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RESUMO

O presente trabalho parte do debate sobre a luz como uma linguagem artistica autbnoma na
arte contemporanea e reflete sobre questdes que essa autonomia propde. Para apresentar este
debate, foi feita pesquisa bibliografica referente a luz nas artes visuais, em diferentes periodos
histéricos, dentro de um escopo interdisciplinar que aborda as tecnologias e as linguagens. No
entanto a investigacao desta dissertacdo tem como foco o estudo das experiéncias e trabalhos
de artistas reconhecidos e atuantes no cendrio brasileiro contemporaneo: a dupla Mirella
Brandi x MuepEtmo e o artista Luiz duVa. A pesquisa aqui apresentada envolve a fortuna
critica dos artistas contemporaneos, além de entrevistas inéditas com os trés artistas no
decorrer do ano de 2016 e no primeiro semestre de 2017. Para demonstrar a autonomia da luz
em suas obras, foi realizada uma leitura da Trilogia das Cores (2010-2015), performances de
luz e som da dupla Mirella Brandi x MuepEtmo que pesquisam o potencial narrativo destes
elementos, assim como da instalacdo luminosa Espago Alter[ado] (2014 — 2015) e das
vivéncias intituladas PULSAR (2014 — 2015) de Luiz duVa. Nas consideracdes finais, o
trabalho demonstra que a luz percebida e trabalhada pelos artistas tem um carater autdbnomo,
pois pode ser considerada como o elemento principal de suas obras. Acredita-se também que a
luz em seus trabalhos propicia o debate sobre questdes como narrativa, materialidade,

percepcao do espectador e os desafios na documentacao.

Palavras-chave: Luz na arte; Arte contemporinea brasileira; Luiz Duva; Mirella Brandi;

MuepEtmo



ABSTRACT

This academic work is devoloped from the debate of light as an artistic autonomous language
in contemporary art and ponders over the questions that this autonomy proposes. To introduce
this debate a bibliographical research was made concerning light in visual arts, across
different historical periods, within the interdisciplinary scope in which the technologies and
languages are approached. However, the investigation in this dissertation is focused on the
study of the experiences and works by renowned and active artists in the contemporary
Brazilian scene: the duo Mirella Brandi x MuepEtmo and the artist Luiz duVa. The research
presented here involves these contemporary artist’s critical fortune, along with unpublished
interviews with the three artists during the year of 2016 and the first semester of 2017. To
show the autonomy of light in their artworks, readings of the Trilogia das Cores (Color
Trilogy 2010-2015), light and sound performances by the duo Mirella Brandi x MuepEtmo
that research the narrative potential of these elements, along with the luminous installation
Espagco Alter[ado] (Alter[ade] Space 2014-2015) and the live experiences PULSAR
(PULSATE 2014-2015) by Luiz duVa were conducted. In the final considerations, this
academic work shows that the light perceived and worked by the artists has an autonomous
character, because it can be considered as the main element in their work. It is also believed
that the light in their works sparks the debate on the issues such as narrative, materiality, the

spectator’s perception and the challenges in the documentation.

Keywords: Light in Art; Brazilian contemporary art; Luiz Duva; Mirella Brandi; MuepEtmo
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CONSIDERACOES INICIAS

Todos pensam que sabem o que ¢ a luz. Eu passei toda minha
vida tentando descobrir o que ¢ a luz e eu ainda nio sei'
(Albert Einstein abud WEIBEL, p. 26, 2006 traducdes nossa)

A Luz ¢ facilmente reconhecida como um fendmeno onipresente e vital para a
humanidade. Diferente de outros animais, nds, humanos, somos portadores de um sistema
visual altamente desenvolvido, portanto, percebemos nosso entorno a partir da luz que ¢
refletida, recebida pelos nossos olhos e decodificada pelo nosso cérebro. Assim, a luz se torna
o principal elemento para nossa interagdo com o mundo, nos transformando naturalmente em
criaturas diurnas. A descoberta do fogo possibilitou aos homens primitivos, além da protecao
de ameagas noturnas e cozinhar seus alimentos, a iluminagao para que ficassem acordados por
mais horas durante o periodo noturno. No decorrer dos séculos, varias formas da manipulagao
do fogo para iluminacao foram desenvolvidas, por exemplo: tochas, velas e lampides. Mas so
a partir do século XV, os avangos luminosos se consolidaram com inven¢do dos lampides a
gas. Segundo o pesquisador e curador alemao Peter Weibel, isso resultou na vitoria triunfante
sob a escuriddao da noite, o que significou o controle da luz em lugares publicos e privados
(WEIBEL, 2006). O século XIX ainda apresentou um passo além, com a iluminacdo elétrica,
uma possibilidade de uso e manipulagdo da luz artificial com seguranga.

Indiscutivel ressaltar que a luz também exerce o poder de modificar sutilmente as
percepcdes dos lugares e ambientes. A luz natural de um dia nublado ¢ muito diferente da luz
de um dia ensolarado, podendo influenciar a nossa percepcao e até¢ emogdes. Como o

pesquisador e tedrico de arte Rudolph Arnheim afirma,

Sem luz os olhos ndo podem observar nem formas, nem cor,
nem espago ou movimento. Mas a luz ¢ mais do que apenas a
causa fisica do que vemos. Mesmo psicologicamente ela
continua sendo uma das experiéncias humanas mais
fundamentais e poderosas, uma aparicdo compreensivamente
venerada, celebrada e solicitada nas cerimonias religiosas. Para
0 homem e para todos os animais diurnos, ¢ o pré-requisito para
a maioria das atividades. (ARNHEIM, 1980, p. 293)

O elemento luz se tornou fascinante para inimeros pesquisadores, cientistas e artistas

que a estudaram ao longo da historia, esses chegaram a diferentes conceitos e conclusdes. O

! “Everyone thinks they know what light is. I have spent my life trying to find out what light is, and I still do not
know” (Albert Einstein abud WEIBEL, p. 26, 2006)
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reconhecimento da luz como material proprio, proveniente de linguagem artistica, ou seja, a
luz autébnoma, nao ¢ frequente, pois ela ¢ geralmente associada como um elemento secundario
necessario para destacar outros aspectos artisticos, ou em prol da construgdo narrativa e/ou
imagética. Um exemplo estd em espetaculos teatrais em que a luz ¢ frequentemente usada
como um elemento a favor do texto, da narrativa, do objeto, da atuagdo ou a favor de outros
elementos de composicao. Outro exemplo ¢ na fotografia, ou no cinema, que sao consideradas
“artes da luz” (WEIBEL, 2006 p.27), em que segundo o pesquisador Arlindo Machado,
mesmo por serem concebidas inicialmente com dispositivos oticos, atualmente com projetores
e cameras digitais de alta tecnologia, a luz ¢ comumente utilizada como uma ferramenta para
captura e proje¢ao das imagens (MACHADO, 1997 p. 13).

Porém, como sera abordado ao longo dessa dissertacao, no decorrer da historia da arte
— principalmente no contexto da arte contemporanea — a luz passou de ser entendida e
retratada em pinturas, para ser usada como elemento artistico principal, pelo uso direto da luz
artificial elétrica na criacao artistica. Nos movimentos artisticos especificos estudados para
este presente trabalho, serd visto que principalmente a partir do século XX, a luz tem se
tornado um elemento autonomo para a composicdo de obras de arte. Utilizando desde
lampadas e neon, luz emitida, e objetos de luz em instalagdes e performances. A luz passou de
mero elemento e ferramenta, para se tornar o foco principal da criagdo artistica, levando a sua
autonomia, ou seja, a sua libertacdo de ter que estar atrelada a qualquer outra coisa para
existir. Devido ao avango das tecnologias disponiveis referentes a luz artificial que facilitaram
a sua manipulagdo e possibilitaram o aprofundamento de pesquisas com a luz autonoma,
foram expandidos os meios de se trabalhar e interagir com ela.

A luz se encontra no caminho da consciéncia material e linguagem. Pensando dentro
desta perspectiva € que esta pesquisa quer avaliar trabalhos de artistas contemporaneos para, a
partir deles, compreender os diversos usos da luz, seus propdsitos e intengdes — além do
contexto de seu uso.

Portanto, este trabalho de dissertacdo apresenta a luz autdbnoma, como uma linguagem
artistica que estd ganhando cada vez mais relevancia. Para melhor adentrar no assunto foi
escolhido estudar o trabalho de artistas brasileiros contemporaneos que estdo pesquisando e
trabalhando diretamente com esta tematica, a dupla Mirella Brandi x MuepEtmo e o artista
Luiz duVa. Esta pesquisa foi elaborada a partir de entrevistas inéditas a respeito dos
questionamentos e percepcoes dos artistas sobre seus trabalhos e suas relagdes com a luz. Por
ser um tema pouco explorado podemos considerar que a presente pesquisa nao pretende

esgotar o assunto ou determinar a sua historia, ja que ela esta se desenvolvendo no momento
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presente. Com isso, pretende-se, entdo, criar um registro desse momento por meio das
palavras dos proprios artistas, visando, assim, criar material de referéncia para futuras
pesquisas, j4 que agora temos estas entrevistas como documento do nosso momento
contemporaneo.

