decide-se quanto gastar nesses
sistemas, que podem ser bem simples no comeco e depois passar por “melhorias” no futuro
(KELLER, 1999).

3.6 Instrumentos de iluminacéo

Na industria do teatro, as luminarias de palco sdo chamadas de instrumentos de
iluminacdo. Eles utilizam [ampadas haldgenas de tungsténio, a fim de conseguir uma dimerizacdo
perfeita. Uma vasta gama de instrumentos desse tipo é utilizada para se conseguir caracteristicas
Unicas para determinadas aplicagdes. Cada modelo de instrumento de iluminagédo recebe um
sistema Optico diferente, para que apresente caracteristicas e fungdes diferentes
(ILLUMINATING ENGINEERING SOCIETY OF NORTH AMERICA, 2009).

A selecdo, posicionamento e foco desses instrumentos serdo determinadas pelo
iluminador do espetaculo em questdo. Essas decisfes serdo baseadas no efeito que o diretor do
espetaculo deseja para cada cena. O iluminador deve se assegurar de utilizar tipos de
instrumentos padrdes na indudstria teatral, para que possa adequar seu projeto luminotécnico em
qualquer teatro que o espetaculo venha a se apresentar.

A maioria dos instrumentos de iluminagdo apresenta o controle de suavidade da borda da
luz projetada, mais conhecido como foco. O iluminador pode querer uma luz mais focada ou
desfocada, ou seja, com bordas mais destacadas, ou mais suaves. Os iluminadores também
podem modificar a forma com que a luz sai dos instrumentos, para que possam iluminar as areas
individualizadas, que cada cena necessita. Para isso, cada equipamento terd um tipo de ajuste que
permita algum tipo de modificacdo a essa fonte luminosa.

A Figura 33 apresenta uma relacdo da figura dos instrumentos mais utilizados na

iluminacgdo cénica, com seus respectivos sistemas dpticos e simbologias utilizadas.



Figura 33 — Instrumentos de lluminacao.

65

wymibals wmbals

CAD symbsls - own destn

40 o0 ol B«
(1 addao=Aag<
~/| 1 &l
D =1 00 O | Py
1 d|d| B9 = |d<
wnx | & 1CO| O || |emm| Cm |
: | '“ [e=lle=le= il i = i
ERim= (Dlgpm | = | D= | €O
(r? C|CH == —= —~
=la @ m 0 = | @

Fonte: KELLER (1999).

3.6.1 Instrumentos com espelho refletor elipsoidal

O instrumento conhecido como “elipsoidal” apresenta uma lampada, um espelho refletor
em formato de semi-elipse, montados em uma carcaca. A luz refletida é focada através do sistema
Optico do equipamento. O feixe pode ser recortado por 4 facas ou por um gobo (um dispositivo
com desenhos recortados ou pintados), ou por uma iris, que é uma espécie de diafragma, que
corta a luz circularmente. Por fim, a luz passa por um conjunto de lentes, onde pode ser focada
ou ter seu grau de saida alterado.

A luz resultante final do projetor cénico elipsoidal pode apresentar bordas muito
marcadas, com um foco precisamente controlado, assim como as mesmas bordas podem ser
suavizadas através do controle dptico do equipamento. E um instrumento muito utilizado na vara
frontal de plateia e nas laterais do palco, pois seus recursos permitem que a luz seja afinada de
forma a ndo iluminar areas indesejadas, como as paredes e tetos anteriores a boca de cena
(ILLUMINATING ENGINEERING SOCIETY OF NORTH AMERICA, 2009).

Os elipsoidais apresentam lampadas com poténcia que podem variar de 250 watts até

2.000 watts, mas a grande maioria de equipamentos encontrada nos teatros, apresenta 575 watts
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ou 750 watts. No Brasil, a maioria dos elipsoidais nacionais utiliza lampadas de 1.000 watts.
Esses instrumentos podem ser encontrados com graus variados. O menor é 5°, utilizado em
distancias grandes, e o maior 90°, utilizado quando é necessaria uma abertura grande em uma
distancia pequena da boca do equipamento ao piso do palco. Os elipsoidais podem apresentar o
grau fixo, ou um sistema Optico, conhecido como zoom, que permite a variacdo de graus
(ILLUMINATING ENGINEERING SOCIETY OF NORTH AMERICA, 2009).

3.6.2 Instrumentos com lentes fresnel

O fisico francés Augustin Jean Fresnell teve um desafio de desenvolve uma lente para ser
utilizada nos fardis franceses. As lentes antigas eram plano-convexas e, por esse motivo, muito
espessas, pesadas e dificultavam o servico e manutencdo nas tdo apertadas dependéncias dos
farois. Ele desenvolveu uma técnica que fatiou as antigas lentes, fazendo com que a luz passasse
por diversas camadas. O resultado final comprovou que a luz continuava sendo projetada para
frente, mas em dias de nevoeiro via-se a borda suave na extremidade da mesma. Nada que
afetasse a sua funcéo, de guiar os navios para a costa.

Os iluminadores viram nessa invengdo uma ideia de utilizar uma luz mais difusa e, com
iss0, conseguir unir varios feixes de luz em um s, j& que as bordas suaves permitiam essa juncao.
Além disso, conseguiram uma luz mais suave.

Os instrumentos que recebiam essa lente apresentavam uma carcaca com uma lente
Fresnel, uma lampada haldgena e um espelho refletor, na maioria das vezes esférico, atras da
lampada. O angulo do feixe do Fresnel pode ser alterado ajustando a distancia da lampada e do
espelho, com relagdo a lente. A distancia entre a lampada e o espelho é determinada pelo
fabricante e ndo pode ser alterada. Esse conjunto é instalado em uma plataforma corredica, que
pode ser manipulada pelo técnico. Quanto mais proximo esse conjunto fica da lente, maior o grau
de abertura e quanto mais distante, da lente, o grau fica menor. Os angulos desse equipamento
podem variar de 10° até 60°, e a poténcia de sua ldmpada pode ser de 300 watts até 2.000 watts.
Alguns iluminadores utilizam o Fresnel com lampada HMI, proporcionando um brilho mais
intenso e temperatura de cor condizente com esse tipo de lampada. A dimerizacéo, nesses casos,
pode ser feita através da utilizagdo de um equipamento chamado “shutter”, uma espécie de
diafragma, instalado na parte posterior da lente, que proporciona um efeito semelhante a redugéo
de tensdo na lampada, na medida que as facas comegcam a cortar a luz (ILLUMINATING
ENGINEERING SOCIETY OF NORTH AMERICA, 2009).
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O Fresnel é muito utilizado em gerais e contraluzes, ja que apresenta essa luz suave, que
se mescla com os outros feixes de luz de outros fresnéis e parecem um s, aumentando a realidade

da cena.

3.6.3 Instrumentos com lente plano convexa

Os instrumentos com lampada plano-convexo, usualmente chamados de PC, apresentam
uma estrutura fisica semelhante a do Fresnel, com a Gnica mudanca da lente.

A utilizagéo das lentes PCs foi a maneira mais simples encontrada para concentrar a luz
emitida. Para esse controle ocorrer e a luz realmente ser projetada para frente, a lente tem que ter
este formato: de uma extremidade plana e a outra convexa (KELLER, 1999).

A luz do PC € mais marcada do que a do Fresnel e ndo tao suave. Porém, é menos focada
do que a luz proveniente de um elipsoidal.

Os instrumentos com lente PC, costumam apresentar, dependendo do fabricante, graus
de abertura entre 4° e 78°. As lampadas halogenas utilizadas sé@o as mesmas do Fresnel, ou seja,
a sua poténcia pode variar de 300 watts a 2.000 watts. Também podem receber as lampadas HMI.

Assim como os fresnéis, os PCs também sdo muito utilizados em iluminacéo geral e de
contraluz. Em alguns teatros sem recursos, ele é utilizado, no lugar do elipsoidal, para destacar

areas e fazer focos.

3.6.4 Instrumentos set light

Um dos instrumentos de iluminagdo com estrutura mais simples sdo os Set Lights, os
quais apresentam uma carcaca, com lampada tipo palito e um espelho refletor. Ndo possuem
lentes. Eles podem ser do tipo simétrico ou assimétrico, ou seja, a lampada pode ficar centralizada
no refletor, o que proporciona a mesma iluminacdo para baixo e para cima. Quando ele é
assimétrico, a luz é projetada mais para um lado do que para o0 outro, o que é muito eficiente na
iluminacdo de cicloramas. Costumam receber lampadas entre 500 watts a 2.000 watts
(ILLUMINATING ENGINEERING SOCIETY OF NORTH AMERICA, 2009).

Recebem esse nome de Set Light pois em inglés, set se refere a cenéario, ou seja, é um
instrumento muito indicado na iluminacdo de cenéarios, dado seu alto grau de abertura e formato
de luz projetada. Os Set Lights costumam ser posicionados na ultima vara de luz, dispostos de

forma simétrica para a iluminacao do ciclorama.
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Também sdo muito utilizados em sombras chinesas, um recurso cenografico que consiste
em uma fonte luminosa, no caso o set light, fixado atras de um ciclorama translucido. O artista
que aparecer entre a fonte luminosa e a tela, tera sua sombra projetada sobre ela. Se o artista
chegar mais préximo da luz, sua sombra aumenta, e se fizer o caminho inverso, sua sombra

diminui. Isso basta barra infinitos recursos cénicos.

3.6.5 Instrumentos com espelho refletor parabdlico

As lampadas com espelho parabélico tém uma caracteristica bem marcante. Apresentam
seus feixes refletidos de forma paralela. Com isso, a intensidade luminosa dessas lampadas é
muito alta.

Para teatro, as lampadas PAR, principalmente as PAR 64, sdo muito utilizadas, ja que as
vezes é necessaria uma fonte luminosa muito potente, com alto brilho. Em espetaculos que
utilizam filtros de cores densas e baixo indice de transmissdo, é importante uma fonte luminosa
que consiga transmitir essa cor em cena. Outra utilizagdo comum dos pares é em palcos abertos,
onde outras fontes luminosas acabam interferindo muito na atencdo dos espectadores na cena,
como a luz da lua, postes, e outras interferéncias nao cénicas.

As lampadas PAR 64 podem variar e apresentar graus diferentes, assim como
intensidades diferentes. Costumam ser divididas em 4 tipos (ILLUMINATING ENGINEERING
SOCIETY OF NORTH AMERICA, 2009).

FOCO 1 - facho muito estreito (5° x 10°) / Nos EUA, recebe a nomenclatura (Very
Narrow Spot - VNSP). Na Europa, recebe o codigo CP60.

FOCO 2 —facho estreito (15°x 8°ou 12° x 7°) / Nos EUA, recebe a nomenclatura (Narrow
Spot - NSP). Na Europa, recebe o cédigo CP61.

FOCO 5 — facho medio (28° x 12° ou 23° x 11°) / Nos EUA, recebe a nomenclatura
(Medium Flood — MFL). Na Europa, recebe o codigo CP62.

FOCO 6 — facho muito aberto (48° x 24°) / Nos EUA, recebe a nomenclatura (Wide Flood
— WHFL). Na Europa, recebe o codigo CP95.

3.6.6 Canhdes seguidores

Os canhdes seguidores servem para destacar o artista dos demais. Isso acontece muito em

shows musicais e de danca.
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Eles costumam ser instalados na frente do palco, a uma altura que permita uma angulagéo
de 45° do artista, e na caixa cénica, para servir como canho seguidor de contraluz. Em ambas as
posicdes, os canhdes devem permitir o controle manual por um técnico, que seguira o artista por
ande ele andar ou dancar, em cena.

Os canhoes seguidores costumam utilizar lampadas HMI de 575 watts a 1200 watts.
Apresentam sistema de shutters para dimerizacdo forgada e sistema de troca de filtros de luz
(ILLUMINATING ENGINEERING SOCIETY OF NORTH AMERICA, 2009).

3.6.7 Luminéarias automatizadas

As luminarias automatizadas sd@o conhecidas popularmente como moving lights. Sao
instrumentos bem modernos que apresentam um movimento controlavel pela mesa de controle
de iluminagéo.

Os moving lights podem ser basicamente de dois modelos, a saber: os moving mirrors e
0s moving heads. Os primeiros, que apresentam tecnologia anterior, utilizavam-se de um espelho
que se movimentava de acordo com os comandos provenientes da mesa. JA 0s segundos,
apresentavam uma cabeca que se movimentava.

Esses equipamentos podem proporcionar o controle de mudanca de cor, de forma,
posicdo, velocidade e gobo. Apresentam uma lampada HMI e apresentam a dimerizacao através
de shutters. A conexdo desses aparelhos nédo é feita através dos dimers, ou seja, a propria mesa
envia o sinal para esses aparelhos. O esquema da Figura 32 exemplifica bem essa ligacédo
(ILLUMINATING ENGINEERING SOCIETY OF NORTH AMERICA, 2009).

3.6.8. Mesas de controle de iluminacgdo

O centro operacional do teatro € a cabine técnica, que deve sempre ficar na parte frontal
do palco. Dela deve sair o comando para toda a iluminacdo do teatro, tanto cénica como de
plateia, como de servico.