Desta forma, a presente dissertacdo ¢ organizada em trés capitulos: o primeiro capitulo
¢ destinado a luz na arte e a construgdo de sua percepgao autdonoma. A partir de uma pesquisa
bibliografica, este capitulo apresenta um breve histérico do uso da luz na arte, assim como
uma reflexao teodrica da luz como linguagem artistica principal. O segundo capitulo se inicia
com as teorias cromaticas de Newton, Goethe e o pesquisador alemao Wilhelm Ostwald,
seguindo para o inicio da pesquisa artistica evolvendo o elemento luz. A luz representada por
meio das cores nas pinturas a partir da Renascenca até o Impressionismo, apresentando como
exemplo artistas consagrados como Johannes Vermeer (1632-1675), Joseph Wright of Derby
(1734-1797). William Turner (1775-1851) e Alfred Sisley (1839-1899). A segunda parte do
capitulo 2, intitulado ‘A Luz Movimentada’, foca no inicio do século XX e nos experimentos
possibilitados pelos luz elétrica, principalmente de objetos em movimento emissores ou
reletores de luz. Este capitulo apresenta trabalhos como o Clavilux de Thomas Wilfred (1889-
1968), os experimentos da escola de Bauhaus por Laszl6 Moholy-Nagy (1895-1946), Ludwig
Hirschfeld-Mack (1893-1965) e Kurt Schwerdtfeger (1897-1966), seguindo para o contexto
brasileiro com os aparelhos cinecromaticos de Abraham Palatnik, (1928). O processo continua
com o grupo ZERO, destacando, principalmente, os artistas Heinz Mack (1931), Otto Piene
(1928-2014) e, por fim, o grupo francés GRAV, representado por Frangois Morellet (1926-
2016) e Julio Le Parc (1928). Brion Gysin (1916-1986) representa o contexto da américa do
Norte. A terceira parte expressa ainda no primeiro capitulo ¢ definida pelo interesse dos
artistas posteriores na luz integrada no espago (luz especializada), aqui o minimalismo ¢
representado pelos trabalhos de artistas como Dan Flavin (1933- 1996), e posteriormente, o
Light and Space Movement no oeste estadunidense, representado por Robert Irwin (1928),
Bruce Nauman (1941) e James Turrell (1943) entre outros. Muitos dos artistas do Light and
Space Movement continuam produzindo com a luz até hoje. O capitulo 1 ¢ concluido
referenciando o século XXI e os trabalhos decorrentes do avango da tecnologia digital que
possibilitam a maior e mais sofisticada manipulagdo da luz, sdo citado artistas como Olafur
Eliasson (1967), Antony McCall (1946) e finaliza com as performances com /aser de Robert
Henke (1969).

O Capitulo 2 apresenta as pesquisas da dupla Mirella Brandi x MuepEtmo com a luz e

0 som em performances ao vivo. Para contextualizar a proposta, o capitulo apresenta pesquisa



15

bibliografica breve sobre o historico a respeito da luz cénica e segue para o histérico dos
artistas. Através de duas entrevistas presenciais ocorridas em abril € novembro de 2016, e
uma por e-mail em abril de 2017, os artistas contam como partiram da luz cénica e da musica
tradicional para o descobrimento do potencial artistico e narrativo de performances com
apenas luz e som. A segunda parte do capitulo ¢ destinada para a analise das trés
performances ao vivo que compde a Trilogia das Cores (2012 — 2015), e o capitulo ¢
finalizado com a questao levantada pelos artistas a respeito do registro deste tipo de trabalho.

O Capitulo 3 ¢ voltado para o artista Luiz duVa. Por meio de duas entrevistas
presenciais ocorridas em abril e dezembro de 2016, a sua histéria com a luz ¢ relatada,
partindo de seus trabalhos com o video. Especialmente partir de 2014, o artista comeca a fazer
experimentos sobre materialidade, imaterialidade com luz emitida e refletida, seu maior
questionamento estd na relacdo da luz com o espectador. As obras analisadas sdo as
instalagdes artisticas Espaco Alter[ado] (v_1, v 2, v.3 - 2014 — 2015) e as vivéncias
PULSAR (v_1, v 2, v 3, v. 4 - 2014 — 2015). Esse capitulo também ¢ finalizado com o
entendimento do artista a respeito do registro do trabalho.

Em anexo estdo incluidas as transcri¢des das entrevistas inéditas e um breve relato da
autora desta dissertacdo, dado aos artistas Mirella Brandi x MuepEtmo depois de presenciar
suas performances.

Até o momento final deste trabalho ndo foi encontrado nenhum trabalho historico e
tedrico em portugués que trate a luz como linguagem artistica principal ou organize obras e
artistas em torno da “luz” no Brasil, como foi feito no exterior com o trabalho: Light Art.
Artificial Light: Light as A Medium in the Art of the 20th and 21st Centuries, de Peter Weibel
e Gregor Jansen. Essa obra (que ¢ composta por artigos escritos por diversos autores) foi a
principal referéncia para a realizacdo desta pesquisa. Com ela se obteve um panorama do uso
da luz na arte, além de permitir a compreensao de muitos aspectos técnicos sobre como a luz

funciona, e de como ¢ a nossa percepgao sobre ela.
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CAPITULO 1: Em busca de uma Autonomia da Luz

Neste capitulo serd realizado um breve panorama historico do uso da luz na arte,
principalmente a partir do século XX, para que possa ser contextualizado o trabalho dos
artistas analisados nos capitulos 2 e 3.

A arte tradicional, por se tratar do campo do visual, sempre esteve ligada ao universo
da luz. Mas, o seu reconhecimento como elemento autonomo que dita uma linguagem propria
ndo ¢ frequente no decorrer da historia da arte. A luz € geralmente interpretada como um
elemento secundario, necessario para destacar outros aspectos artisticos como objetos, textos,
em prol de atuacdes ou de outros elementos de composi¢cdo. Segundo os curados artisticos e
pesquisadores Louise Lippincott ¢ Andreas Bluhm, a luz nao mudou com o passar dos anos,
mas, sim, a sua percepcdo como possivel materia, sua intensdo de uso e suas diferentes
funcdes poéticas e estéticas evoluiram e se modificaram. Isto também foi resultado dos
avangos tecnologicos, que possibilitaram melhor entendimento, além de controle e
manipulagdo, da luz natural e posteriormente da luz artificial. (BLUHM e LIPPINCOTT,
2000)

Por volta do Século X, na Idade Média, j& havia tentativas de manipulacao e controle
da luz natural, principalmente na arte gotica europeia. A historiadora da arte estadunidense
Carol Strickland afirma que com o uso de metais brilhantes, vidros e pedras
semitransparentes, a luz natural era ressaltada representando a “luz divina”. Com o
desenvolvimento da arquitetura e da engenharia foram construidas enormes catedrais com
grandes janelas e vitrais que se utilizavam da incidéncia da luz natural pata projetar no interior
das edificacoes. Formas e cores exaltam o ambiente, além de ressaltar em detalhes da
arquitetura, como por exemplo: a catedral de Notre Dame (1163) em Paris e a Catedral dos
Burgos (1221) na Espanha. (STRICKLAND, 2004). Neste sentido, o pesquisador e premiado
designer de luz Yaron Abulafia completa que na idade média a luz era essencialmente
entendida por sua alegoria da manifestacdo do divino, na pintura, a luz, também apresentava
este mesmo proposito, quanto mais clara e iluminada a imagem, maior a sua importancia e
santidade. (ABULAFIA, 2015).

Antes de seguir para o desenvolvimento da percep¢do da luz nas artes em uma direcao
oposta a conotagao religiosa, ¢ interessante comentar brevemente sobre as teorias cromaticas,
que caminharam em paralelo aos avancgos artisticos. Dentre outros, trés tedricos de tempos e
locais diferentes apresentam teorias relevantes a respeito dos avancos perceptivos da luz

autonoma e possivel de ser representada através das cores.
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O primeiro, o fisico Isaac Newton (1643- 1727), comprovou por meio de razdes e
experimentos empiricos que as combinagdes de todos os espectros cromaticos resultam na luz
branca. O fisico descreveu suas experiéncias com a desmembragdo da luz através de um
prisma em sua publicacao Opticks (1704). Como afirma o pesquisador e historiador da arte
Sean Cubbit, Newton destrincha o carater divino atrelado a luz em fenomenos naturais como
o arco-iris, assim, a luz deixa de ser alegoria e passa a ter identidade propria. (CUBBIT,
2014). No prefacio da publicacdo The Principia (1687), Newton descreve sua hipotese de

percep¢ao do mundo por meio da razdo:

Eu ofereco este trabalho como os principios matematicos da
filosofia, pois toda a carga da filosofia parece consistir nisso - a
partir dos fendmenos do movimento para investigar as forgas da
natureza, ¢ depois dessas for¢as para demonstrar outros
fen()mgnos (NEWTON aput CUBBIT, 2014, p.122 tradugdo
nossa)”.

O segundo ¢ o escritor e pesquisador alemao Johann Wolfgang von Goethe (1749-
1832). O autor contestou a pura matematizagdo e redugdo materialista Newtoniana que
excluia o observador dos processos naturais, no livito 4 Teoria das Cores publicado
originalmente em 1810, apresenta o apelo para uma “ciéncia moral da luz”, determinado a
retomar os mistérios das coisas, Wolfgang von Goethe afirma que a luz ¢ uma forma de
comunicagdo entre o mundo e o olho. A teoria defende que o sistema visual humano ndo ¢
apenas receptor, mas também, produtor de luz, o olho € mais que uma tabula rasa na qual o
material que vem do mundo se insere, a sensacao dtica € tem participacao ativa na geracao da
visdo. “Ver” ndo ¢ questdo de se submeter ao que ¢ apresentado pelo mundo, mas, sim,
participagdo ativa em sua constru¢do. “Os olhos ndo enxergam formas, na medida em que a
sombra, a luz e a cor se juntam eles constituem objetos ou partes de objetos que nossa visao
distingue. E a partir destes trés, luz, sombra e cor, construimos o mundo visivel” (GOETHE
abut CUBBIT, 2014 p. 126 tradugdo nossa ).’

Todavia, o terceiro, o quimico alemao Wilhelm Ostwald (1853 — 1932) em seu livro
Natural Philosophy (1905) apresenta a teoria que entende a luz como energia, em sua teoria, a

central ideia ¢ a de que tudo o que vemos ¢ energia radiante, que dispara mudangas quimicas

2 <] offer this work as the mathematical principles of philosophy, for the whole burden of philosophy seems to
consist in this — from the phenomena of motion to investigate the forces of nature, and then from these forces to
demonstrate other phenomena” (NEWTON aput CUBBIT, 2014 p. 122)

3 “the eyes sees no form, inasmuch as light shades and colour together constitute that which to our vision
distinguishes objects from objects, and parts of an object from each other. From these three, light shade and
colour, we construct the visible world” ( GOETHE abut CUBBIT, 2014 p. 126 )
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em nossa cornea e faz com que nods a sentirmos e a percebemos como luz. Para os pintores da
época, as cores eram o material central que poderia ser usado para representar a luz, perceber
a cor como também forma de energia radiante, emissora de ondas eletromagnéticas, tornou
facil para os artistas o uso da tinta e cores certas para a representagdo da luz. Como luz ¢

energia e ondas eletromagnéticas, a cor se tornou um fenomeno da luz.

1.1 A Luz representada

Durante a Renascenga, a luz foi “libertada” da conotagdo divina-religiosa e passou a
ser representada de forma natural, além de ser usada em diferentes contextos como: festas,
espetaculos e festivais celebram a vida que ressurge apds a escuriddio (ABULAFIA, 2015).
No contexto artistico, a arte historiadora estadunidense Anna Wagner afirma que, na maioria
dos casos, a luz foi usada como forma de veiculo emotivo, ou seja, seus fachos criam
perspectivas Opticas que transmitem a sensagdo de dar vida as esculturas e superficies, ainda,
imprimem dramaticidade as pinturas. Desta forma, o uso da luz e da sombra geraram
atmosferas para todas as expressoes artisticas. Neste momento a fungdo central da luz estava
em auxiliar, em criar a ilusdo de profundidade e tentar transmitir a percepgao de passagem de
tempo (WAGNER, 2013). Ainda neste contexto, os artistas representavam a luz natural em
suas pinturas por meio das cores, para buscar maior naturalismo nas obras. Inicia-se, entdo, a
estreita conexao da ciéncia empirica e os estudos das artes. Podemos deste momento destacar
o trabalho de Leonardo da Vinci (1452- 1519).

Mais tarde, no século XVII, no contexto do Barroco, artistas alcancaram um efeito
dramatico de luz e sombra com as técnicas conhecidas como chiaroescuro , que ao contrastar
partes claras e escuras intensificou a sensagao de movimento nas obras (ABULAFIA, 2015).
Este recurso de modelagem de formas, contrapondo os niveis luminosos, apresenta a ilusao de
tridimensionalidade, a luz ndo ¢ mais apresentada nas obras de arte representando a
iluminacao natural apenas em funcao do realismo ou do sentimentalismo, mas, sim, representa
a luz projetada para guiar o olhar do observador até o acontecimento principal da obra. O
historiador da arte Ernest Gombritch completa que a luz neste momento comeca a ser usada
como ferramenta para a construg¢do da narrativa, na intengao do artista (GOMBRITCH, 1993).

Desta época, muitos artistas foram estudados pelo uso da luz em suas pinturas, dentre
eles, os holandeses Rembrandt (1606-1669) e Johannes Vermeer (1632-1675). Vermeer

aplicava seu grande dominio de luz usando técnicas que representavam a vibragdo e textura
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em pinturas com tematicas cotidianas e realistas, por exemplo, a pintura ‘The Milkmaid’
(1658) (Figura 01), a luz aparenta irradiar pela sala definindo o verdadeiro tema de seus
quadros: a luz, que ¢ quase palpavel, passeia pela superficie da imagem guiando o olhar do

espectador (STRICKLAND, 2004).

Figura 01- Johannes Vermeer, The Milkmaid (1658)4 Oleo sobre tela, 45,5 x 41cm

Neste periodo artistico, a luz representava grande importancia na producao dos
pintores. Como evidenciado pelo artista pléastico britdnico David Hockney no documentario O
Conhecimento Secreto (2001), Vermeer e seus contemporaneos utilizaram-se da camera
escura e de outros aparatos constituidos por lentes e espelhos como base para projetar as cenas
no canvas, que eram usadas como referéncia para a pintura. Nesta época, ¢ provavel que os
artistas estivessem mais preocupados em retratar e utilizar a luz como simbolismo da
dualidade de claro e escuro em funcdo da mimetizagdo da natureza, do que usar a luz propria
como foco das experiéncias artisticas.

Ao seguir para o final do século XVIII e o inicio do século XIX, no Romantismo,
pode-se perceber a luz trabalhada de forma inovadora, tornando-se um dos principais temas

de composi¢do das obras. Segundo o curador e historiador austriaco Peter Weibel, a luz

* Local atual da obra: museu Rijksmuseum em Amsterdam, Holanda. Imagem disponivel no link:
https://en.wikipedia.org/wiki/The Milkmaid (Vermeer) , ultimo acesso 31/05/2017 as 00:04
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passou a ser representada naturalmente através das cores, como ¢ visivel nas pinturas a 6leo
do artista britanico Joseph Wright of Derby (1734-1797). Wright of Derby ¢ considerado por
Weibel um dos primeiros a trabalhar a representacdo da luz artificial optando por pintar
pessoas ao redor de uma fonte de luz artificial, podendo ser luz de velas ou lampides
(WEIBEL, 2006). Estas fontes de luz eram geralmente quentes, e a instabilidade limitava o
tipo de trabalho, os detalhes geralmente se perdiam nas sombras, as cores se alteravam e a
arquitetura do fundo desaparecia com a escuriddo, além da luz e sombra modelar os objetos
(BLUHM e LIPPINCOTT, 2000). Wright of Derby explorou muitos destes efeitos em
pinturas, especialmente, em Academy by Lamplight (1769) (Figura 02). Ainda que, na grande
maioria dos trabalhos a fonte de luz artificial ndo seja representada, a simulacao da luz que
ilumina as personagens em ambientes envolventes e intimistas, muitas vezes, estd ligada a
temas cientificos de descobertas e transmissdo de conhecimento, a luz, desta maneira,

simboliza os avangos da época (WEIBEL, 2006).

Figura 02- Joseph Wright of Derby, An Academy by Lamplight, (1769)° Oleo sobre tela, 127 x 101cm

Com o passar dos anos, o trabalho de Wright of Derby evoluiu para as pesquisas que

envolvem representagdes da luz em paisagens naturais, principalmente de fenomenos como o

> Local atual da obra: Yale Center for British Art, Cole¢ao Paul Mellon em New Haven, USA. imagem

disponivel no link: https://www.wikiart.org/en/joseph-wright/an-academy-by-lamplight , ultimo acesso
31/05/2017 as 00:01
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arco-iris. Podemos usar como exemplo deste momento a pintura Landscape with a Rainbow

(1794) (Figura 03).

Figura 03- Joseph Wright of Derby, Landscape with a Rainbow (1794)° Oleo sobre tela, 31 x 41cm

A pratica de pintura ao ar livre e a observacdo da luz natural de Derby influenciou
artistas posteriores, como os britanicos William Turner (1775-1851) e John Constable (1776-
1837) que aprofundaram as pesquisas na representagao da luz natural. William Turner tomou
a luz, ou melhor, a cor da luz como objeto quase exclusivo em seu trabalho. A partir dos
passos da teoria tri-cromdtica do fisico britdnico Thomas Young (1773 - 1829), que apds
desenvolver experimentos com sobreposicao de luzes coloridas em 1802, provou que todas as
cores do espectro visivel podiam ser representadas com a soma das trés cores primarias: o
vermelho, azul e amarelo. Segundo a descoberta, a unido da triade de cores era o componente
primordial da luz branca. (WEIBEL, 2006). Turner se apropriou deste conceito e o exercitou
na representagdo da luz natural, como pode ser constatada na pintura a o6leo The Slave Ship

(1840) (Figura 04).

% Local atual da obra: Derby Art Gallery em Derby, UK. imagem disponivel no link:
https://www.wikiart.org/en/joseph-wright/landscape-with-a-rainbow-1794 , ultimo acesso 31/05/2017 as 00:00
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Ship (1 8407, Ole sobre tela, 91 x 123cm

Ainda no século XIX, podemos observar o inicio de um olhar diferenciado sobre a luz
como o elemento plastico, com o movimento Impressionista. O qual se separou radicalmente
da tradicdo estabelecida anteriormente, € consequentemente rejeita a perspectiva e a
composi¢do equilibrada. Os impressionistas representavam sensagdes visuais imediatas
através da cor e da luz. O objetivo principal deste movimento estava na apresentacao da
impressao das percepgdes sensoriais do artista, demonstrando a cor de um objeto em
constante mudanga de acordo com os efeitos da luz, do reflexo ou do clima sobre a sua
superficie. Para representar as qualidades volateis da luz, eles criaram estilos de pinceladas
distintas, curtas e cortadas (STRICKLAND, 2004).