O controle dessas areas pode ser realizado de forma separada, utilizando dispositivos
diferentes, ou unificando tudo através de uma mesa de controle de iluminacéo. Essas mesas sdo
ligadas aos dimmers de poténcia através de um protocolo padrdo em todos os teatros, chamado
de DMX 512. Essas mesas devem apresentar um teclado numeérico para se acessar 0 numero de
canais, e um recurso chamado patch, que realiza o agrupamento dos dimers em canais. Elas

também devem apresentar deslizantes, onde serdo gravadas as cenas, ou seja, a unido de canais,
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em determinadas intensidades, que formataréo o efeito visual de cada cena. Essas cenas podem
ser temporizadas, e passam a se chamar de cues, que recebem o tempo de subida da cena atual,
o0 de descida da cena anterior, o tempo de espera entre as cenas e o tempo de delay entre a subida
e descida das mesmas. Dessa forma, depois que a luz de um espetaculo é gravada na mesa de
iluminac&o, a chance de erro humano é bem reduzida. Como as cenas poderdo ser acionadas
apenas pelo apertar de um botdo, o diretor técnico pode estar dentro do palco, controlando
entradas e saidas de cenarios e solicitando a entrada de cada cue, através de um radio
comunicador para um técnico que esta apertando esse botdo (ILLUMINATING ENGINEERING
SOCIETY OF NORTH AMERICA, 2009).

As mesas também podem gravar suas memdrias em algum dispositivo externo, tais como
pen drivers e cartdes de memoria, que funcionam também como back up, e séo Uteis quando o
espetaculo sai de cartaz e retorna depois de um longo tempo. Infelizmente, cada mesa tem seu
sistema operacional, com softwares exclusivos, o que impede a comunicagdo entre consoles de
marcas diferentes. Esse motivo reforca a necessidade de o iluminador confeccionar o projeto
luminotécnico, contendo todos os dados em papel, da sua iluminacéo.

As mesas mais modernas permitem uma conexdo com outra mesa equivalente, através de
uma rede ethernet, a fim de que uma das mesas sirva de back up e seja utilizada de imediato, no
caso de algum problema ou pane.

3.7 A escurid@o nos palcos e o impacto nas salas de espetaculos

Apesar de parecer contraditorio, a evolugdo da iluminacdo cénica levou diretores,
coredgrafos e iluminadores a um ponto crucial nesse progresso: a escuriddo. Para chegar nela, a
tecnologia precisou avancar bastante, ao ponto da iluminagdo em si alcangar o patamar de
linguagem e dramaturgia e chegar a ser um dos pontos determinantes para modificaces cénicas
e artisticas nos teatros.

A possibilidade de se controlar o inicio de uma fonte luminosa, desde a priméria percepc¢ao
pelo olho humano, de forma gradual e com chance de interrupcdo da gradacdo a qualquer
momento, fez com que inUmeras perspectivas artisticas viessem a ser possiveis. Pode-se dizer
que o grande recurso garantido pela iluminag&o elétrica era a possibilidade da escurid&o.

Com essa nova tecnologia, os diretores comegaram a enfrentar um problema ndo antes
detectado. As salas de teatro ndo ficavam na escuriddo total. Como néo existia a necessidade de
esconder a luz natural e aquelas provenientes de possiveis fontes artificiais externas ao teatro, ja

que as salas nunca ficavam na auséncia da luz e quando ficavam era apenas para o aplauso final,
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em um momento curto, onde o olho ndo conseguia nem se adaptar ao escuro e detectar
interferéncias de iluminacdo externas a cena. Nessa nova realidade, j& com as pupilas dilatadas
ao extremo, em um maior tempo, as frestas comecaram a aparecer e a atrapalhar a observacéo da
cena.

A escuriddo é uma necessidade contemporanea. Surgiu ha pouco tempo e os teatros mais
antigos ainda ndo conseguiram alcangé-la. Esse estudo apresenta exemplos de salas de
espetaculos cearenses, que ndo conseguem alcangar essa possibilidade luminotécnica, devido a
suas arquiteturas centenarias, onde ndo privilegiavam o alcance da escuriddo total, ja que isso é
uma exigéncia contemporanea.

Uma modernizacdo em muitos teatros antigos, seria a possibilidade de os mesmos
conseguirem apresentar a escuriddo absoluta, tanto na area da cena quanto na de plateia. Esse
recurso, conhecido popularmente com o nome de black out?, ainda é raro de se encontrar nos
teatros com mais de cinquenta anos de construgdo. Essa auséncia de luz, nos tempos atuais, esta
sendo necesséaria na concepcao artistica de muitos espetaculos. E, quando o teatro ndo possui o
recurso de ter a escuriddo, essa grande gama de artistas acaba de desistir de fazer suas
apresentacOes nesses espacos, ja que se estabelece a impossibilidade de expressdo da arte
concebida, dada a falta de recursos técnicos e arquitetdnicos dos teatros, ou precisa fazer
concessdes ao trabalho, abrindo méo da concepcao artistica original.

No espetaculo Mda (1995), coreografado por Emmanuelle Huynh e iluminado por Yves
Godin, o escuro total da sala de espetaculo era obrigatorio, para que o objetivo artistico fosse
alcancado. A coreografa propde um retorno a uma questdo fundamental da danga: como o
movimento do bailarino interage com a percepgdo do espectador e como eles transformam
cddigos comuns, como certas convengdes de movimentos e condicionam o olhar do espectador?

A escuriddo proposta obriga a encontrar modos de percepcao incomuns, especificamente
na visao periférica, transformando ainda mais o movimento do bailarino. Para conseguir esse
feito, o iluminador Yves Godin fez uma pesquisa com filtros de cores, utilizando-os em varias
camadas nos projetores cénicos convencionais, para que a visdo que o espectador tivesse dos
movimentos propostos por Huynh fosse radicalmente irreal. O que se via era um espectro se
movimentando. O olho humano estava atuando em seu limite de percepcdo. A curva da onda
eletromagnética proveniente da luz, excitava o olho humano na base de sua natureza bioldgica.

Porém, toda a pesquisa de Huyn e Godin para que sua arte fosse concretizada, ndo seria possivel

4 Auséncia total de luz.
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se a sala de espetaculos onde a performance acontecesse, ndo conseguisse garantir a escuridao
total. A auséncia de luz era importante para que houvesse a arte.

Rodolfo Garcia Vazquez, encenador e iluminador, diretor da Companhia Os Satyros,
imagina o espago cénico como o ambiente da escuriddo, onde a auséncia da luz é a origem, o
ponto de partida para a consolidacdo da sua arte. Tendo o palco sem luz, ele comega a utilizar os
projetores cénicos para refletir a luz no espaco desejado, afinando recorte, intensidades, ritmos,
cores e efeitos. Em muitos dos seus espetaculos a cena acontecia na escuriddao. Em uma cena, o
ator explicava, durante um longo “black out”, que o espetaculo terminaria daquela forma, com
um vazio no palco, pois foi daquela forma que eles comegaram o processo de cria¢do deles. Uma
grande questdo para os Satyros era onde eles chegariam, partindo do nada, da escuriddo absoluta?
(VAZQUEZ, 2015).

Outro ponto abordado por Vazquez, que esta diretamente ligado com a necessidade da
escuridao, é o teatro expandido, onde discursa sobre o impacto da revolugdo tecnoldgica na
prépria vida e, principalmente, no fazer teatral. Conceitua a condi¢éo ciborgue, aquela que nédo é
biologicamente ligada ao ser humano e torna viavel a interacdo social. Cita 0s principais autores
que fizeram pesquisas com esse assunto, assim como Donna Haraway e Amber Case.

A iluminacdo ciborgue trata-se de uma forma também bastante contemporanea de se
utilizar a iluminacdo. Um celular pode iluminar a cena. Esse aparelho se torna uma extensao
ciborgue. Entender essa perspectiva é fundamental para a compreensdo do potencial de
iluminac&o advindo dessa nova condigdo (VAZQUEZ, 2015).

Algumas companhias de teatro e danca também chegaram com necessidades de escuridéo
na cena, no Theatro José de Alencar. Em agosto de 2018, o espetaculo Grande Sertédo Veredas,
com a direcdo de Bia Lessa, precisou cobrir toda a parede de vidro, janelas e portas que existem
na plateia, de forma a tentar alcancar a escuridao. Ja em abril de 2019, foi a vez do espetaculo O
Sitio da Amizade, da Orquestra Foco Musical, de Portugal, tentar impedir a entrada de luz,
utilizando-se do mesmo recurso de instalagdes de cortinas. Durante o espetaculo apresentado as
14h, a luz do sol chegava a porta de fora da entrada da plateia, com impressionantes 104.000
lux®. Ap0s a cortina improvisada, posta na entrada principal, a medi¢do da luz no lado interno da
porta de entrada ainda marcou 48 lux. Na torrinha do Theatro, onde existe um vitral colorido, o
registro foi de 810 lux fig. 39).

5 Unidade de iluminamento, densidade de intensidade luminosa ou iluminancia. Corresponde & intensidade
perpendicular de 1 limen em uma superficie de 1 metro quadrado. A visdo humana é capaz de perceber bem as
formas, a partir de densidade de intensidade luminosa, na casa de 10 lux (MARTINS, 2004). Em uma noite de lua
nova, é possivel se medir 0,01 lux, enquanto na lua cheia, essa medida passa a ser de 0,25 lux.
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Figura 34. Plateia interna do Theatro José de Alencar, com atengdo ao vitral da Torrinha e as
cortinas improvisadas, com o intuito de barrar a iluminagéo externa, para o espetaculo: O Sitio

da Amizade.

Fonte: Arquivo pessoal (2019).

Todos os espetaculos citados acima, precisavam ter um controle rigoroso da iluminagéo
em cena, 0 que significa uma auséncia de qualquer outro tipo de iluminacdo, que nédo seja a
Ccénica, ou seja, o0 bloqueio total da entrada da iluminagéo natural ou artificial proveniente de fora
do espaco teatral, e o controle de toda a iluminacgéo artificial arquitetural e de seguranca contra
incéndio e panico, de dentro do teatro, somado a um sistema de controle de iluminacéo cénica
primoroso, que consiga dimerizar a luz nos baixos niveis de iluminacdo, concebidos
artisticamente, na contemporaneidade.

Fora a necessidade de escuridéo durante a cena, para se alcangar a consolidagéo da arte
concebida nessas condi¢fes luminotécnicas, conseguir controlar a iluminacdo em um espaco
teatral, de forma a alcancar a auséncia de luz, € importante para a qualidade técnica do espetaculo,
pois ha a necessidade de afinar os projetores cénicos, que compdem o0 projeto luminotécnico.
Isso significa manejar os acessorios dos equipamentos, para que a luz projetada fique de acordo

com o idealizado pelo iluminador, o que consiste em deixar as bordas da iluminagdo mais focadas
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ou desfocadas, aumentar ou diminuir angulacGes de abertura focais. Para isso, quanto menos luz
externa estiver presente a cena, deixando apenas a luz proveniente do projetor cénico, mais bem
afinada essa luz sera e menos tempo sera demandado dos profissionais que estdo realizando essa
tarefa. Outra etapa, no processo luminotécnico de consolidacdo da arte em cena, é a gravacao das
cenas, na mesa de controle de iluminagdo. Para isso, € necessario que o profissional acione os
canais que correspondem 0s equipamentos luminotécnicos e os acionem nas intensidades
especificas, para que a cena receba os elementos necessarios, para uma espécie de pintura através
da iluminacdo. E essa etapa ndo podera ser realizada em condicGes ideais, se ndo houver a
escuriddao nas areas e palco e plateia. Em palcos ao ar livre, os iluminadores fazem seus
cronogramas de trabalho, contando que as etapas de afinagdo dos projetores cénicos e gravagao
das cenas venham a acontecer ap6s o por do sol, para chegaram o mais perto possivel da
escuriddo. Quando o espetaculo acontece em um lugar fechado, o artista tem em mente que
conseguira controlar a iluminacéo externa e alcancar a escuridao. Quando ele chega a um espago
teatral fechado e se depara com uma parede de vidro, e esse detalhe ndo foi revelado
anteriormente, a montagem luminotécnica acaba acontecendo sem a possibilidade da escuridéo,

0 que pode vir afetar a qualidade e a consolidacéo da arte em cena.

3.8 Projeto luminotécnico artistico

As ideias luminotécnicas dos antigos arquitetos dos teatros eram formalizadas em papel,
de forma a produzirem documentos a serem seguidos, pelos técnicos dos teatros, no intuito de
possibilitassem que as mesmas pudessem ser implementadas nas instalacfes cenotécnicas dos
teatros. Esses documentos séo os que se entendem atualmente por Projeto Luminotécnico.

O projeto luminotécnico tem que reunir informagdes essenciais para que as ideias do
iluminador possam se materializar na cena. Seu processo de constru¢do € dado de forma
individual e de acordo com o jeito de que cada iluminador se identificar melhor. Os iluminadores
costumam estudar os textos e documentos relacionados com a historia do espetaculo que estéo
concebendo a iluminacéo, e assistir a inimeros ensaios dele. Reunides com o produtor, diretor e
demais profissionais envolvidos no espetaculo também sdo feitas, a fim de se afinarem as ideias
artisticas (SHELLEY, 1999).