Dentre os artistas, quem mais se destacou ao trabalhar com a luz foi o francés radicado
na Inglaterra Alfred Sisley (1839-1899). Em suas pinturas, principalmente em 7The Dam,
Loing at Saint-Mammes (1881) (Figura 05), ele apresentou a luz do sol dividida em raios.
Com o costume de pintar ao ar livre na luz do dia, o artista pesquisou como a luz natural
modificava as pinturas. Sisley, diferente de outros impressionistas, se apoiou nas cores ao

invés da gradacao de sombras para sugerir formas e luz. A representagdo e o comportamento

7 Local atual da obra: Museum of Fine Arts em Boston, USA. imagem disponivel no link:
http://arthistoryproject.com/artists/joseph-mallord-william-turner/the-slave-ship/ , ultimo acesso em 30/05/2017
as 23:59
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da luz sdo temas muito importantes nas pinturas impressionistas, fato este que certamente
tenha sido adquirido pelas influéncias das pesquisas cientificas da época, mas os métodos
mostram que os artistas se apoiavam majoritariamente em suas proprias observagdes € no
conhecimento empirico de técnicas de pintura (BLUHM e LIPPINCOTT, 2000). O projeto
impressionista se voltou para a representagdo da sensacdo, de que a paisagem fosse

apresentada de forma que mais se aproximaria da realidade.

Figura 05- Alfred Sisley, The Dam, Loing at Saint-Mammes (1881)*, Oleo sobre tela, 38 x 55cm

O artista mais conhecido desse periodo ¢, provavelmente, Claude Monet (1840-1926)
que, pesquisando intensamente a luz solar refletida nos seres humanos e na natureza, ficou
entusiasmado pela pintura ao ar livre, que lhe permitia recriar os efeitos da luz do Sol
diretamente na natureza. A ideia de Monet era de que o objeto, a natureza, ou o motivo muda
de minuto a minuto, quando corre uma nuvem sob o Sol, ou quando o vento quebra o reflexo
na dgua (GOMBRICH, 1993). Neste momento podemos destacar outros artistas como Renoir
(1841-1919) e os pontilistas Georges Seurat (1859-1919) e Camille Pissaro (1830-1903) que
também se preocupavam com questoes referentes a luz e a percepgao.

Como Peter Weibel afirma, nos séculos seguintes, principalmente apds a segunda

¥ Local atual da obra: Colegdo Particular, imagem disponivel no link: https://www.wikiart.org/en/alfred-
sisley/the-dam-loing-canal-at-saint-mammes-1884 , ultimo acesso: 30/05/2017 as 23:56
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revolugdo industrial e os avangos da luz elétrica, a tendéncia das pinturas que antes

representavam a luz através das cores foram substituidas pelo uso da propria luz.

Na era da revolugdo industrial, o quadro se tornou uma tela.
Uma pintura representava a luz, uma tela recebe a luz e a
irradia. A luz ja n3o era mais capturada, mas difundida. As
obras se tornaram os geradores ou emissores da luz real’
(WEIBEL, 2006 p.87 tradug@o nossa)

1.2 A Luz Movimentada

Percebe-se a tendéncia para a autonomia da luz na arte no comego do século XX.
Como enfatizado pelas pinturas anteriormente citadas, o foco principal estava na
representacao da luz através das cores, nos materiais que substituiam e mimetizavam a luz
natural. Com a chegada da luz artificial na arte, foram explorados esculturas, construgdes e

elementos artificiais “livres” dos padroes anteriores (WEIBEL, 2006).

A cor ndo representa mais a luz, ja que a propria luz toma o
lugar direto da cor. A equag@o da cor e da luz nas pinturas
significa que o momento em que a cor € liberada da escraviddo
para a representacdo figurativa, pode ser identificado com a luz.
A cor pura forma a pré-condi¢do da luz pura. A autonomia da
cor também determina os passos fundamentais em dire¢do a
independéncia da luz. A luz se torna um meio independente, um
meio e um material.'’ (WEIBEL, 2006 p. 95 tradugio nossa)

Neste momento, a fotografia, considerada por Weibel como a “imagem da luz”, foi
apontada como a primeira tecnologia que questionou radicalmente o papel historico da
imagem. Em compara¢do com o uso da luz pelos artistas nos séculos, o tedrico de arte e

psicélogo alemao Rudolf Arheim acentua que a motivagdo para a representacdo da luz estava

? In the age of the industrial revolution, the Picture became a screen. A picture represents light, a screen receives
light and radiates it. Light was no longer captured but diffused. The artworks became the generator or emitter of
real light (WEIBEL, 2006 p.87)

1% Color no longer represents light, as light itself takes the direct place of color. The equation of color and light in
paintings means that the moment when color is liberated from thralldom to figurative representation, it can be
identified with light. Pure color forms the precondition of pure light. The autonomy of color also spells the forts
step towards the independence of light. Light becomes an independent means, a medium and a material.
(WEIBEL, 2006 p. 95)
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relacionada a luz metaférica, enquanto a partir do século XX, os artistas comecaram a

percebé-la como elemento auténomo.

Mesmo os artistas tém se ligado muito mais com as criaturas da
luz ¢ das sombras do que com a luz propria. Sob condigdes
culturais especiais a luz entra em cena na arte como um grande
ativo, ¢ pode-se dizer que somente nossa propria época gerou
experiéncias artisticas que tratem unicamente do jogo luz e
sombra descorporificada. (ARNHEIM, 1980 p.293)

Nas décadas seguintes, ao se relacionarem com novos materiais, tecnologias € novas
midias, como filme e fotografia, artistas iniciaram o desenvolvimento de trabalhos com fontes
de luz real. Desta forma, foi substituida a representacdo luminosa pela propria luz. A
transformagdo da representacdo da luz para o uso real dela propria foi antecipada e suportada
pela mudanca da compreensao sobre o movimento fisico (no Futurismo e Cubismo) e para a
exposicao de movimento em si (Construtivismo e Arte Cinética). O fato tirou o foco das
estratégias de representagdo pictorica e passou para a introdugdo de materiais € objetos
utilitarios reais. Esta foi a mudanca decisiva que serviu de base para a arte da luz como um
género artistico independente.

Além das fotografias e filmes abstratos de Avant-Garde, segundo os tedricos Peter
Weibel e Gregor Jansen, a fonte inicial da arte feita com luz no século XX foram as
assemblages. A partir de 1915, o Cubismo na Frangca e o Construtivismo na Russia
comecaram a introduzir novos materiais para as pinturas, como: papel; madeira, borracha,
metal, aluminio, vidro, acrilico e espelhos. Assim, um novo género de pinturas com materiais
emergiu, pois quando iluminados, esses j& produziam reflexos luminosos. (WEIBEL,
JANSEN, 2006). O historiador francés Frank Popper complementa que outro grande avango
nos trabalhos desse tipo esta relacionado com a inser¢do de movimentos nas luzes. A Arte
Cinética luminosa conhecida como uma vertente da Arte Cinética, pode ser derivada de trés
fontes diferentes: por emissores de luz colorida; pela fotografia ou filme; e por projetos
teatrais. A convergéncia destas 3 fontes guiou essa pratica de uso da luz na década de 1920.
(POPPER , 2006)

No inicio do século XX, as atividades e experiéncias com as luzes em movimento
aconteceram em diferentes lugares e de diferentes formas. Em 1916, o artista dinamarqués
Thomas Wilfred (1889- 1968), apos mudar-se para os Estados Unidos, estabilizou seu

trabalho em esculturas cinético luminosa, essas experiéncias ele denominou como Lumia. Em
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1919 o artista iniciou a construcao de seu primeiro instrumento de luz cinética chamado de
Clavilux (1919) (Figura 06). Considerado por Popper como um “Orgdo de Luz”, o objeto
consistia em um grande piano, o teclado tinha 5 teclas que controlavam as cores, os 6 spots de
luz principal e os varios grupos de spots secundarios que refletiam em uma parede. Tratava-se
de um instrumento de composicdo que ao invés de gerar estimulos sonoros gerava estimulos
visuais luminosos. (POPPER, 2006) O Clavilux ficou completo em 1921 e seu primeiro
“concerto” aconteceu em janeiro de 1922, no decorrer do tempo, em 1930, o artista criou uma
serie de Clavilux Junior (Figura 07 e 08), uma versao menor e portatil do érgao que poderiam
ser comprados e utilizados em casa, os instrumentos foram vendidos e instalados pela regiao

de Nova lorque.

Figura 06- Thomas Wilfred, Clavilux (1922) "', performance com instrumento luminoso, dimensdes variadas

! Fonte: desconhecida. Disponivel no link: https://creators.vice.com/en_uk/article/original-creators-thomas-
wilfred-the-father-of-multimedia, ultimo acesso: 22/05/2017 as 08:54
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Figura 07- Thomas Wilfred, Clavilux Junior (1930)', anuncio do instrumento luminoso.