O projeto luminotécnico devera conter informacGes de carater técnico e artistico. A
montagem inicial da iluminacéo segue um ritmo orquestrado pelo diretor técnico do espetaculo,

que deve ter o conhecimento integral do referido projeto luminotécnico. Nesse momento, 0s
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técnicos recebem documentos de ordem técnica, com informagdes relacionadas aos eventuais
equipamentos que serdo utilizados, acessdrios que devem ser inseridos nesses instrumentos,
posicdo onde os mesmos devem ser fixados e nimeros de dimers, canais e circuitos que devem
ser seguidos.

Os documentos que compdem o projeto luminotécnico sao internacionalmente
conhecidos por Paperwork. Eles devem, primeiramente, apresentar as informacdes da forma
mais clara possivel. Depois, 0 maximo de informac6es, de forma a cumprirem o seu papel
primordial, que é o de formalizarem todas as ideias técnico-artisticas do iluminador, no teatro em
questéo.

O projeto luminotécnico apresenta o entendimento das quatro propriedades controlaveis
da iluminacdo, que sédo: Distribuicao, Intensidade, Movimento e Cor. Distribuicdo é o termo que
se refere a direcdo que a luz ilumina a cena, descrevendo sua forma e tamanho de cobertura da
area iluminada, e ressaltando a qualidade da luz com relac&o a claridade e difusdo. Intensidade é
o nivel do brilho que a luz alcanca a cena e as pessoas e objetos que a compde, que pode ser da
auséncia total de luz, black out, até um brilho extremamente intenso. E Movimento pode ser
entendido em trés categorias: 0 tempo de entradas e saidas das cenas iluminadas, 0 movimento
de luzes no palco, como as que sdo carregadas pelos proprios artistas e; 0 movimento das luzes
fora da area de atuagdo, como por exemplo, moving lights® e canhdes seguidores. Com relagéo a
Cor, esta € uma ferramenta muito poderosa do iluminador, e o projeto luminotécnico deve deixar
claro todo o uso relacionado a ela (GILLETTE, 1987).

E importante que o projeto luminotécnico também apresente as funcdes ou objetivos da
iluminacdo cénica concebida, que sdo reconhecidamente quatro. A primeira se refere a
visibilidade. O iluminador tem que deixar claro suas intensdes, ja que ele devera iluminar a cena
de forma visivel a toda plateia, que apresenta diferentes posicdes de espectadores. E existe uma
maxima, que diz que o ndo pode ser visto, também nao pode ser ouvido, por isso, a visibilidade
proporcionada pela luz também é importante para outras areas, como a de sonorizago e acustica,
ja que uma iluminagdo malfeita e sem visibilidade em todas as &reas que precisam ser vistas pelo
publico, vai causar um entendimento deficitario em algum ponto da plateia. A segunda funcao
da iluminacdo cénica, que deve ser explicada no projeto luminotécnico € a utilizacdo da
iluminacdo em trés formas dimensionais de luz e sombra, que impactard diretamente na
percepcdo da cena, j& que iluminando em apenas uma dimensdo, a forma visualizada nédo

apresentara profundidade e nem plasticidade. A terceira funcdo que deve ser comtemplada no

& Moving lights: projetores cénicos de iluminagéo automatizados e controlados remotamente, que permitem que o
operador controle 0 movimento das mesmas, assim como a intensidade da luz e suas formas e cores.
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projeto, é a composi¢cdo, que é alcancada, com a correta utilizacdo de intensidade, cor e
distribuicdo de luz, na “pintura visual” da cena. A correta integracdo dessas trés funcbes ou
objetivos da luz, proporciona o alcance da quarta funcéo, que é internacionalmente conhecida
por mood, ou seja, 0 “estado de espirito” que a cena passard ao espectador. O correto
entendimento da cena e do que o produtor e diretor desejam dela, é que sera essencial para que
o iluminador faca a correta utilizacdo dessa funcéo e a exponha no seu projeto luminotécnico
(SHELLEY, 1999).

O processo de desenvolvimento do projeto luminotécnico estd sempre ligado a
imaginacao do iluminador. Do inicio ao final do trabalho. Ele costuma a ganhar corpo e sair de
sua mente, nos desenhos do mapa de iluminacdo, em papel. Atualmente, alguns programas de
computador, baseados em CAD’, estdo revolucionando o modo de representacéo virtual dessas
ideias do iluminador. Muitas empresas europeias e americanas estdo disponibilizando os
simbolos e banco de dados dos seus equipamentos luminotécnicos, para que sejam utilizados por
esses programas, de forma a realizar uma virtualizacdo muito mais fiel das ideias concebidas
(KELLER, 1999).

Para se iniciar um mapa luminotécnico (fig. 34) em CAD, o iluminador precisa da
disponibilidade dos seguintes documentos: uma planta baixa, em escala, da area de atuacéo; um
corte, também em escala, dessa mesma area, do fosso® ao piso do urdimento®; uma lista com a
quantidade e especificacdo de todos os equipamentos luminotécnicos disponiveis; e planta com
a distribuicdo das varas cénicas e o detalnamento dos circuitos elétricos de cada uma das varas
elétricas'® (KELLER, 1999).

" CAD (do inglés: computer aided design), ou desenho assistido por computador (DAC).

8 Fosso: local abaixo do piso do palco, onde pode receber uma orquestra, ou servir de fuga para o artista, através da
retirada de parte da estrutura do piso do palco.

% Urdimento: conjunto de traves e perfis, no teto do teatro, para fixacdo de roldanas ou cabos de aco, que permitam
a fixacdo de varas de cenario, pernas, bambolinas, rotundas e de iluminacédo, podendo serem fixas, ou maéveis.

10 varas elétricas: Varas destinadas a iluminag&o cénica.


https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_inglesa
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Figura 35: Mapa luminotécnico em escala 1:50m.

LIGHTING PLAN
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COPD: 05.869.33810001-06 ISC. CPBS: 2276437
155, 85| 8757.3505 | wiocanho@gmalcom

Fonte: Projeto luminotécnico do espetaculo Gula, do Coral da Universidade Federal do Ceara (2015).

Uma plataforma on-line foi criada e desenvolvida nos laboratérios da UNICAMP, de
forma a democratizar o acesso dos iluminadores a um software CAD gratuito, chamado LabLux.
Ele também foi desenvolvido para demonstrar os processos ldgicos de criacdo do iluminador,
uma forma de formalizar a arte, através de um desenho técnico e, dessa forma, contribuir com a
comunicagdo entre iluminadores, diretores e 0s técnicos que executardo a obra de iluminacéo,
nos teatros (PEREZ, 2007).

Antes da popularizacdo da utilizagdo do CAD, os iluminadores desenhavam tudo em
papel (e muitos ainda o fazem). Para facilitar essa tarefa, algumas instituigdes de normatizagéo,
como a USITT, formalizavam formas para os equipamentos de iluminacdo mais utilizados, de
forma a ajudar na padronizacédo e entendimento dos mapas de luz. A partir dai, alguns lighting
templates ! eram confeccionados, e ajudavam o iluminador a confeccionar um mapa de

iluminacgdo de forma mais rdpida, organizada e sem fugir da escala (GILLETTE, 1987).

11 | ighting templates: espécie de escala, com o formato dos equipamentos de iluminacdo, utilizados no desenho de
mapas luminotécnicos.
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Figura 36 — Lighting template.

Fonte: https://www.fieldtemplate.com (2019)



https://www.fieldtemplate.com/

79

4 O THEATRO JOSE DE ALENCAR

Ao percorrer o recorte historico sobre a coevolucgdo entre 0s espacos teatrais, onde 0s
mesmos se modificavam arquitetonicamente, em unido com as novas tecnologias
luminotécnicas; passando pela contextualizagdo do espaco teatral, com o enfoque na iluminagéo
cénica, de forma a consolidar a arte em cena, através da arquitetura voltada para a cenotécnica;
seguindo pelas formas que os iluminadores concebem artisticamente a iluminagdo dos seus
espetaculos, chegamos ao principal ponto de intercruzamento dessa pesquisa, onde o Theatro
José de Alencar esta.

Nesse ponto, para um entendimento mais profundo desse espaco teatral, nove visitas
técnicas foram realizadas, gerando uma coleta de dados direcionadas aos objetivos dessa
pesquisa, assim como também foram conduzidas entrevistas, com a finalidade de obtencdo de
mais informacdes, acerca do objeto de estudo, que foram comparadas com dados coletados em
documentacao escrita e observagoes técnicas, e ajudaram a encontrar um Theatro José de Alencar
auténtico e genuino, e preparado para apresentar suas possibilidades luminotécnicas. Essas
entrevistas foram realizadas com diversas pessoas ligadas ao Theatro José de Alencar, de alguma
maneira. O critério para a escolha das mesmas, foi sua relevancia e importancia com relagéo ao
objeto de estudo e sua atividade no Theatro. Foram entrevistadas as seguintes pessoas: Selma
Santiago (atual diretora do Theatro José de Alencar), Haroldo Serra (diretor teatral e ator, diretor
do Theatro entre 1972 e 1978), Oswald Barroso (diretor teatral, dramaturgo, diretor do Theatro
entre 1991 e 1992), Ricardo Guilherme (ator, dramaturgo e diretor teatral), Jociel Teixeira
(iluminador atuante no Theatro), Jorge Luiz (técnico do Theatro), Francisco Veloso (Funcionério
do IPHAN, atuante nas reformas do Theatro), Robledo Valente Duarte (Funcionario do IPHAN),
Ismaél Sole (Responsavel pela reforma do Theatro José de Alencar em 1991).

Decidimos trazer os trechos mais importantes das entrevistas realizadas sobre o Theatro
José de Alencar ao longo desse capitulo, intercalando informagBes documentais com o0s

depoimentos recolhidos.
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Figura 37 — Plateia do Theatro José de Alencar.

Fonte: Arquivo pessoal (2019).

4.1 O Theatro e o Estado

O Theatro José de Alencar (TJA) é considerado como o equipamento mais importante do
Estado do Ceara. Inclusive é Patrim6nio Artistico Nacional, tombado em 1964 (fig. 37). Foi
totalmente restaurado entre os anos de 1989 e 1991, mantendo suas estruturas originais e
amplamente modernizado, quanto as suas instalacfes técnicas. Atualmente é palco de grandes
espetaculos e um centro de realizagdes das artes, contando com a participacgdo efetiva de artistas,
pensadores, produtores e do publico em geral. O teatro se afirma como espaco aglutinador de
pesquisa, formac&o, producéo e difusdo artistica (BARROSO, 2002).

O Theatro José de Alencar foi edificado entre os anos de 1908 a 1910, para servir como
teatro oficial ao publico de Fortaleza. Essa construcdo tinha um nobre objetivo, que era o de
impulsionar a vida artistica da capital cearense, e também de estruturar um espaco teatral para
receber companhias nacionais e internacionais, que tinham um nivel de exigéncia artistico e
técnico, que ndo era atendido pelos outros teatros da cidade de Fortaleza (LIMA, 2010). No
depoimento de Francisco Veloso, do IPHAN, o mesmo nos diz que “O Theatro comecgou a ser
construido no centro da Praca José de Alencar. Hoje ainda encontramos fundagdes desse Theatro.
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Em uma mudancga de administracdo, decidiu-se a mudanca da localizacdo, para o endereco
atual”.2

O Theatro foi edificado a italiana, seguindo os preceitos que regem esse estilo, como
esclarecido no capitulo 3 dessa pesquisa. O espaco teatral a italiana foi originalmente criado,
como um lugar fechado, elitista e quase secreto na cidade. A sua plateia deixa claro a segregacgéo
na sociedade, onde os lugares mais privilegiados, com melhor visibilidade da cena, melhor
conforto de poltronas, e construido com materiais diferenciados e estruturados com mais esmero,
ficam destinados as pessoas com maior poder aquisitivo e social. Dentro dessa edificacao, duas
areas principais se apresentam. Uma, a do palco, onde a cena acontece, dissimulando a realidade
e consolidando a ilusdo. A outra, a da plateia, onde a sociedade se mostra, onde os espectadores
se transformam em personagens, de um espetaculo que evidencia uma hierarquia social. Com a
modernizacao dos espacos e da sociedade, essas areas ndo mais segregam as pessoas, com o rigor
originalmente concebido, mas a diferenciacdo dos valores dos ingressos para as diferentes areas,
ainda faz saltar aos olhos a nossa sociedade dividida (BARROSO, 2002).

A época da concepcdo do Theatro, a arquitetura de ferro era muito apreciada pelos
cearenses, nao sO por sua praticidade, mas por significar o que existia de mais tecnoldgico e
evoluido, em termos de construcdo civil, além de lembrar os grandes centros cosmopolitas
europeus, onde a elite cearense, composta por comerciantes importadores e exportadores, tentava
manter uma proximidade, e os tinham como exemplo de civilizacdo e riqueza. Essa estrutura foi
encomendada a firma Walter MacFarlane & Co., com sede em Glasgow, na Escocia, por Boris
Freres, comerciante francés do ramo de importacao e exportacdo, que possuia uma filial cearense
e outra em Paris, em quem o governador do Estado, Nogueira Accioly, se apoiou (BARROSO,
2002).

O Theatro José de Alencar passou por muitas reformas. A primeira foi em 1918, com a
intencdo de resolver o principal problema da época: trocar a iluminacdo cénica, composta por
combustores a gas, pela iluminacdo elétrica. Essa mudanga ndo objetivava primordialmente,
alcangar recursos cenotécnicos mais primorosos a cena, nem alcangar mais segurangca as
estruturas, mas sim, transformar a plateia do Theatro em um local menos quente. Na época, as
chamas, provenientes da iluminacgéo cénica, se uniam a imposi¢do aos espectadores do uso de
trajes longos e a falta de um condicionamento de ar, fazendo com que a plateia fosse comparada
a um forno crematoério. Como visto no capitulo 2, o Savoy Theatre, em Londres, ja utilizava a

iluminacdo elétrica desde 1881, ou seja, uma diferenca de 37 anos comparando com a data de

12 Trecho da entrevista concedida por Francisco Augusto Sales Veloso no dia 23 de abril de 2019.



82

utilizacdo da mesma tecnologia, no palco do José de Alencar.

A segunda reforma aconteceu no ano de 1937. O José de Alencar teve que fechar suas
portas por determinacao da Saude Publica, depois que uma doenca contagiosa se espalhou entre
seus funcionarios. E importante ressaltar que o Theatro estava edificado na vizinhanca do Centro

Estadual de Saude, como nos informou Oswald Barroso:

O Theatro José de Alencar ndo possui mais nenhum figurino utilizado na sua
inauguracdo. Também ndo tem equipamentos originais, utilizados em sua iluminacdo
cénica, porque eles precisaram ser incinerados, depois da epidemia que atingiu a
maioria dos funcionarios do Theatro.®

A terceira reforma aconteceu no ano de 1956, no governo de Paulo Sarasate. A caixa
cénica foi refeita, mas sem alteracdo nos recursos luminotécnicos, apenas com troca de piso,
coberta e sanitarios. Mas o foco principal, como desde a concepc¢édo do Theatro, foi nas areas de
plateia. J& em 1954, mais precisamente no dia 10 de agosto, o Theatro José de Alencar foi
tombado pelo Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (BARROSO, 2002).

Outra pequena intervencdo aconteceu em 1967, mas sem modificacdes consideraveis.
Nesse tempo, 0 Theatro estava sofrendo fortemente com corrosdes e oxidagdes em suas estruturas
metalicas, e tinha boa parte de seu madeiramento corroido por cupins. Antes do José de Alencar
entrar em colapso, aconteceu em 1973, a quarta grande reforma, sob o governo de César Cals.
Essa foi considerada por alguns dos entrevistados, como a maior reforma ja acontecida nele,
como Haroldo Serra comentou: “Todos pensam que a reforma de 1991 foi a maior de todas. Mas
a mais importante, foi a de 1973.”%4

Nessa reforma, finalmente, o projeto do teatro-jardim pode ser concretizado, ja que houve
a demolicdo do Centro Estadual de Saude e deu lugar a um belo jardim, projetado por Burle
Marx. Ela continuou priorizando a area de plateia, e tinha o objetivo principal de devolver a
edificacdo, suas caracteristicas originais. E praticamente todo o Theatro foi refeito, inclusive a
recuperacgdo de pecas delicadas, que demandavam qualificagdo. A mé&o de obra utilizada foi dos
funcionarios da RFFSA, ou seja, o governo do Estado se apoiou nos recursos de casa, para
realizar toda essa reforma (BARROSO, 2002).

Na reforma de 1973, um item polémico é utilizado, pela primeira vez, como forma de
aumentar as possibilidades luminotécnicas do Theatro e resolver um problema, relatado também

por Haroldo Serra, a época diretor do Theatro:

13 Trecho da entrevista concedida por Raimundo Oswald Cavalcante Barroso no dia 10 de abril de 2019.
14 Trecho da entrevista concedida por Luiz Haroldo Cavalcante Serra no dia 11 de abril de 2019.
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Nos ndo tinhamos muitos recursos técnicos. Os refletores da época ndo eram tdo bons
quanto os que eles tém hoje, que vocé pode colocar 14 no final da plateia e ele chega até
o0 palco. E precisavamos iluminar os espetaculos de frente. A solucéo foi colocar uma
vara frontal no Theatro. Todo mundo reclamou. Mas com ela, conseguiamos resolver o
problema da falta de luz frontal.*

A utilizagdo de uma vara frontal (Figura 38), para resolver esse problema de iluminacao
da época, e incrementar uma possibilidade luminotécnica, ndo levou em consideracdo a
arquitetura original e as pinturas artisticas, no teto da plateia. Ou seja, a instalagdo dessa estrutura
proporcionou um grande impacto a estética da area de plateia. Os espectadores ndo conseguiam
mais contemplar as obras de arte pintadas no teto, antes do espetéaculo iniciar, devido a presenca
fisica da referida vara.

Figura 38 — Vara Frontal de lluminacgéo Cénica, no Theatro José de Alencar.

oy ST i

Fonte: BARROSO (2002).

Como visto no capitulo 3, a importancia da vara frontal e sua correta localizacdo na
plateia, proporcionard qualidade técnicas ao iluminador, que podera alcancar angulacdes e
posicionamentos, necessarios para implementagdes artisticas. No caso do Theatro José de

15 Trecho da entrevista concedida por Luiz Haroldo Cavalcante Serra no dia 11 de abril de 2019.
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Alencar, além da necessidade da utilizac&o de projetores cénicos, nessa posi¢ao, 0s equipamentos
disponiveis ha 40 anos, nao tinham qualidade, nem poténcia, para serem posicionados em uma
vara a frente do balcdo da frisa. Sem falar da impossibilidade de uma angulacdo correta, um
projetor de luz, instalado nessa vara, distante 20m da borda do palco, ndo conseguia projetar a
luz com brilho suficiente para a visualizacdo dos espectadores. Nos tempos atuais, j& existem
projetores cénicos com caracteristicas que proporcionem um brilho e poténcia adequados a cena.
Mas a questdo da angulacao ainda ndo pode ser solucionada. Nao depende de equipamentos, e
sim da existéncia da vara frontal, na posicdo adequada. A falta dela gera complicagdes, como no

relato de um entrevistado, Jorge Silveira:

Todos os mapas luminotécnicos que chegam ao Theatro José de Alencar, apresentam a
existéncia da vara frontal. Isso acaba sendo um problema grande, porque as Companhias
ndo esperam chegar em um Teatro que ndo tenha a vara frontal. Ai as adaptacdes
acontecem em cima da hora. E as vezes as adaptaces ndo acontecem da forma que
deveriam, como aconteceu no Palco Giratério de 2018, onde um espetaculo do Rio
Grande do Sul, de teatro de bonecos, precisava de um tipo de iluminacgdo, que s6 seria
alcancada com uma vara frontal. Esse espetaculo aconteceu, porque ndo tinha como
transferir, de dltima hora, para outro espago.'®

Porém, nessa reforma, ndo aconteceram mudancas arquiteturais na caixa cénica do
Theatro. As correcOes estruturais foram realizadas, mas as caracteristicas de manobra e
quantidade de varas cénicas foram mantidas como originalmente, sem adequac®es as tecnologias

da época atual, como relata Francisco Veloso:

Apo6s a reforma de 1973, as varas de cenario e iluminacdo permaneceram as mesmas,
continuaram 0s camarins presentes nas areas de coxias, dois ou trés de cada lado, com
banheiros, o que fazia com que as coxias fossem super pequenas, estreitas, 0 que sempre
causou problema, principalmente para as Companhias de danga, que, em determinadas
coreografias, o artista terminava a danga em cima da parede dos camarins. O Theatro
continuava também sem ar condicionado. A vara frontal, na area de plateia, foi mantida.
A reforma de 1973 foi a de maior porte, no ponto de vista estrutural, ja que as longarinas
estavam vazadas, pela corrosdo, mas néo alterou a forma nem as caracteristicas técnicas
do palco e plateia.t’

De forma semelhante a reforma de 1973, onde o Theatro estava preste a colapsar, no ano
de 1989, o José de Alencar voltou a enfrentar uma situacao-limite. Estava bastante degradado.
Nessa época, recuperar o Theatro seria uma estratégia de tentar revitalizar o centro da cidade de
Fortaleza. Essa estratégia faz todo o sentido, porque 0s espacos teatrais vivem para a populacao.

De todos os entrevistados, da area técnica, aos ligados mais as politicas culturais, concordaram

16 Trecho da entrevista concedida por Jorge Luiz Alves da Silveira no dia 18 de abril de 2019.
17 Trecho da entrevista concedida por Francisco Augusto Sales Veloso no dia 23 de abril de 2019.
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em um aspecto: a importéncia na revitalizacdo do bairro onde o Theatro se estabelece. A atual
diretora do equipamento, Selma Santiago, nos fez o seguinte relato:

O Theatro José de Alencar ndo tem estacionamento, e nem uma praga iluminada na
frente do Theatro, alids, a Praca José de Alencar estd abandonada pela Prefeitura,
apresenta ocupacdes irregulares, com agdes ilegais. 1sso provoca um ambiente estranho
de chegar ao Theatro. Também tem a questdo estrutural, ja que ndo tem poltronas
confortaveis. E a plateia ficou mais exigente, nesse sentido. Ndo se pode vender
ingressos on line, devido a uma questdo burocratica, ja que o Theatro ndo tem um CNPJ.
Isso j& afasta uma série de pessoas. Alguns eventos ancora estdo trazendo um publico
até trés vezes maior para o Theatro. Mas precisa-se de aporte financeiro para trazer esse
tipo de espetaculo. O mais importante mesmo, € que a ocupac¢do do Centro da cidade
tenha um ordenamento*®

Nesse sentido, Oswald Barroso corrobora com o pensamento de Selma Santiago:

O grande problema ¢ a deterioracdo do Centro da cidade. A noite passou a ser menos
frequentado e houve o aumento do risco de quem frequenta essa area, nesse horario. Na
década de 90, acreditdvamos que o Theatro ia ajudar a erguer essa area da cidade. Mas
para isso acontecer, precisariam de outras e outras iniciativas. Até agora esta ganhando
a tendéncia negativa, do Centro ser abandonado. Isso € um problema nacional. Sé pode
ser resolvido com uma politica de ocupacdo dessas areas. Sé o investimento na estrutura
do Theatro e na politica de captar grandes espetaculos ndo é determinante!®

Diferente da reforma anterior, a secretaria de cultura do Estado do Ceara, Violeta Arraes,
entendeu que deveria buscar mao de obra mais especializada e reconhecida no Brasil. Uma
empresa ficou a frente da restauracdo, Solé & Castro, com sede em Porto Alegre. Eles procuraram
ouvir os artistas e publico, para fazer com que a reforma se adequasse as qualidades originais do
Theatro, mas também atender as exigéncias da arte teatral contemporanea (BARROSO, 2002).
Dessa forma, pode-se dizer que essa reforma foi a primeira que dedicou uma atencdo aprimorada
a caixa cénica e Seus recursos, ou seja, a area de plateia teve sua importancia, mas a area técnica
foi, pela primeira vez, destacada, em uma grande reforma.

Tais alteragdes deixaram 0 Theatro no mesmo nivel técnico das melhores salas de
espetaculos do pais, entregando uma caixa cénica com varas de iluminacdo motorizadas, varas
de cenério contrapesadas, e areas de bastidores adequadas, que passaram a estar aptas a atender
as mais exigentes demandas técnicas de espetaculos contemporaneos. Ismael Solé, envolvido
com a reforma de 1991, nos conta que: “o Theatro José de Alencar recebeu, na época da reforma,

0 maximo que existia em desenvolvimento tecnoldgico na area de iluminacéo cénica. O problema

18 Trecho da entrevista concedida por Selma Maria Santiago Lima no dia 4 de abril de 2019.
% Trecho da entrevista concedida por Raimundo Oswald Cavalcante Barroso no dia 10 de abril de 2019.
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era que, em 1991, ainda era a iluminacdo analdgica. E a tecnologia, nessa area, se desenvolve

muito rapido”?°. Veloso nos informou mais detalhes dessa reforma:

Na reforma de 1991, finalmente os camarins e 0s banheiros, tanto da direita, quanto da
esquerda, foram retirados da area de coxia, 0 que deixou esse espaco mais amplo,
consequentemente facilitava a parte técnica. Dai a boca de cena também foi mexida.
Ela era menor, se ndo me engano, 92cm de cada lado, o que significou um aumento de
1,84m da largura da boca de cena. Foi um dos pontos polémicos, assim como a retirada
dos camarins. Outra coisa, era que nao existia 0 Fosso, na época. Outra coisa polémica,
que foi implementada na reforma de 1991. Mas quando as escavacgdes foram feitas, foi
descoberta a parede de contencdo, que é esta que esta ai. Entdo o que foi deduzido, é
que, a época, ndo houve recurso para concluir, ou que ndo houve tempo para isso ser
implementado, ja que existia um prazo para a obra ser concluida.?