Figura 08- Thomas Wilfred, Clavilux Junior (1930)", imagem gerada pelo instrumento luminoso

Em paralelo aos experimentos de Wilfred, no universo das esculturas cinéticas, a

introducdo de novos materiais como acrilico, aluminio, espelhos, vidro, metal, possibilitou a

"2 Fonte: Imagem produzida apenas para referéncia pelo departamento de Manuscritos e Arquivos da Biblioteca
da universidade de Yale em Connecticut, USA. Disponivel no link:
https://www.pinterest.com/pin/446208275550144283/ , ultimo acesso: 30/05/2017 as 23:54

" Frame do video produzido pela Galeria de Arte da universidade de Yale ‘Thomas Wilfred, "Unit #86," from
the "Clavilux Junior (First Home Clavilux Model)" series’. Disponivel no link:
https://www.youtube.com/watch?v=qmsPCngjkZs , ultimo acesso: 30/05/2017 as 23:53
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entrada da propria luz, assim, tornou-se possivel o0 movimento da luz refletida e a mistura de
elementos luminosos junto a elementos cinéticos. Muitos artistas associados a famosa escola
de arte alema Bauhaus criaram experimentos a partir das possiblidades de luz movimento e
espago

Um professor e artista hungaro da Bauhaus, Laszld Moholy-Nagy (1895-1946), partiu
de pesquisas relacionadas ao uso da luz na pintura evoluindo para os interesses em diferentes
estudos e experiéncias a respeito dos materiais. Como afirma o historiador italiano Giulio
Carlo Argan, para Moholy-Nagy, como percep¢ao humana nao existe visao sem luz, qualquer
andlise de imagem ¢ uma analise luminosa. Assim, a andlise de uma imagem se torna a
analise da luz, e, consequentemente, ¢ essencial o estudo das qualidades absorventes,
refletoras, filtrantes e refratoras da superficie de todos os materiais (ARGAN, 1992). Em
1922, o artista construiu a escultura Light Space Modulator (1929 - 1930) (Figura 09).
Constituida por discos perfurados, acrilico € ago em movimento que permitiam a passagem de
luz, a escultura formava imagens geométricas variadas constantemente mudando as sombras e
reflexos ao redor. A escultura redefiniu a relagdo arte-luz, propondo que a obra de arte nao

seja um objeto iluminado, mas sim a luz gerada pelo objeto. (WEIBEL, 2006).
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Figura 09- Laszl6 Moholy-Nagy, Light Space Modulator (1929 - 1930)'*, escultura cinética, dimensdes variadas

As pesquisas luminosas dentro da Bauhaus, ndo sdo apenas pesquisas de materiais
para esculturas cinéticas luminosas. Alunos como os artistas Ludwig Hirschfeld-Mack (1893-
1965) e Kurt Schwerdtfeger (1897-1966), conduziram experimentos com pecas coloridas que
refletiam a luz, esses se transformaram em performances publicas, denominadas de
Farblichtspiele, e foram apresentadas pela primeira vez em 1924. Segundo Popper, nesses
trabalhos ha uma forte relagdo da luz, cores e musica, os movimentos demarcados pela luz
cinética criados por Hirschfeld-Mack eram acompanhadas por musica de piano tocada por ele
proprio. A performance permitia também uma improvisagdo livre diferente em cada
apresentacao. (POPPER, 2006)

Posteriormente, na Itadlia em 1948, ocorreu o primeiro manifesto do grupo
Spazialismo, um grupo fundado pelo artista italiano Lucio Fontana (1899 — 1962) que clamou
pela radical inclusdo da tecnologia na forma de expressoes artisticas. Em seu manifesto, os
integrantes utilizariam das tecnologias modernas para criar formas artificiais como, arco-iris

escritos em neon no céu. Esses trabalhos iriam ser transmitidos pelos meios de radio e

4 Local atual da obra: Museu da Universidade de Harvard em Massachusetts, USA. Disponivel no link
https://cmuarch2013.wordpress.com/2009/08/26/moholy-nagy-light-space-modulator/ , ultimo acesso:
30/05/2017 as 00:23
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televisdo como novas formas de expressoes artisticas. (WEIBEL, 2006) Fontana construiu o
seu primeiro Ambiente Spaziale (1948 - 1949) com formas espaciais construidas de Papier-
maché que brilhavam sob a luz ultravioleta.

Porém, para Frank Popper, o verdadeiro avan¢o na independéncia da arte cinética
luminosa s6 ocorreu por volta dos anos de 1950, quando a fonte luminosa com movimento
autdbnomo passou a ser integrada ao trabalho. O artista estadunidense Frank Malina (1912 -
1981), radicado em Paris, conduziu experimentos com os efeitos luminosos. Em 1955, Malina
construiu seu Tableaux Lumineux (1955) usando diferentes sistemas com mecanismos
elétricos simples em painéis autonomos refletores de luz fluorescentes. O artista em questao,
que também era um renomado engenheiro espacial, utilizou de seu objeto artistico para
demonstrar aos espectadores sua visao sobre universo. (POPPER, 2006)

Um ano antes, no contexto brasileiro da época, o artista Abraham Palatnik, (1928),
ap6és pesquisas no universo dos desenhos, pinturas e esculturas, iniciou suas primeiras
experiéncias relacionadas a luz e cor em movimento. O artista realizou seus Aparelhos
Cinecromaticos (1954 - 1958) (Figura 10) formados por caixas compostas por motores que
movimentam cerca de 50 lampadas de cores e voltagens variadas, que ligam e desligam de
forma ritmica. O que o espectador percebe através de uma tela translucida ndo ¢ uma
sequéncia logica de movimentos, mas, sim, movimentos abstratos fluidos e livres (POPPER,
2006). Com as imagens que “sozinhas” se movimentam e se transformam, o artista, tem como
intensdo manipular imagens formando novas percepcdes de luz no espaco. Segundo a
pesquisadora alema Heidi Irmer, Palatinik ¢ considerado o icone da arte cinética brasileira e

posteriormente foi integrado ao grupo ZERO (IRMER, 2013).
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Figura 10- Abraham Palatnik, Aparelho Cinecromdtico (1958)", escultura cinética, dimensdes variadas

Como alternativa de novas expressoes foram criadas exposi¢des noturnas em espagos
abertos, fora de museus, e assim, surgiu o grupo ZERQO, fundado na Alemanha em 1958 pelos
artistas Heinz Mack (1931) e Otto Piene (1928-2014). O jornalista e critico de arte alemao
Heinz-Norbert Jocks afirma que o grupo surgiu pela vontade de criar uma nova arte, que
oferecia novas possibilidades de existéncia desenvolvida a partir dela mesma, e nao por
imposicoes de movimentos ou de artistas anteriormente consagrados. O ZERO era um
laboratério, em que cada artista procurava seus meios para a producao das obras, os
experimentos introduziram novos paramentos de elementos, como luz, estruturas, reticulas,
monocromica, dindmica e vibragdes (JOCKS, 2013). O objetivo artistico do grupo foi
resumido no lema “reduzir todas as coisas figurativas e buscar uma concentragdo purista na
clareza da cor pura a na vibra¢io dinimica da luz e espaco.”'® (POPPER, 2006 p. 436).

Hainz Mack, em suas experiéncias luminosas queria fazer objetos que tivessem a

aparéncia imaterial, assim, baseou seu estudo, principalmente, em luz ¢ movimento:

' Local atual da obra: acervo do MAC-USP em Sio Paulo, Brasil. Disponivel no link
https://www.pinterest.com/pin/151503974944384834/, ultimo acesso: 31/05/2017 as 01:27

16 «“to reduce all things figurative and to pursue a purist concentration on the clarity of pure color and dynamic
vibration of light and space” ( POPPER, 2006 p. 436).
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O Movimento Puro desconhece a relatividade dos limites e
tamanho; sem dire¢do ou topicalidade ele permanence consigo
mesmo. Isto € a sua vibragdo, a sua respiragdo, a sua liberdade,
a sua metafisica (...) nos meus relevos luminosos, nos quais a
luz por si s6, e ndo a cor, ¢ 0 meio, um movimento que ¢ outro
além da vibragdo de luz cria uma nova cor imaterial e
tonalidade, que em sua aparéncia intocavel, desamparada de
qualquer coisa que seja remotamente relacionada a um objeto,
mostra uma realidade possivel, cuja emanacdo e beleza secreta
no6s ja amamos. '’

(MACK apud POPPER, 2006 p. 435 traducdo nossa)

No decorrer da década de 1960, Otto Piene pesquisou e realizou experimentos que
se referiam a “liberdade quase ilimitada concedida para o homem pelo espaco sideral”
(JOCKS, 2013 p.55), utilizando do “material” luz em apresentacdes multimidias com fumaca,
gas hélio e fogo. A obra Lichtballett (1961) (Figura 11) apresenta a luz fluindo através de
baldes de tecido, discos de metal perfuradas e globos de espelhos criando um jogo de luz e
sombra em toda a sala escura. O balé¢ de luz pode ser interpretado, literalmente, pelas luzes

dangantes que se mantem em um padrdo definido dos raios luminosos em uma sequencia

coreografada (POPPER, 2006).