As mudancas na caixa cénica realmente levaram o Theatro José de Alenccar para um
nivel mais elevado, quando se trata de qualidade técnica. As varas de iluminacao, anteriormente
manuais e presas utilizando as malaguetas, passaram a ser eletro-automaticas, as primeiras do
Estado do Ceara. As varas de cenario, pernas, bambolinas, rotunda e ciclorama ganharam
contrapesos e um novo sistema de movimentagdo, através de roldanas de tiro duplo, que
proporcionavam que 0s cenarios e demais aderegos pudessem entrar e sair totalmente de cena,
sem esforco fisico do maquinista e com uma velocidade e eficiéncia muito maior.

O piso do palco ndo sofreu modificacdes. Ele apresenta uma inclinagdo de 2°, que era
compativel com as ideias arquiteturais da época, que se utilizava desse recurso para melhorar a
visualizagdo da plateia. Na atualidade, aplicar inclinagGes ao palco ndo € mais indicado, pois
trazem prejuizos técnicos e artisticos aos espetaculos. Bailarinos podem torcer tornozelos e
perder o equilibrio, cenérios e aderecos podem perder a estabilidade e a iluminacdo cénica, que
pode primar por simetrias rigidas, passa a ser ancorada em uma superficie inclinada, que implica
em diferencas de niveis. Isso tem que ser considerado nas adaptacdes dos projetos
luminotécnicos, em palcos com inclinagéo.

As quarteladas, que foram implementadas na reforma de 1973, foram mantidas na de
1991. Essa caracteristica técnica permite uma possibilidade luminotécnica muito interessante,
que € a iluminacdo de baixo para cima. Em um palco convencional, a iluminacdo pode ser
projetada de cima e de frente, através das varas luminotécnicas, pelas laterais e fundo de palco,
atraves das torres e suportes de chdo, mas so é possibilitado a projecdo proveniente do fundo do
palco, se 0 mesmo apresentar quarteladas. E essa possibilidade luminotécnica é muito utilizada

em espetaculos artisticos contemporaneos.

20 Trecho da entrevista concedida por Ismael Geraldo Acunha Solé no dia 10 de abril de 2019.
21 Trecho da entrevista concedida por Francisco Augusto Sales Veloso no dia 23 de abril de 2019.
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O Theatro foi equipado com o sistema de iluminagdo analdgico, instalado pela divisao
Hallstage da Thyssenkrup. Esse sistema aposentou a antiga mesa do espaco, sem tantos recursos.
O Theatro continuou com esse sistema analogico até a data de 2009, quando recebeu
equipamentos digitais, através da Funarte. Evoluir do sistema analogico para o digital, significou
um aumento consideravel de possibilidades luminotécnicas. Passar a utilizar o padrdo de
tecnologia mais utilizados na maioria dos espacos teatrais do mundo, garantiu uma qualidade
luminotécnica muito maior. Como detalhado nos capitulos anteriores, essa tecnologia digital
permitiu que a iluminacdo do espetaculo pudesse ter um maior nimero de canais, e que estes
pudessem agrupar um maior namero de dimers, sem as limitac6es de poténcia elétrica, impostas
no sistema analdgico. As gravacdes de cenas passaram a permitir a gravacao de mais canais, de
forma mais eficiente e operacional. As operacdes dos espetaculos passaram a se utilizar de
recursos de temporizacgéo das cenas, 0 que reduziram os riscos de erros entre as cenas e garantiam
uma qualidade superior de operacdo, nunca antes experienciada pelos operadores
luminotécnicos.

Liberar as areas de coxias, que estavam anteriormente abrigando camarins, também foi
essencial para esse salto de qualidade. Cenarios maiores passaram a poder sair e entrar pelas
laterais, assim como artistas. Possibilidades luminotécnicas foram aprimoradas, com a liberacéo
das coxias, j& que as laterais do palco passaram a ter profundidade suficiente para a instalacéo de
projetores cénicos entre as vestimentas cénicas. E recursos de amarragdes cenogréficas também
passaram a ser possiveis, permitindo novos recursos técnicos da contemporaneidade. Um detalhe,
que implica na continuidade da nao existéncia da escuriddo, como possibilidade luminotécnica
no palco do Theatro, foi 0 surgimento de esquadrias, dentro da caixa cénica. Quando os camarins
foram retirados, a equipe da reforma mais o Iphan optaram por deixar esquadrias existentes
orginalmente, na parede lateral do palco, ja que a plateia apresentava também as mesmas
esquadrias originais da época.

Até antes da reforma de 1991, a iluminag&o era operada de dentro do palco. A mesa de
controle de iluminacdo cénica ficava instalada na lateral do palco, préximo a cortina principal.

Segundo Veloso:

A mesa de iluminacdo funcionava na lateral, dentro do palco. Na reforma de 1991, ela
passou a ficar na frente, na area da Torrinha. E para resolver a quantidade de publico
que foi reduzido, pela criacdo da cabine técnica, foi criada uma arquibancada, ao lado
da mesma.?

22 Trecho da entrevista concedida por Francisco Augusto Sales Veloso no dia 23 de abril de 2019.
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Essa mudanga no posicionamento da mesa de iluminacéo e criacdo de uma cabine técnica,
proporcionou a possibilidade luminotécnica de se operar o espetaculo em uma visdo adequada,
ou seja, de frente para a cena, elevou a qualidade técnica do espaco cénico. Em um palco a
italiana, onde a plateia fica posicionada sempre a frente do palco, gerando um tipo de direcao
artistica que toma partido dessa situacdo, fazer com que o operador da iluminagdo também esteja
a frente, possibilita uma forma de operacdo mais coerente com o formato desse tipo de palco. No
caso do Theatro José de Alencar, a cabine tecnica foi posicionada a frente e acima de todos 0s
espectadores, na area da torrinha. Essa posi¢cdo permite que o operador de iluminacgéo veja toda
a area de atuacdo, poréem € a localizacdo mais distante possivel da cena. Isso significa que o
operador da iluminacdo precisa ter uma boa vista para conseguir ver detalhes da cena, a 25m
aproximadamente de sua vista. E ter uma atencdo redobrada em ouvir deixas para as mudancas
de cena, ja que a distancia também prejudica essa audi¢cdo. Uma questdo que esta indiretamente
ligada a essa pesquisa, revela que essa posi¢do atual da cabine técnica ndo favorece também as
questdes da sonorizagdo cénica. Os operadores de som reclamam da posicdo em que a mesa de
som, que controla o sistema de PA?3 esta. E, para a operacdo de iluminagdo, é importante a
proximidade com o operador de som, ja que muitas deixas para as mudancas de cenas, podem
ser provenientes dele, ou do tempo da sonoplastia. Na atualidade, os operadores de som e luz
escolheram um local alternativo para a posi¢éo de suas mesas de controle, que é atras do balcdo
da frisa. Fica bem mais proximo ao palco e a sonoridade é bem mais eficiente. Porém, a
visibilidade da cena é piorada, devido a proximidade da plateia. E a comunicacdo entre 0s
operadores acaba sendo prejudicada, pois qualquer som emitido por eles pode ser escutado pela
plateia posicionada a 3m de distancia.

Outra implementacdo realizada, na reforma de 1991, foi a agregacdo de um anexo,
equipando o Theatro com salas, para areas administrativas, de capacitacdo e ensaios e um espaco
para pequenas apresentacdes. 1sso elevaria o patamar do espaco, que ndo serviria apenas para
receber apresentagfes, mas serviria como um centro irradiador de cultura, onde viriam a
acontecer diversos cursos para capacitacdo de alunos nas areas de iluminag&o, inclusive. Nomes
como Jorginho de Carvalho e Roberto Gil Camargo contribuiram, passando seus ensinamentos,
a técnicos e artistas locais.

Apbs essa reforma de 1991, o Theatro passou por uma nova reforma, no ano de 2005,
que contemplou as seguintes areas: coberta, fachadas, sagudo, foyer, patio nobre, palco, plateia,

frisas, camarotes, jardim, camarins, copa, porao, instalacbes hidraulicas, instalacdes de ar-

23 PA - Public Address. O som enderecado a area de plateia.
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condicionado e Teatro Morro do Ouro. Infelizmente, ndo foram contemplados servigos que
proporcionassem melhorias significativas na iluminacéo do referido espaco teatral (DE CORPO
E ALMA, 2007).

Como o referido espago teatral € um equipamento estratégico, no centro de Fortaleza,
para a producdo e difusdo cultural, além de ser um patriménio historico, existe sempre uma
preocupacdo em manter e melhorar as politicas publicas, que o ajudam a continuar exercendo
essas funcdes ao publico. Seminarios sdo sempre realizados para abordar esse tema. Um deles,
que teve reconhecida relevancia, aconteceu nas datas 14, 15 e 16 de junho de 2004, um ano antes
de uma grande reforma. Se chamou “Quando 2010 chegar — O Theatro e a cidade que queremos”,
e reuniu intelectuais, universitarios, artistas, técnicos e formadores de opinido. O objetivo
principal do mesmo foi sensibilizar o poder publico e a sociedade civil, para a importancia do
TJA. Passado quase uma década, ap0s a data expressa no titulo desse seminario, o quadro do
Theatro Jose de Alencar continua a ser muito parecido, um equipamento cultural imprescindivel
para o Estado, carente das mesmas politicas publicas.

Nas datas 10, 11 e 12 de junho de 2018, no foyer do Theatro José de Alencar, aconteceu
0 “Encontro dos Teatros Monumentos”. Reuniu pessoas ligadas a diversos espagos teatrais que
sdo patriménios culturais e que possuem, em sua histdria e arquitetura, a historia cultural do pais
e uma ligacdo forte com a sociedade que se utiliza deles. Esse encontro teve o objetivo de
fortalecer as politicas culturais para os teatros monumentos. Foi importante, ao trazer pessoas

ligadas as reformas principais no TJA, que explanaram seus desafios, a frente dessa ardua tarefa.

4.2 O Theatro, a arte e a técnica

Para as visitas técnicas dessa pesquisa ao Theatro José de Alencar, para que as mesmas
fossem produtivas e a coleta de dados fosse a mais relevante possivel, elaboramos um guia
orientativo, disposto no ANEXO A dessa dissertacdo. O referido guia contém informacdes
importantes para o entendimento das instalaces cenotécnicas do Theatro José de Alencar,
direcionando o pesquisador aos dados mais significativos, na area principal desse estudo, ou seja,
a iluminacéo cénica, de forma a desvendar as possibilidades e ndo possibilidades luminotécnicas
desse espaco, apds as observacdes in loco e o confronto dessas observacdes e dados, com as
pesquisas previamente apresentadas.

Foram realizadas medicdes das iluminancias, nas seguintes areas do Theatro: patio da
entrada, que ndo é coberto; depois seguem as areas cobertas e na area da caixa cénica, como fosso

da orquestra, proscénio, meio do palco e fundo do palco; depois seguem as areas de plateia, térreo
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préximo ao palco, meio da plateia e fundo da mesma (mais proximo a parede de vidro), frisa
(lado direito préximo ao palco), frisa (meio do balcéo), frisa (lado esquerdo proximo ao palco),
camarote (lado direito proximo ao palco), camarote (meio do balcdo), camarote (lado esquerdo
préximo ao palco), torrinha (lado direito préximo ao palco), torrinha (meio fundo — proximo ao
letreiro) e torrinha (lado esquerdo proximo ao palco). As medicoes de iluminéncia, nessas areas,
foram realizadas em 3 horérios distintos: 9h, 14h e 19h. Ressaltando que nessas datas, o pér do
sol aconteceu as 17:29h. Esses horarios foram escolhidos por serem muito utilizados para
apresentacdes artisticas no palco principal do Theatro José de Alencar, e por apresentarem uma
distancia de 5h entre elas, 0 que permitia que as areas de plateia e palco recebessem a luz externa
(natural ou artificial) em posic¢Ges diferentes. O preenchimento desses dados esta presente na

Figura 39.

Figura 39 — Medicéo de lluminancia no Theatro José de Alencar, nas visitas técnicas.

MEDICAO DE ILUMINANCIA (LUX)
PAREDE DE VIDRO COBERTA PAREDE DE VIDRO
COM TECIDO PRETO CONVENCIONAL
HORARIOS DAS MEDICOES (H)
LOCAL 9H 14H 19H 9H 14H 19H
PATIO DA ENTRADA 84000 LUX | 101000 | 3LUX | 61500 104000 4 LUX
LUX LUX LUX

FOSSO DA ORQUESTRA 35 LUX 29LUX | 0LUX | 50LUX | 45LUX | 0LUX
PROSCENIO 23 LUX 28 LUX | 0LUX | 33LUX | 40LUX | 0LUX
MEIO DO PALCO 9 LUX 14LUX | OLUX | 14LUX | 20LUX | 0LUX
FUNDO DO PALCO 5 LUX 17LUX | OLUX | 7LUX 21LUX | 0LUX
PLATEIA TERREO (PROX. AO PALCO) 32 LUX 15LUX | 0LUX | 48LUX | 30LUX | 0LUX
PLATEIA TERREO (MEIO) 41 LUX 22LUX | 0LUX | 47LUX | 31LUX | 0LUX
PLATEIA TERREO (FUNDO — PROXIMO A PAREDE DE 48 LUX 39LUX | OLUX | 120LUX | 75LUX | 0LUX
VIDRO)

PLATEIA FRISA (LADO DIR PROX. AQ PALCO) 38 LUX 20LUX | 0LUX | 45LUX | 28LUX | 0LUX
PLATEIA FRISA (MEIO DO BALCAOQ) 25 LUX 19LUX | OLUX | 40LUX | 36LUX | 0LUX
PLATEIA FRISA (LADO ESQ PROX. AO PALCO) 39 LUX 30LUX | 0LUX | 47LUX | 36LUX | 0LUX
PLATEIA CAMAROTE (LADO DIR PROX. AO PALCO) 29 LUX 30LUX | 0LUX | 18LUX | 20LUX | 0LUX
PLATEIA CAMAROTE (MEIO FUNDO) 44 LUX 39LUX | 0LUX | 200 LUX | 204 LUX | 0LUX
PLATEIA CAMAROTE (LADO ESQ PROX. AO PALCO) 23 LUX 22LUX | 0LUX | 18LUX | 19LUX | 0LUX
PLATEIA TORRINHA (LADO DIR PROX. AO PALCO) 19 LUX 28 LUX | 0LUX | 12LUX | 26 LUX | 0LUX
PLATEIA TORRINHA (MEIO FUNDO - PROXIMO AO 810 LUX | 405LUX | OLUX | 900LUX | 410LUX | 0LUX
LETREIRO)

PLATEIA TORRINHA (LADO ESQ PROX. AO PALCO) 14 LUX 7LUX | 0LUX | 14 LUX 8 LUX 0 LUX

Fonte: do autor.

O Theatro José de Alencar foi concebido para ter sua plateia ligado a um jardim, ou seja,
ndo possuir paredes, recurso esse implementado de forma a ndo levantar obstaculos a entrada de
ventilacdo natural e manter uma temperatura suportavel para os espectadores. Como isso nao
funcionou, devido as condi¢des climaticas da cidade de Fortaleza, o ar condicionado foi a solucéo
encontrada para resolver esse problema, instalado na reforma de 1991. Para que a iluminagdo do

sol dos trépicos iluminasse a plateia, da mesma forma que o jardim, foi escolhido uma parede de
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vidro transparente, para que a arquitetura original fosse preservada ao méximo. Essa solugéo, a

principio, ndo foi autorizada pelo IPHAN do Estado do Ceard, como informado por Solé.

O Theatro era aberto para o patio interno, entdo vocé ndo tinha como colocar ar
condicionado. A solucéo era o fechamento em vidro. Mas o IPHAN era contra, porque
iria refletir no vidro a fachada do outro bloco. Foram feitos infinitos estudos de forma
de colocacdo do vidro, de forma que esse problema fosse sanado. Mesmo assim,
recebiamos negativas do IPHAN. Passamos a entender que a questdo do reflexo da
fachada era um ponto, mas que eles realmente ndo estavam convencidos da ideia de
colocar um vidro na plateia do Theatro.?*

Solé informou que a Secretaria de Cultura da época, apelou ao IPHAN nacional para que
essa liberacdo ocorresse. Apos a instalacdo dos vidros, em todas as possiveis entradas e saidas
de ar, da area de plateia, o ar condicionado realmente p6de coexistir com a iluminagéo natural,
que continuava a banhar a area de plateia, tanto diurna, quanto nos periodos noturnos. Dessa
forma, o problema do conforto térmico estava solucionado. Porém, a possibilidade luminotécnica
da escuridéo, continuava sem solugéo.

Uma das visitas técnicas foi escolhida em uma data em que o Theatro recebia um
espetaculo chamado O Sitio da Amizade. Essa escolha se deu porque esse espetaculo apresentava
uma necessidade contemporanea, acerca da iluminagéo cénica. Ele precisava da auséncia da luz
em cena, da escuriddo. Como o Theatro José de Alencar ndo permitia que isso pudesse acontecer,
a producdo do espetaculo, juntamente com a do espago teatral, providenciou cortinas para
diminuir a entrada da luz natural, no interior do estabelecimento. Ap6s a primeira se¢do do
espetaculo, que ocorreu as 8:30h da data 17/04/2019, a visita técnica foi iniciada as 9:30h. A
partir dela, foi feito a medicao de iluminancia (lux) nas areas da plateia e palco do Theatro, assim
como registros fotograficos.

De acordo com a medicao (fig. 39), nenhuma area medida apresentou iluminéancia a niveis
que se verificasse a escuriddo. Os nimeros revelam o que se V& nas figuras 40, 41, 42 e 43, que
sdo fotografias de minha autoria, uma quantidade de luz natural e artificial muito forte,
proveniente do ambiente externo a parede de vidro e portas e janelas da plateia do Theatro e da

caixa cénica, com e sem a utilizagdo de cortinas.

24 Trecho da entrevista concedida por Ismael Geraldo Acunha Solé no dia 10 de abril de 2019.
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Figura 40 — Registro da cortina de vidro do Theatro José de Alencar, coberto com tecido preto.

Fonte: Arquivo pessoal (2019).

Figura 41 — Registro da entrada de iluminacédo externa na plateia do Theatro, as 9h.

Fonte: Arquivo pessoal (2019).
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Figura 42 — Registro da entrada de iluminacao externa na plateia do Theatro, as 19h.
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Fonte: Arquivo pessoal (2019).

Figura 43 — Registro da entrada de iluminacédo externa na plateia do Theatro, as 19h.

Fonte: Arquivo pessoal (2019).
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Como verificado no capitulo 3, o projeto luminotécnico tem uma importancia elevada,
no que diz respeito ao resultado artistico final do espetaculo. A partir dessa informac&o, as visitas
técnicas que realizamos nessa pesquisa também tiveram o intuito de colher dados referentes as
medidas do espaco teatral, com uma atencdo especial a tudo o que influenciar a iluminacao
cénica. Como produto dessas visitas, foram desenhados documentos as built?® do palco e plateia
do Theatro. Para facilitar a leitura desse estudo, esses referidos documentos estdo apresentados
nos apéndices, devido as mudancas de tamanho do papel e orientacdo de pagina.

A elaboracdo desses documentos tem relevante importancia, porque acabam sendo o
primeiro contato do técnico e artista (que ndo residem na cidade) com o José de Alencar. A partir
deles, pode se tomar conhecimento de suas reais estruturas e informagdes cenotécnicas, como
largura e altura da boca de cena, profundidade do palco e inclinacdo do mesmo, quantidade e
disposicao de varas cenotécnicas tanto internamente, quanto externamente ao palco, medidas do
proscénio e fosso de orquestra, assim como disposicéo da plateia, ao longo dos diferentes niveis
da mesma.

Realizando uma analise, a partir das teorias e informag6es apresentadas nos capitulos
anteriores desse estudo, e dos dados coletados nas visitas técnicas e formalizados nas plantas e
cortes, pode-se afirmar que o Theatro José de Alencar tem uma caixa cénica com qualidades e
padrdes para receber espetaculos de médio a grande porte. Nao apresenta uma boca de cena com
largura considerada grande, mesmo com as modificagOes realizadas na reforma de 1991, que
proporcionou um aumento de 21% na sua largura original. Com a retirada dos camarins, na area
de palco, também na mesma reforma, o Theatro passou a ter medidas excelentes de coxias,
podendo vir a servir para solucgdes técnicas e artisticas dos espetaculos. Com relacdo as medidas
de alturas, a boca de cena apresenta medidas convencionais a espacos teatrais desse porte, assim
como as internas ao palco, proporcionando possibilidades luminotécnicas que necessitem dessas
dimensdes, como iluminacdo de grandes cenarios e utilizacdo de projetores cénicos que possuem
graus de abertura pequenos. As alturas internas também possibilitam a contra regragem de
cendrios padronizados ao tamanho da boca de cena, o que significa qualidade e mais
possibilidades técnicas aos espetaculos.

As varas cenotécnicas apresentam diferenciacdo entre varas destinadas a iluminagéo
cénica, ciclorama e as outras. Essas sdo eletro automaticas e apresentam tomadas interligadas aos
referidos dimers de poténcia, dispostos na lateral do palco. As mesmas apresentam um cesto no

centro, para recolhimento do cabeamento elétrico. Essas varas destinadas a iluminagdo cénica,

% As built — Como Construido. Termo utilizado na arquitetura e engenharia, para designar um documento técnico
refeito a partir de dados coletados depois da obra pronta, com as medidas reais do estabelecimento.
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ndo estdo simetricamente distribuidas na caixa cénica. Essa caracteristica inviabiliza algumas
possibilidades luminotécnicas que necessitem de simetria, principalmente com a utilizacdo de
fumaca ou dispositivos que permitam a visualizacdo dos fachos de luz. Para um uso simétrico da
iluminacdo, faz-se necessario a utilizacdo de varas cenotécnicas para essa finalidade. Dessa
maneira, multicabos para interligar os projetores de iluminac&o cénica precisam ser adaptados as
varas, de forma a realizarem suas conexdes aos dimers de poténcia. Essa mesma pratica precisa
ser feita, se o iluminador precisar utilizar equipamentos luminotécnicos em qualquer outra vara
interna, fora as cinco destinadas a iluminacgéo. A vara utilizada para ancorar a parte superior do
ciclorama é convencional, mas a inferior € menor, para permitir seu funcionamento retratil. Essa
caracteristica acaba influenciando o tamanho da outra vara posterior, que precisa também ter seu
tamanho reduzido, devido a mesma caracteristica. As demais varas apresentam a mesma
caracteristica. S8o contrapesadas, apresentam sua contra regragem na varanda apropriada, na
lateral superior do palco. Ndo ha endereco definido para as pernas, bambolinas e rotundas, que
podem ser utilizadas de acordo com as demandas técnicas dos espetéculos.

Sobre as quantidades e qualidades das vestimentas cénicas do Theatro, estdo a disposicao
um conjunto com 12 pernas de 7m x 2m, 6 bambolinas de 1,5m x 11,38m e 2 rotundas de veludo
preto de 7m x 11,38m. O ciclorama é angulado (com bordas curvas) e opaco (ndo é translucido).
Essa caracteristica impacta na possibilidade luminotécnica de iluminagdo por contra luz. A Unica
possibilidade ¢é ilumina-lo pela frente. Seu material também ndo é adequado para receber
iluminacdo cénica, ou seja, ndo é confeccionado com PVC fosco, mas com lona vinilica com
brilho, o que acaba por funcionar como refletor, prejudicando a correta utilizacdo da iluminacao
cénica.

A primeira planta (01/04) (Planta Baixa — Térreo) (fig. 44) é encontrada no Apéndice C,
na Escala de 1/75m. Ela apresenta o palco e a plateia do Theatro José de Alencar. No palco, além
da indicacdo da medida da largura da boca de cena, encontram-se as disposi¢fes das varas
cénicas, com suas distribuicdes ao longo da caixa cénica e suas distancias reais, reveladas pelas
cotas proximas ao contra-pesos. Na parte superior desse desenho, ha um detalhe, com uma visdo
ampliada das respectivas varas e suas legendas. As 5 varas destinadas a iluminacao cénica, que
séo motorizadas e apresentam as tomadas interligadas aos dimers, sdo identificadas por (VL1) a
(VL5). Ja a vara destinada ao ciclorama, recebe a legenda (CC). A vara que recebe a bambolina
mestra, recebe a legenda (VB). As outras 29 varas cénicas, que podem servir para receber
cendrios, bambolinas, ou pernas, sdo identificadas como (VC). As varas (VC26) e (VC27)
apresentam um tamanho diferenciado, para permitirem que o ciclorama seja recolhido, ja que a

parte superior do mesmo fica na vara (CC), mas a parte inferior é instalada na (VC27).
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Figura 44 — Planta Baixa Térreo SEM ESCALAS (Essa planta encontra-se na Escala de 1/75m

no Apéndice C).
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A segunda planta (02/04) (Planta Baixa — Frisa) (fig. 45) é encontrada no Apéndice D, na
Escala de 1/75m. Ela apresenta as varas de iluminacéo frontal, presentes na plateia, na altura do
piso das Frisas. Elas ficam na altura da cabeca de quem estd em pé, no palco. Duas varas estao
instaladas no lado direito e outras duas, no lado esquerdo da plateia.

A terceira planta (03/04) (Planta Baixa — Torrinha) (fig. 46) é encontrada no Apéndice E,
na Escala de 1/75m. Ela apresenta as varas de iluminagéo frontal, presentes na plateia, na altura
do piso torrinha. Nessa mesma planta, ha uma projecédo de duas varas de iluminacéo, instaladas
na altura do teto da Torrinha. As varas laterais na altura do piso da Torrinha, proporcionam um
angulo de 45° para quem estd em pé, no proscénio. Ja as varas instaladas na altura do teto da
Torrinha, proporcionam esse mesmo angulo, para quem estiver em pé, na boca de cena. Por esse
motivo, sdo varas bastante utilizadas para iluminacdo no Theatro. A vara frontal curva, ja ndo
oferece angulos muito usuais para iluminagdes frontais, mas sdo importantes para aumentar o0s
recursos técnicos ao Theatro.