Figura 11- Otto Piene, Lichtballett (1961)'%, instalagio cinético luminosa, dimensdes variadas

'7 «“Pyre movement knows of no relativity of limits and size; without either direction or topicality, it remains with
itself. That its vibration, its breath, its liberty, its vitality its metaphysis (...) In my light reliefs , in which light
itself rather than color is the medium , movement other than vibration of light creates a new immaterial color and
tonality , whose untouchable appearance , bereft of anything remotely related to an object, shows a possible
reality , whose emanation and secret beauty we already love® (MACK apud POPPER, 2006 p. 435)

'8 Local atual da obra: acervo do MOMA em Nova Yorque - USA, imagem disponivel no link
http://www.dailyserving.com/page/277/ultimo acesso: 31/05/2017 as 19:00
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Em 1968 Piene realiza o Light Line Experiment, seu primeiro grande evento com
tubos de polietileno de 300 metros de comprimento iluminados e preenchidos com gas hélio
que pareceram flutuar no céu. Hoje, Piene ¢ considerado por muitos autores, incluindo Frank
Popper, Peter Weibel e Heidi Irmer um dos percursores da Light Art e Sky Art. Parceiro de
Piene, o alemao Heinz Mack, apoés pesquisar com pilares de luz em espagos abertos, obteve
reconhecimento por construir os objetos Rotoren (1959), escultura de luz cinética que
combina estruturas de aluminio com dois vidros ondulados rotativos, que resulta em um
vibrante jogo de luzes. Entre os anos de 1962 e 1963, Mack viveu no Marrocos, na Argélia,
para que pudesse experimentar imagens de cores cromaticas com a luz no deserto, pois, o
resultado das cores se altera com o espectro da luz (IRMER, 2013).

O perfil laboratorial e experimental do grupo ZERO logo atraiu artistas de diferentes
partes do mundo. Entre os que também experimentavam com a luz podemos destacar o
italiano Gianni Colombo (1937-1993), que utiliza da luz artificial em esculturas oticas
rotativas, a luz o interessava, sobretudo, como meio de tornar visiveis estruturas espaciais
como, por exemplo, a proje¢do da luz em espelhos deslocados mediante a vibracdo. No fim da
década de 1960, com a instalagdo Spazio Elastico (1968), nesta obra o participante ¢
convidado a se deslocar para que componha o trabalho, as questdes referentes a percepcao do
espectador e a relagdo espectador e obra se tornaram o interesse principal do artista (IRMER,
2013).

Simultaneamente as experimentagdes do grupo ZERO, a luz, como material,
movimento e percep¢do, foi usada por diversos artistas e grupos ao redor do mundo. Na
Franca, por exemplo, no fim dos anos 1950 foi formado o Grupo de Pesquisa em Artes
Visuais (GRAV) que contava com membros como Frangois Morellet (1926-2016) e Julio Le
Parc (1928). Seus trabalhos envolviam novas tecnologias da época e as relacdes entre luz e
movimento, esforgava-se para demonstrar visualmente por meio de experimentos com
diferentes materiais os fenomenos luminosos. (POPPER, 2006)

Entretanto, na América do Norte, o artista canadense Brion Gysin (1916-1986)

escreveu em seu diario em 1958:

Tive uma tempestade transcendental de visdes de cor hoje no
onibus indo para Marselha. Corremos através de uma longa
avenida de arvores e eu fechei os olhos contra o sol poente. Um
dilavio avassalador de cores intensamente brilhantes explodiu
atras de minhas palpebras: um caleidoscdpio multidimensional
girando para fora através do espaco. Eu fui varrido para fora de
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tempo. Eu estava fora em um mundo de nimero infinito, a visdo
parou abruptamente assim que nos deixamos as arvores. Isso foi
uma visdo? O que aconteceu comigo?'’ (GYSIN apud GEIGER,
2003 p.11, tradugdo nossa).

ApoOs a experiéncia descrita, o artista construiu a The Dream Machine (1958) (Figura
12), um dispositivo emissor de flicker, construido a partir de um cilindro com ranhuras
cortadas nos lados, que ¢ colocado sobre uma mesa giratoria e rodado & a 78 ou 45 rotagdes
por minuto. Uma lampada foi suspensa no centro do cilindro e a velocidade de rotagao
permite que a luz saia pelos orificios a uma frequéncia constante entre 8 e 13 pulsos por
segundo, esta frequéncia corresponde a ondas alfa, que sdo: oscilagdes elétricas normalmente
presentes no cérebro humano, enquanto relaxa. Segundo o pesquisador americano John
Geiger, pode-se questionar o efeito do estimulo luminoso, mas ndo se pode negar a tentativa
de uma experiéncia sinestésica e narrativa da obra. (GEIGER,2003). Com o processo em
funcionamento juntamente com o espectador em um espago escuro, frente a um objeto que
irradia luz “piscante” e disponivel para a experiéncia, ¢ possivel a criagdo e interpretacao de
suas proprias narrativas (GEIGER,2003). Na mesma direcdo dos “balés de luz” de Piene e
“espago elastico” de Colombo, Brion Gysin trouxe o caracter de instalacao para seu trabalho,
em que o corpo do espectador estd presente e € convidado a se “instalar” na obra. A intensdo
do artista era a de que a obra apenas existisse na percep¢ao do espectador. (GEIGER,2003).
Na época, o artista produziu algumas réplicas para a venda e, apds sua morte, muitos artistas

replicaram o objeto.

' An overwhelming flood of intensely bright paterns in supernatural colors exploded behind my eyelids: a multi-
dimentional kaleidoscope whirling out throught space. Iwas sewpt out of time . The phenomenon ended
abruptely as the bus left the trees. Was that a vision? What happened to me? (GYSIN apud GEIGER, 2003 p.11)
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Figura 12- Brion Gysin, The Dream Machine (1958)™, instalagdo cinético luminosas, dimensdes variadas

Nas décadas seguintes, de 1960 e 1970, as investigagdes da luz como meio continuou,
principalmente, na Europa e Estados Unidos. Varios artistas de diferentes estilos
experimentaram com a luz, foram realizados: caixas de luz, desenhos de luz, objetos de luz,
instalagcdes em ambientes abertos e fechados. A luz foi combinada com diferentes materiais
ou usada em seu estado “puro”. Estes envolvimentos foram contaminados e explorados pelos
avangos tecnologicos, da simples lampada até tubos de luz neon, filme de cinema o laser, a
luz fluorescente, a luz ultravioleta até as novas tecnologias com os leds e a fibra oOtica.

(WEIBEL e JANSEN, 2006)

1.3 A Luz Espacializada

O movimento Minimalista, por volta de 1960 nos Estados Unidos foi de extrema
importancia para o avango das pesquisas da Light Art. Os artistas deste periodo chegaram a
conclusdo de que havia a necessidade de reduzir a arte para apenas o essencial, assim, o
objeto foi reduzido para as propriedades basicas da construcdo, para estes artistas a forma

minima garante a intensidade maxima, eliminando as distracdes causadas pelos detalhes da

®Local atual da obra: Desconhecido, foto por Charles Gatewood imagem disponivel no link
http://mikesmithstudio.com/projects/dream-machine/ ultimo acesso: 31/05/2017 as 19:00
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imagem ou da narrativa. Este movimento foi uma reagdo contra a presenca dos novos
movimentos da época, como o expressionismo abstrato e a arte pop (STRICKLAND, 2004).
Ainda no mesmo periodo, alguns artistas do oeste norte-americano interessados em novas
formas, matérias e motivados pelo desejo de redefinir os limites da arte procuraram um
impacto visual imediato e acharam na luz o material proprio para estes experimentos.
Diferente dos minimalistas tradicionais, e dos artistas anteriores, estes estavam mais
interessados nas relagdes proprias do elemento luz com o espago e nas possibilidades de
mudanca de percepcao do espectador do que na construgao de objetos. Assim, em 1966, como
uma vertente do minimalismo, fundaram o Light and Space Movement, que unia artistas
preocupados com o fendomeno perceptual da luz, usada para transformagao do ambiente, como
mudancga de volumes e escalas. Trouxeram como foco do seu trabalho a experiéncia e sentidos
do espectador em relacdo a luz. Segundo o curador estadunidense Robin Lee Clark, estes
artistas realizaram diferentes trabalhos em esculturas e ambientes usando a luz de varios tipos,
difusa, radiante fluorescente, neon, etc. Os integrantes do movimento foram capazes de criar
situagdes que estimulam a consciéncia sensorial dos espectadores através da manipulagao de
materiais transparentes, transliacidos e reflexivos. (CLARK, 2011).
Destaca-se o artista americano Dan Flavin (1933- 1996), que se tornou bastante
famoso por suas instalacdes compostas por tubos de Neon coloridos que criam espagos com a
intencdo de evocar experiéncias sensoriais dos espectadores. Flavin fez seus primeiros Icons
(1961- 1963) (Figura 13), eram quadros em que nas extremidades foram colocadas lampadas,
neste momento, Peter Weibel afirma a vontade destes artistas em transformar um campo
pictorico finito em um ambiente infinito. Por meio da luz, Flavin inclui no trabalho a parede e
o espaco expositivo. (WEIBEL, 2006). Percebe-se a luz livre pelo espago, o teto, as paredes e

o chido se tornam superficies deste trabalho e a luz emitida se torna a arte.
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Figura 13- Dan Flavin, Icon V' (1962)*!, quadro luminoso, dimensdes variadas

As questdes a respeito da percep¢do que ganharam forca nos anos 50 sao retomados
nas obras deste momento ¢ mantidas nas décadas posteriores, especialmente nas instalagdes
imersivas de Robert Irwin (1928), Bruce Nauman (1941) e James Turrell (1943). Irwin
originalmente comegou a experimentar processos de alteragdo da percepcao do espectador por
meio de pinturas, alterando o tamanho e os limites do objeto fisico e logo passou para
questdes a respeito da materialidade e dos fendmenos de percepcao da luz tanto em objetos
quanto em grandes instalacdes site-specific. Em seus trabalhos com luz, Bruce Nauman
também transformavam visitantes em participantes, ao brincar com percecao de espago, um
exemplo ¢ a obra Green Light Corridor (1970) (CLARK, 2011). Contudo, Turrell, utiliza da
luz como meio na construcdo de objetos “imateriais”, como por exemplo, a obra Afrum [
(White) (1966) (Figura 14), posteriormente construiu diversos universos no qual o espectador
¢ levado a mergulhar em uma experiéncia fisica e mental, fazendo-o integrante da obra em si,

por exemplo, na obra The Light Inside (1999). (CLARK, 2011)

*'Local atual da obra: Cole¢do Particular, foto por Bill Jacobson. Imagem disponivel no link
http://www.diaart.org/collection/collection/flavin-dan-icon-v-corans-broadway-flesh-1962-1-2015-002/  ultimo
acesso: 31/05/2017 as 23:51
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Turrell afirma que, para ele, a importancia de seu trabalho estd em criar
experiéncias, transformando a luz imaterial em algo tangivel, uma luz que o espectador

fisicamente experiéncia e o faga sentir a si mesmo. Como percebe-se no seguinte trecho:

Quando eu trabalho com luz é importante para mim que crie
uma experiéncia de pensamento sem palavras, moldando a
qualidade e sensag@o de luz como algo real, algo tangivel. A
qualidade da substancia da luz ndo pode ser tocada, mas pode
ser tornada fisicamente visivel. (...). Meu trabalho trata da luz,
na medida em que a luz ¢ apresentada nele: Meu trabalho ndo é
um tratado de luz, nem mesmo um tipo de documentacio. E a
propria luz (...) eu formei a luz na medida em que este material
me permite ¢ de uma maneira, que permite que o espectador ndo
apenas contemple, mas também fisicamente experimente a
substancia da luz que preenche uma sala. (...) ao imergir em
uma sala, vocé pode assistir ¢ sentir a si mesmo. Esse ato de
ver, sendo uma percepgdo consciente, cumpre o espago com
consciéncia.”

(TURELL apud WEIBEL, 2006 p. 222 tradugdo nossa)

Figura 14- James Turrell, Afrum I (White) (1966) 3, instalagdo de luz projetada, dimensdes variadas

22 «“yhen I work with light is important to me that I create an experience of wordless thought, shaping the quality

and sensation of light as something real, something tangible. the quality of the substance of light cannot be
touched, but it can be rendered physically visible. (..) My work deals with light to the extent that light is
presented in it: My work is a not a treatise on light or even a kind of documentation. It is light itself (..) I form
light to the extent that this material allows me to do so — and in a manner, that allows you not only visually but
also physically to experience the substance of light that fills a room. (...) By absorbing a room in your
perception, you can watch yourself seeing. that act of seeing, that conscious perception, fulfills the room with
awareness (TURELL apud WEIBEL, 2006 p. 222)

Local atual da obra: Museu Guggenheim em Nova lorque, USA, imagem disponivel no link
https://www.guggenheim.org/artwork/4084 ultimo acesso: 01/06/2017 as 10:10
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Além dos citados, o Light and Space Movement, houve uma grande profusdo de
obras e artistas que exploraram a luz de diferentes formas. Sobressaem os ambientes
imersivos dos artistas Doug Wheeler (1939), assim como as esculturas que fazia o uso da luz
somada a materiais como o vidro, plastico, acrilico, resina ou fibra de vidro dos artistas Peter
Alexandre (1939), Craig Kauffman (1932 - 2010) e John McCracken (1934 - 2011).

Nesta mesma €poca, em paralelo com movimentos artisticos, a luz também foi
usada em grandes apresentagdes sinestésicas relacionadas a arte psicodélica, a qual foi
principalmente inspirada por experiéncias letargicas relacionada ao uso de drogas psicoativas
como o LSD. No fim dos anos 1960, um grupo de jovens encontrou-se em um ato de
residéncia artistica no espaco de musica (Night Club) Fillmore, na Pensilvania (USA), ao
experimentar com luz e constru¢ao de imagens, e assim, fundaram o The Joshua Light Show
(1969) (Figura 15). Segundo o pesquisador de imagem em movimento Gregory Zinman, oS
artistas usaram diferentes aparatos e técnicas para alcangar diversos efeitos visuais, o show ao
vivo misturava projetores de filmes e slides, espelhos quebrados e refletores feitos de
aluminio. Além da projecdo de pequenos trechos de filme e de slides pintados a mao, uma das
partes do show se consistia em uma homenagem aos “orgaos de luz” de Thomas Wilfred, a
outra parte era destinada as imagens de bolhas em constante movimento produzidas com a
mistura de agua, 6leo e tinta, a técnica ¢ chamada de Fluid Light Show (ZINMAN, 2012). O

grupo passou por diversas formagdes, mas continua ativo até hoje.

Figura 15- Joshua Light Show, Fluid Light Show (1969) **, performance, dimensdes variadas

** Frame do video The Joshua Light Show 1969. Disponivel no link:
https://www.youtube.com/watch?v=q214wbxseZg , ultimo acesso: 01/06/2017 as 13:41
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Até o inicio do século XXI, essencialmente, duas tendéncias relacionadas ao uso de
luz na arte predominam. A primeira, refere-se a um grupo de artistas que segue na dire¢do da
tradicdo da imagem ao trabalhar com os efeitos da luz projetada, e a segunda ¢ representada
por aqueles que se direcionam para o caminho da tradi¢do dos objetos, ao trabalhar com os
objetos luminosos. (WEIBEL, 2006). Mas atualmente, essas fronteiras se misturam e se
expandem com artistas que produzem obras com a luz projetada e objetos no mesmo trabalho.
A luz continua em uso pelos artistas influenciados por questdes acerca da percepcao do
espectador, mas a ela também se somam outros conteudos politicos e filoséficos. Expandem,
assim, o alcance do conteudo deste tipo de arte ao reconhecer a capacidade de transmitir
conteudos e outros questionamentos (CLARK, 2011). Destacamos as obras The Wheather
Project (2003) (Figura 16), na qual o dinamarqués Olafur Eliasson (1967-) transformou o
espagco Turbine Hall da Tate Modern em Londres com uma estrutura circular suspensa,
centenas de lampadas e um teto revestido de espelhos em um campo visual imersivo de “luz
do sol” amarela. Neste trabalho, o artista questiona as diferengas entre representacdo e a
realidade dentro de uma sociedade enraizada em experiéncias digitais.

Entretanto, o britdnico Antony McCall (1946), na obra Five Minutes of Pure Sculpture
(2012), explora a relacdo do observador diretamente com a materialidade/imaterialidade da
luz recorrendo as ultimas tecnologias para proporcionar ao visitante uma experiéncia préxima
e isolada com ela. Projetada em forma de cone, a luz ¢ recortada e vista como cortina
semitransparente, cujo impacto no chdo produz a marca¢do de uma linha de luz, que se altera
lentamente. Neste espago, o observador pode circular livremente, através destas areas

delimitadas apenas por luz. (FARIA, 2015)
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Figura 16- Olafur Eliasson, The Wheather Project (2003)>, instalacdo de luz, dimensdes variadas

Percebe-se que a luz autdbnoma continua a ser muito explorada por artistas variados,
tanto pela estética mais “natural” como a usada por Turrell, quanto pelo uso de técnicas
digitais sofisticadas e representadas no trabalho da Angela Buloch (1966), nas esculturas
aéreas de neon de Cerith Wyn Evans (1958), nas telas de LED eletronicas da Jenny Holzer
(1950) e nas luzes controladas por computador de Olafour Elliason (1967) (WEIBEL, 2006).
O tultimo artista a ser destacado pelo seu uso da luz no contexto atual ¢ o alemao Robert
Henke (1969) principalmente em suas performances ao vivo denominadas de Lumiere I, Il e
II71°° (2013, 2015, 2017) (Figura 17).

Segundo o artista e pesquisador Marcus Bastos, através da “complexidade permitida
pela computacao grafica” (BASTOS, 2015 p.70), o artista explora lasers de alta precisdo em
movimento na constru¢do de complexas imagens abstratas. Tendo como ponto de partida a
arte sonora digital, o componente do grupo musical Monolake e co-criador do software de
musica ao vivo Ableton Live, Henke, partiu da vontade de improvisacao a partir de simples
formas audiovisuais até chegar em movimentos ¢ imagens que demandam uma programagao
complexa, estes trabalhos também diversificam as relagdes entre luz e som (BASTOS, 2015).
A luz e o som sdo interdependentes, o som nao € reativo a imagem (luz) e nem a imagem uma

ilustragdo da musica.

» Local atual da obra: acervo pessoal do artista. Foto: TATE 2003. Disponivel no link:

http://www.tate.org.uk/whats-on/exhibition/unilever-series-olafur-eliasson-weather-project/understanding-
project ultimo acesso: 01/06/2017 as 13:58
*® Fonte: http://roberthenke.com/concerts/lumiere.html
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No cenario Brasileiro contemporaneo destacam-se pelo uso e percepg¢dao da luz
autonoma, entre outros artistas, Lygia Pape (1922-2004), Regina Silveira (1939), Carmella
Gross (1946), Lucia Koch (1966), Rodrigo Cass (1983) e o coletivo Vapor 324*" que

exploram projecdes e instalacdes luminosas.