O ultimo documento (04/04) (Corte Lateral) (fig. 47) é encontrada no Apéndice F, na
Escala de 1/75m. Ele apresenta todas as varas do palco e plateia, assim como diversas cotas
relacionadas a altura, como a da boca de cena e a do piso do urdimento ao palco. Esse corte deixa
claro a assimetria das varas internas destinadas a iluminacao cénica. As varas externas receberam
desenhos de equipamentos, que ajudam a visualizar a relagdo das mesmas com a angulacdo em
diferentes posicdes no palco. Nesse documento, tambeém se percebe a inclinagdo do piso do palco
e a disposicao reta das poltronas da plateia, no piso térreo.

Com essa pesquisa, 0 Nnosso interesse é que esses documentos sejam entregues aos
responsaveis pelo Theatro José de Alencar, para serem encaminhados aos artistas e técnicos que
venham a se apresentar nele. Os interessados em acessar esses arquivos, no formarto .DWG e
.PDF, podem ser encontrados através do seguinte endereco:
https://drive.google.com/drive/folders/1BigzBRX3sbnllOcfre7fstvSHxj21Z50?usp=sharing.

A partir das informagdes, dispostas nesses documentos, desenhados de acordo com uma
escala, 0s técnicos e artistas encontram as primeiras ferramentas para adaptarem suas obras ao
referido espaco teatral, antes mesmo de chegarem fisicamente ao local. Dai, acreditamos que
atraves da técnica, podemos oferecer a arte um melhor direcionamentos para ser consolidada.
Até antes da elaboragdo desses documentos gerados por essa pesquisa, 0s artistas e técnicos ndo
tinham acesso a essas informagdes, dessa forma. Tudo era passado verbalmente, o que nédo
garantia uma qualidade técnica as adaptacdes tecnicas e artisticas dos espetaculos e deixava as
companhias vulneraveis as incertezas cenotécnicas, que seriam averiguadas apenas na chegada

ao espaco teatral. E o tempo disponibilizado para as questdes luminotécnicas costuma ser


https://drive.google.com/drive/folders/1BiqzBRX3sbnlIOcfre7fstvSHxj2IZ5O?usp=sharing
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reduzido tanto pela alta frequéncia de espetaculos que se utilizam do Theatro, quanto pela
particularidade de ndo se conseguir uma escuriddo nas areas de palco e plateia. Essa questao
impacta diretamente na afinacao dos projetores de iluminacao cénica. Como a iluminacéo forte,
proveniente do sol, entra através das janelas e paredes de vidro, e chega nas areas de palco e
plateia, afinar uma iluminagdo ou gravar uma cena na mesa de controle, nessas areas, € uma
tarefa ardua e, dependendo do efeito, impossivel de ser alcangada. Entdo, ter ferramentas para

adaptar o projeto luminotécnico, antes de chegar ao espaco, € muito importante.
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Apéndice D).

Fonte: Arquivo pessoal (2019).
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Figura 46 — Planta Baixa Torrinha SEM ESCALAS (Essa planta encontra-se na Escala de 1/75m
no Apéndice E).
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5 CONSIDERACOES FINAIS

As transformacfes na cena teatral, que culminaram com a caracterizacdo do teatro
moderno, ndo aconteceram apenas devido a atuacdo de intelectuais do teatro, que apresentavam
um desejo forte de ruptura com teorias e formulas superadas, mas também devido as propostas
concretas das mudancgas técnicas que deveriam ser implementadas e o que isso impactaria na
cena teatral. A ferramenta técnica que impulsionou essa revolucgéo foi a descoberta dos recursos
da iluminacdo eletrica. Essa revolugdo fez com que a representacao figurativa do real e do irreal,
pudessem ganhar intensidade e qualidade artistica (ROUBINE, 1998).

O objetivo principal dessa pesquisa foi identificar as possibilidades e limitacfes técnicas
do Theatro José de Alencar para execucdo de projetos artisticos de iluminacao cénica. Para tanto,
tomamos esse espaco teatral, como estudo de caso. Os capitulos introdutérios, com 0s
embasamentos de teoricos, acerca da coevolugdo da arquitetura teatral e da iluminacéo cénica,
corroboraram para a analise da coevolugdo vivenciada no referido espago teatral, onde a
iluminacdo cénica ganhou, ao longo da sua historia, possibilidades luminotécnicas, mas continua
no seu processo de coevolucdo, apresentando algumas caracteristicas que revelam ainda auséncia
de possibilidades luminotécnicas em alguns aspectos. As visitas em campo foram fundamentais
para a realizacdo da coleta de dados, os quais foram formalizados e analisados por meio da
elaboracdo de tabelas comparativas, plantas arquitetdnicas, cortes e preenchimentos do guia
orientativo. A andlise desses dados revelou muito das possibilidades e ndo possibilidades
luminotécnicas do Theatro José de Alencar.

As entrevistas realizadas com diretores, artistas, iluminadores e técnicos ligados ao
Theatro ajudaram a confirmar as informacgdes encontradas dos livros utilizados para a
fundamentacdo do referido estudo, como fatos relacionados as reformas e, mais ainda,
preencheram as lacunas de informacdes ainda nao publicadas, como as relagdes interpessoais e
a histdria a frente das decisdes envolvendo as coevolugdes da iluminacdo e arquitetura acerca
desse centenario espago teatral. No corpo da pesquisa, inserimos trechos dos relatos narrados por
boa parte dos entrevistados, articulando a histéria do Theatro, suas reformas e adequacbes
técnicas.

A evolucdo da iluminagéo esta longe de se estagnar. A cada dia surgem novas tecnologias,
como mesas controladoras com mais recursos e precisao técnica, materiais mais resistentes e de
dimensdes reduzidas, lampadas mais econémicas e eficientes etc. E verdade que a lampada com
o filamento incandescente ainda reina nos teatros, mas novas tecnologias promissoras ja

despontam e chegam a ser até mais utilizadas do que elas, para certas finalidades, como na
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utilizagdo de moving lights?® e canhdes seguidores?’, que funcionam melhor com Iampadas de
descarga de vapor metalico. Da vela, passando por lampides a 6leo, a gas, eletricidade,
tungsténio, halogénio, laser, LED, uma evolucao que estd intimamente ligada a necessidade do
homem de imitar o sol, tanto em suas tarefas domésticas quanto na arte de iluminar um espetaculo
(CAMARGO, 2000).

As mudancas fisicas nas salas de espetaculos sdo justificaveis, na medida em que as
mesmas precisam tomar partido dos recursos alcancados pela evolucdo luminotécnica. Sem
implementacdo de mudancas fisicas, os teatros ficam obsoletos e comegam a ndo atender as
exigéncias das encenacgdes contemporaneas, que utilizam fortemente os atuais recursos
alcancados pela iluminacdo, que atingiu um status de dramaturgia. Dessa forma, ela realmente
influencia em todos os recursos cénicos, como na cenografia, figurino, maquiagem; e na atuagao
e direcionamentos artisticos (PAVIS, 2008).

Defendemos que os teatros, como espago fisico, tm que se renovarem, se adaptarem, de
forma a tomarem partido da evolugdo da iluminagdo. Assim, a arte se atualiza, consegue atingir
novos limites e ndo se estagna. A iluminacéo é tida como uma linguagem. Ela funciona como
uma espécie de partitura, que dita o que pode ser visto em cena, no tempo almejado, na
intensidade, cores e velocidade previamente concebidos. Ela ndo chegou ao patamar de
linguagem apenas pela utilizacdo da eletricidade. Isso foi apenas uma ferramenta para chegar a
esse fim. E esse processo foi longo. Uma tecnologia surgiu e foi adaptada a uma forma de se
criar arte, pesquisando maneiras de como influenciar as percepcdes dos espectadores, nas suas
diversas formas de utilizacdo (SIMOES, 2015).

Diante da anélise historica sobre a relacdo entre a evolugdo da iluminacdo cénica e da
arquitetura técnica teatral, que influenciam no proprio fazer teatral, e tomando como exemplo
artistas contemporaneos que sofreram forte influéncia do estagio atual de evolucéo da iluminacgéo
cénica, ao ponto de conceberem novas formas de expressao artistica, podemos afirmar que todos
0s espagos teatrais sofreram interferéncias na sua histdria. E preciso ter cuidado para que haja
bom senso em se manter a originalidade da obra arquitetdnica e continuar a permitir que 0s
teatros possam se atualizar, modernizar e se manter artisticamente compativeis com as criagoes
dos diretores e coredgrafos modernos. O tombamento dessas importantes salas de espetaculos,

que sdo patrimdnio reais na historia da arte, devem ser realizados de forma a garantir as

% Projetores cénicos de iluminagdo, automatizados, com movimentos e funcdes controladas remotamente, através
da mesa de controle de iluminacéo.

27 Projetores cénicos de iluminagdo, com movimentos e funcdes controladas fisicamente por um profissional, que o
guia de forma a seguir alguém em cena, ou alguma agéo no palco.
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caracteristicas artisticas e arquitetdnicas, mas permitindo que alteracdes, melhorias e adaptacGes
possam ser feitas. Chegar nesse consenso € onde reside o problema. Essa questdo tem que ser
pesquisada a fundo e passar por um processo de argumentacdo com a classe técnica e artistica
local, para que as necessidades e recursos cénicos atuais possam ser expostos, no intuito de que
haja abertura de um dialogo para se encontrar a forma adequada de implementacdo dos mesmos
a0 espaco teatral em questéo.

A arquitetura dos espacos teatrais deve atuar na edificacdo, de forma a atender as
exigéncias técnicas que a iluminacdo cénica demanda, e também para que o arquiteto possa
pensar no conforto da plateia e a correta disposi¢do das poltronas é importante, assim como a
beleza da sala de espetaculo. Mas quando as luzes da plateia se apagam para que a cena se inicie,
o teatro fisico deve dar passagem ao teatro que esta em cada criacdo. E este deve prevalecer. Por
iSS0, pensar em uma arquitetura que privilegie a iluminacéo cénica é imprescindivel.

Ao longo da escrita dessa dissertacdo, percebemos algumas limitacGes referentes a mesma,
que podem ser tema para aprofundamento de proximas pesquisas dentro dessa tematica.
Sentimos a necessidade de aprofundamento de pesquisa nos outros teatros monumentos do
Brasil, de forma a levantar informacgdes acerca de suas possibilidades e ndo possibilidades
luminotécnicas e sua coevolucdo na historia dos palcos e do teatro. Outro ponto que merece uma
pesquisa mais aprimorada, seria o levantamento de solugdes para as limitagcbes luminotécnicas
encontradas no Theatro José de Alencar. Como por exemplo, seria muito importante uma
pesquisa com a finalidade de solucionar o problema da auséncia de escuriddo desse referido
espaco teatral, dado a sua arquitetura original. Como solucionar esse problema, sem afetar sua
originalidade e o patriménio historico? O mesmo desafio é feito para a ndo possibilidade de
existéncia da vara de iluminagdo frontal desse espago teatral. Um estudo para viabilizar a
existéncia da mesma, em harmonia com a arquitetura original seria de uma grande importancia
para a qualidade artistica dos espetaculos que se utilizam de suas dependéncias.

Esse estudo se mostrou relevante por ter abordado uma tematica pouco explorada nos
ambitos cientifico e literario, tendo como diferencial a verificacdo das possibilidades de criagcdo
luminotécnica, a partir das estruturas fisicas de um importante espaco teatral. Por esse motivo,
ele contribui com a classe cientifica, apresentando um estudo que pode ser ampliado e aplicado
em outros espacgos teatrais; e também contribui com a classe técnica e artistica apresentando as
possibilidades e ndo possibilidades luminotécnicas do principal espago teatral do Estado do
Ceara, aléem da disponibilizacdo de documentos imprescindiveis as adaptacdes tecnicas e
luminotécnicas dos espetaculos que poderdo se utilizar das dependéncias do Theatro José de

Alencar, como plantas e cortes arquitetbnicos, com a descricdes de quantidades e
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posicionamentos de varas cenotécnicas e cotas de medidas relevantes as referidas adaptacdes,
contribuindo na consolidacdo da arte em cena, através da luminotécnica.

Acreditamos, ainda, que este estudo também fortalece a luta das pessoas a frente do Theatro
José de Alencar, que enfrentam as dificuldades contemporaneas inerentes a coevolucdo de um
espaco teatral centendrio, que precisa manter suas caracteristicas e qualidades técnicas e
artisticas, em um cenario politico, social e econdbmico cada vez mais adverso as questdes

culturais.
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APENDICE A - ROTEIRO DE OBSERVA(;AO DAS VISITAS TECNICAS
Paginal/3
Fortaleza CE / /

Nome do Espaco Teatral:

Tipo de palco:

Capacidade de Publico:
Plateia térreo:

poltronas convencionais

espaco para pessoa em cadeira de rodas (P.C.R.)

poltronas para pessoa obesa (P.O.)

poltronas para pessoa com mobilidade reduzida (P.M.R.)
Plateia frisa (1° piso):

poltronas convencionais

espaco para pessoa em cadeira de rodas (P.C.R.)

poltronas para pessoa obesa (P.O.)

poltronas para pessoa com mobilidade reduzida (P.M.R.)
Plateia balcéo (1° piso):

poltronas convencionais

espaco para pessoa em cadeira de rodas (P.C.R.)

poltronas para pessoa obesa (P.O.)

poltronas para pessoa com mobilidade reduzida (P.M.R.)
Plateia camarote (2° piso):

poltronas convencionais

espaco para pessoa em cadeira de rodas (P.C.R.)

poltronas para pessoa obesa (P.O.)

poltronas para pessoa com mobilidade reduzida (P.M.R.)
Plateia torrinha (3° piso):

poltronas convencionais

espaco para pessoa em cadeira de rodas (P.C.R.)

poltronas para pessoa obesa (P.O.)

poltronas para pessoa com mobilidade reduzida (P.M.R.)



Dimens6es do palco:

Largura da Boca de Cena:

Altura da Boca de Cena:

Altura da plateia ao palco:

Altura do fosso na posi¢do mais baixa, até o palco:
Inclinacédo do palco:

Altura do palco ao urdimento na parte mais alta:
Altura do palco ao urdimento na parte mais baixa:
Largura dentro do palco (parede a parede):
Profundidade do palco:

Largura coxia esquerda:

Largura coxia direita:

Observacoes:
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Pagina2/3

Quantidade de Varas Cénicas:

lluminacdo: Quantidade de tomadas por varas e poténcia:

Cenério:
Pernas:
Bambolinas:
Ciclorama:
Rotunda:

Observacoes:

Quantidade de Vestimenta Cénica:

Perna: - Dimensoes: X
Bambolina: - Dimensdes: X
Rotunda: - Dimensdes: X

Cortina Principal: - Dimensdes: X

Cortina de Ato: - Dimensoes: X




Ciclorama:
Linoleo:

Observacoes:

- Dimensoes:

- Dimensoes:
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Pagina3/3

lluminancia (Medida com pelo menos 1h ap6s o por do sol, SEM iluminacéo artificial

arquitetural):
Proscénio:
Meio do palco:
Fundo do palco:
Plateia térreo:
Plateia frisa:
Plateia balcé&o:

Plateia camarote:

Plateia torrinha:

Observacoes:

LUX - horério:
LUX - horario:
LUX - horario:
LUX - horario:
LUX - horério:
LUX - horério:

LUX - horério:

LUX - horaério:
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APENDICE B - ROTEIRO DE ENTREVISTA SEMI-ESTRUTURADA
Paginal/1

Nome do Técnico/ Artista:

Celular: E-mail:

Cargo ou fungéo: Grupo:

Nome do (s) Espetaculo (s) apresentado (s) no TJA:

Data e horario da (s) apresentacao (0es):

Quantas montagens no TJA: Tempo de trabalho no TJA:

Utiliza o TJA para lazer e entretenimento? Qual a frequéncia:

1 — Como espectador, fale sobre sua experiéncia, durante os espetaculos. Algum fator te

influenciou, relacionado & iluminagéo?

2 — Assistiu a espetaculos em diferentes lugares da plateia? De que forma isso afetou vocé?

3 — Assistiu a espetaculos em diferentes horarios do dia? Manhd, tarde e noite? De que forma

isso afetou vocé?

4 — Como se deu a montagem do (s) seu (s) espetaculo (s)?

5 — Quais os pontos positivos envolvendo a iluminagdo do TJA?

6 — Quais os pontos negativos envolvendo a iluminacdo do TJA?

7 — Como essas qualidades influenciaram o (s) seu (s) espetaculo (s)?

8 — O que vocé acha que poderia modificar no TJA, no intuito de melhorar a consolidagédo da

arte, em cena?

9 — Quando o TJA foi construido, ndo existiam outros teatros do mesmo porte, apenas alguns
com menor capacidade de publico e qualidade técnica. Mesmo assim ele enfrentou crises, vindo

a fechar suas portas. Na atual conjuntura, com a existéncia de mais teatros na cidade, com
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capacidade de publico e qualidade técnica superiores, qual a estratégia para que o TJA se
diferencie e traga mais publico?

10 — O projeto original do TJA apresentava uma plateia sem paredes, 0 que, na época era um
recurso, para ventilacdo. Com o aumento das tecnologias, foi possivel a instalacdo de ar
condicionado, o que obrigou a instalagdo de uma pele de vidros, ao redor da plateia. E importante

que o TJA acompanhe a contemporaneidade técnica e artistica, e as suas necessidades?

11 — Modernizar tecnologicamente o TJA ajudaria a manté-lo mais sustentavel financeiramente?
12 — Vocé tem informac0Oes sobre a reforma de 1991, a instalacdo da pele de vidro, retirada da
vara frontal de iluminacdo, instalacdo de ar condicionado, instalacgdo de novo sistema de

iluminagdo, inclusive na transi¢do da iluminagéo a gés, para a elétrica?

13 — Tem conhecimento dos projetos arquitetbnicos e cenotécnicos originais? Eles estdo

disponiveis em formato digital?
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ANEXO A - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Prezado(a) técnico(a) / Artista. Vocé esta sendo convidado(a) a participar, como voluntario(a),
em uma pesquisa. Apos ser esclarecido(a) sobre as informagdes a seguir, no caso de aceitar fazer
parte do estudo, preencha os dados solicitados.

INFORMACOES SOBRE A PESQUISA:

TITULO: ESTUDO DAS POSSIBILIDADES DE EFEITOS LUMINOTECNICOS NO
THEATRO JOSE DE ALENCAR

Pesquisador Responsavel: Walter Facanha Freitas - Telefone para contato: (85) 98757.3505

O presente estudo tem como objetivo analisar o Theatro José de Alencar, no que diz respeito as
suas possibilidades de efeitos luminotécnicos.

Esta pesquisa é estritamente académica e para fins didaticos, ndo havendo nenhuma outra
finalidade oculta, nem qualquer tipo de vinculo com o espaco teatral.

Toda informacgédo que o(a) Sr.(a) fornecer, sera de uso exclusivo para a pesquisa.

O material coletado na pesquisa podera ser utilizado em futura publicacdo em livro ou periodico
cientifico.

A entrevista terd duracdo de aproximadamente 30 minutos e podera ser registrada em audio e
video.

Como beneficio, vocé estara contribuindo para uma pesquisa, que podera trazer melhorias para
o referido espaco teatral, se expandindo para outros teatros.

Pesquisador Responsavel:
Walter Faganha Freitas — wfacanha@gmail.com

IFCE - Instituto Federal de Educacéo, Ciéncia e Tecnologia do Ceara
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ANEXO B - CONSENTIMENTO DA PARTICIPACAO DA PESSOA COMO SUJEITO

Eu, , abaixo assinado, concordo em participar, de
minha livre e espontanea vontade, da pesquisa ESTUDO DAS POSSIBILIDADES DE
EFEITOS LUMINOTECNICOS NO THEATRO JOSE DE ALENCAR, como sujeito. Fui

devidamente informado e esclarecido pelo pesquisador Walter Faganha Freitas sobre a pesquisa,

os procedimentos nela envolvidos, assim como 0s possiveis riscos e beneficios decorrentes de

minha participacao.

Local e data:

Documento de Identificacdo (RG ou CPF):

Tel: E-mail:

Data de nascimento: / /

Nome:

Assinatura;




	Prof.ª Dr.ª Francimara Nogueira Teixeira (Co-Orientadora)
	Prof. Dr. Paulo Sergio de Brito (Examinador)
	Prof. Dr. Héctor Andrés Briones Vásquez (Examinador Externo)
	Nas datas 10, 11 e 12 de junho de 2018, no foyer do Theatro José de Alencar, aconteceu o “Encontro dos Teatros Monumentos”. Reuniu pessoas ligadas a diversos espaços teatrais que são patrimônios culturais e que possuem, em sua história e arquitetura,...
	4.2 O Theatro, a arte e a técnica
	Para as visitas técnicas dessa pesquisa ao Theatro José de Alencar, para que as mesmas fossem produtivas e a coleta de dados fosse a mais relevante possível, elaboramos um guia orientativo, disposto no ANEXO A dessa dissertação. O referido guia conté...
	Foram realizadas medições das iluminâncias, nas seguintes áreas do Theatro: pátio da entrada, que não é coberto; depois seguem as áreas cobertas e na área da caixa cênica, como fosso da orquestra, proscênio, meio do palco e fundo do palco; depois seg...
	Fonte: do autor.
	O Theatro José de Alencar foi concebido para ter sua plateia ligado à um jardim, ou seja, não possuir paredes, recurso esse implementado de forma a não levantar obstáculos à entrada de ventilação natural e manter uma temperatura suportável para os es...
	O Theatro era aberto para o pátio interno, então você não tinha como colocar ar condicionado. A solução era o fechamento em vidro. Mas o IPHAN era contra, porque iria refletir no vidro a fachada do outro bloco. Foram feitos infinitos estudos de forma ...
	Solé informou que a Secretaria de Cultura da época, apelou ao IPHAN nacional para que essa liberação ocorresse. Após a instalação dos vidros, em todas as possíveis entradas e saídas de ar, da área de plateia, o ar condicionado realmente pôde coexistir...
	Uma das visitas técnicas foi escolhida em uma data em que o Theatro recebia um espetáculo chamado O Sítio da Amizade. Essa escolha se deu porque esse espetáculo apresentava uma necessidade contemporânea, acerca da iluminação cênica. Ele precisava da a...
	De acordo com a medição (fig. 39), nenhuma área medida apresentou iluminância a níveis que se verificasse a escuridão. Os números revelam o que se vê nas figuras 40, 41, 42 e 43, que são fotografias de minha autoria, uma quantidade de luz natural e ar...
	Como verificado no capítulo 3, o projeto luminotécnico tem uma importância elevada, no que diz respeito ao resultado artístico final do espetáculo. A partir dessa informação, as visitas técnicas que realizamos nessa pesquisa também tiveram o intuito d...
	A elaboração desses documentos tem relevante importância, porque acabam sendo o primeiro contato do técnico e artista (que não residem na cidade) com o José de Alencar. A partir deles, pode se tomar conhecimento de suas reais estruturas e informações ...
	Realizando uma análise, a partir das teorias e informações apresentadas nos capítulos anteriores desse estudo, e dos dados coletados nas visitas técnicas e formalizados nas plantas e cortes, pode-se afirmar que o Theatro José de Alencar tem uma caixa ...
	As varas cenotécnicas apresentam diferenciação entre varas destinadas à iluminação cênica, ciclorama e as outras. Essas são eletro automáticas e apresentam tomadas interligadas aos referidos dimers de potência, dispostos na lateral do palco. As mes...
	Sobre as quantidades e qualidades das vestimentas cênicas do Theatro, estão à disposição um conjunto com 12 pernas de 7m x 2m, 6 bambolinas de 1,5m x 11,38m e 2 rotundas de veludo preto de 7m x 11,38m. O ciclorama é angulado (com bordas curvas) e opac...
	A primeira planta (01/04) (Planta Baixa – Térreo) (fig.  44) é encontrada no Apêndice C, na Escala de 1/75m. Ela apresenta o palco e a plateia do Theatro José de Alencar. No palco, além da indicação da medida da largura da boca de cena, encontram-se a...
	Figura 44 – Planta Baixa Térreo SEM ESCALAS (Essa planta encontra-se na Escala de 1/75m no Apêndice C).
	A segunda planta (02/04) (Planta Baixa – Frisa) (fig. 45) é encontrada no Apêndice D, na Escala de 1/75m. Ela apresenta as varas de iluminação frontal, presentes na plateia, na altura do piso das Frisas. Elas ficam na altura da cabeça de quem está em ...
	A terceira planta (03/04) (Planta Baixa – Torrinha) (fig. 46) é encontrada no Apêndice E, na Escala de 1/75m. Ela apresenta as varas de iluminação frontal, presentes na plateia, na altura do piso torrinha. Nessa mesma planta, há uma projeção de duas v...
	O último documento (04/04) (Corte Lateral) (fig. 47) é encontrada no Apêndice F, na Escala de 1/75m. Ele apresenta todas as varas do palco e plateia, assim como diversas cotas relacionadas à altura, como a da boca de cena e a do piso do urdimento ao p...
	Com essa pesquisa, o nosso interesse é que esses documentos sejam entregues aos responsáveis pelo Theatro José de Alencar, para serem encaminhados aos artistas e técnicos que venham a se apresentar nele. Os interessados em acessar esses arquivos, no f...
	A partir das informações, dispostas nesses documentos, desenhados de acordo com uma escala, os técnicos e artistas encontram as primeiras ferramentas para adaptarem suas obras ao referido espaço teatral, antes mesmo de chegarem fisicamente ao local. D...
	Figura 45 – Planta Baixa Frisa SEM ESCALAS (Essa planta encontra-se na Escala de 1/75m no Apêndice D).
	Figura 46 – Planta Baixa Torrinha SEM ESCALAS (Essa planta encontra-se na Escala de 1/75m no Apêndice E).
	Figura 47 – Corte Lateral SEM ESCALAS (Esse corte encontra-se na Escala de 1/75m no Apêndice F).
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