Figura 17- Robert Henke, Lumiére 11l (2017) *°, performance, dimensdes variadas

Assim, conclui-se que o interesse € a pesquisa a respeito da luz sdo uma constante na
histéria da arte. Tanto na luz representada por diferentes técnicas de pinturas no decorrer das
décadas, quanto com o avango da tecnologia que possibilitaram os diferentes experimentos
fisicos com o elemento. O capitulo a seguir aprofunda-se no trabalho da dupla brasileira

Mirella Brandi x MuepEtmo.

27 Coletivo formado por Fabio Riff, Rodrigo Oliveira, Thomas Frenk e Fabrizio Lenci. Mais informacgdes
http://vapor324.com/ ultimo acesso: 01/08/2017 as 13:00

% Local atual da obra: acervo pessoal do artista (tour previsto para 2017 — 2018). Disponivel no link:
http://roberthenke.com/concerts/lumiere.html ultimo acesso: 01/06/2017 as 13:58
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CAPITULO 2: A Luz de Mirella Brandi x MuepEtmo

Este capitulo tem como foco a luz trabalhada pela dupla de artistas Mirella Brandi x
MuepEtmo. A primeira parte se refere a narrativa e ao processo criativo, a segunda parte €
focada em trés performances ao vivo com o uso de luz e som. Além da pesquisa bibliografica,
outro material recolhido e utilizado foram trés entrevistas: duas presenciais € uma via e-mail,
cada uma das duas conversar com a dupla tiveram a duracao em torno de 1 hora e 30 minutos,
ambas realizadas no segundo semestre do ano de 2016, e o terceiro contato on-line foi
realizado no inicio de 2017. As perguntas foram direcionadas a trajetoria, aos trabalhos e a
relacao desses com a luz.

Desde 2006, a dupla de artistas Mirella Brandi x MuepEtmo, sediados em Sao Paulo-
Brasil ¢ em Berlin- Alemanha, se aprofundam na linguagem da luz explorando a sua
capacidade narrativa e de transformacao perceptiva, hibridizando som e luz em um dialogo
com multiplas linguagens. Os trabalhos se configuram em performances e instalagdes
imersivas e sdo categorizados pelos artistas em trés eixos principais: performances com luz e
som, instalacdes imersivas e multilinguagens.

As performances com luz e som, narrativas de imersdo subjetivas com luz e som,
fazem o uso da luz e do som nas performances ao vivo e transformam constantemente o
espagco envolvido pelos artistas e publico, alterando a percepcdo de espago e tempo,
consequentemente, induzindo a criacdo de novas realidades e narrativas que se constroem no
subconsciente. Exemplos desses trabalhos sdo: Piano  Works, 2011/2017; Cinza, 2012;
Branco, 2013; Rente, 2013; Chumbo 2014; Hobo, 2015.

Nas instalacdes imersivas, arquiteturas imateriais, a luz ¢ usada como material
principal para a construcdo de ambientes imersivos em constante transformagdo. A
imaterialidade delimita espagos envolvendo o visitante em uma nova forma de percepgdo
sensorial. O visitante se encontra livre para explorar, redescobrindo o espago e a arquitetura.
O processo pode ser visto nos trabalhos: D.Z, 2010; Walk the walk, 2014; Murk, 2015.

As multilinguagens, narrativas subjetivas para multilinguagens, sdo performances ao
vivo em que os artistas integram a luz e o som na relagdo com o corpo e outras linguagens
artisticas, como o video, ou na criagdo coreografica que reflete a complexidade dos
questionamentos do homem contemporaneo. Exemplos disto podem ser encontrados nos
trabalhos: OP1, 2006; Crush, 2011; Fobia, 2014; Alfandega, 2015; Crushobia, 2015; FFobia
Setor, 2016.
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A Dupla recebeu diversos prémios e distingdes, entre eles: Prémio Rumos Danga do
Itau Cultural (2006); Prémio Caixa Cultural (2009); HTTP Video do Instituto Sergio Mota
de Arte e Tecnologia (2009); Prémio Rumos Musica (2010/2012); Prémio Rumos Cinema e

Video (2012/2014); Acker Stadt Palast Berlin (2015); Ehemaliges Stumm Imkino Delphi
Berlin (2015);

2.1 A luz cénica

Para o melhor desenvolvimento deste o capitulo € interessante introduzir um pequeno
panorama a respeito da luz cénica.

O teatro surgiu ao ar livre, como parte das celebracdes, procissdes e rituais, até o
século XV a iluminacdo era essencialmente a luz solar. Os espetaculos aconteciam de dia em
ambientes abertos, o espago da narrativa e a palavra expressa determinavam o tempo e o lugar
da agdo. Nesse periodo, desenvolveram-se o aproveitamento da luz para outros fins, além de
simplesmente tornar a cena visivel, ao utilizar de “luz artificial” constituida por técnicas de
reflexao da luz natural por meio de metais polidos e do fogo, com a fungao principal de serem
efeitos especiais para aflorar o maravilhamento ou pavor dos espectadores. Esses mecanismos
de linguagem cénica ndo eram explorados para iludir a plateia na tentativa de se mostrarem
como realidade, mas, sim, para sensibilizar o cérebro e o subconsciente ao inspirar a
imagina¢ao da plateia convidando-a como participante da celebragdo, do espetaculo. Saltando
para o Romantismo, a iluminagdo cénica era constituia de diferentes formas, principalmente,
para copiar a luz da natureza e dar ao palco a ideia de profundidade realista, ao reproduzir
paisagens. Esse tipo de iluminagdo tinha o objetivo de apresentar o palco como um
microcosmo da realidade. Na mesma ¢época as velas foram substituidas pelo gas, fato que
possibilitou o controle da intensidade e permitia alteracdes de luz durante o espetaculo, e
assim, trouxe a proposta da luz para a criacdo de atmosferas, ¢ de tal modo, levar a plateia a
diferentes emogdes.

Em 1879, a inven¢do da lampada incandescente e a popularizagdo da eletricidade nos
teatros trouxeram grandes avancos para a iluminacdo cénica, além da possibilidade de
aumento da intensidade luminosa com redugdo de custo e a maior seguranca dentro do teatro
em comparagdo com a geracao de luz por meio de velas ou por lampides a gés, a eletricidade
facilitou a op¢ao do blecaute, o que trouxe a existéncia da ndo-luz, o escuro. Nesse momento

a luz cénica apresentava a caracteristica de iluminar, mas também, de esconder, ¢ pelo
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contraste da luz com a sombra que os espagos se formam na nossa percep¢do. Os avancos
tecnologicos também possibilitaram o controle central das fontes de luz do teatro, o controle
do caminhar da luz e da ndo-/uz de forma independente, trouxe, ainda, a poténcia de articular
a percepgao dos espacos cénicos e dos desenhos em uma sucessdo temporal, ao propiciar o
desenvolvimento de um roteiro ou partitura dos elementos que serdo visiveis na cena € como
se dara essa visibilidade. Segundo diz a iluminadora teatral e pesquisadora Cibele Forjaz
Simdes: “o movimento da luz é a articulagio do visivel no espaco e no tempo” (SIMOES,
2015 p. 127) e ainda conclui que com essas possibilidades a luz se transforma em linguagem.

Com a linguagem construida pelo teatro moderno, a luz assume novas funcgdes a
medida que a iluminagdo cénica se liberta da necessidade da imitagcdo da realidade, ao deixar
de representar o Sol, a lareira ou o abajur, a luz atravessa o visivel ao reorganizar os
elementos visuais € ao criar novas formas que podem ser flexiveis pelo movimento dela
propria. Além da visibilidade, a luz constroi volume, beleza, localizagdo espacial e
atmosférica diferentes para cada intencao, ela tem a fun¢do da edicdo do visivel através do
espago ¢ do tempo, e se transforma em um elemento estruturante e estrutural para a
construgio de um espetaculo. (SIMOES, 2015)

Simodes ainda afirma, no trecho a seguir, que a luz cénica atual segue além de
simplesmente formar e construir espacos, ela ¢ também um elemento narrativo que elege o
que sera destacado na cena e guia o olhar do espectador. Além de destacar a importancia do

iluminador e do “roteiro de iluminagao cénica” na integracao coesa das diferentes linguagens.

Nao tem mais sentido — depois de todo o teatro do século XX —
entender a iluminacdo hoje apenas como desenho de luz no
espacgo, ela é primordialmente escritura no espago/tempo. O que
significa dizer que a luz coloca seus desenhos no tempo, como a
musica suas harmonias, e através do seu movimento escolhe o
que ¢ visivel ou ndo no espetaculo (...). Para isso precisa se
construir com o espetaculo, as lampadas ndo falam por si so, se
nao houver por parte do iluminador um conhecimento profundo
do texto, do processo, da construgdo da cena ¢ articulagdo com
as diversas linguagens de que é composto o espetaculo (...). O
roteiro de iluminagdo cénica ¢ o texto da luz. (SIMOES, 2015 p.
132)

Mais um grande salto na revolugdo tecnolédgica da iluminacao teatral e no processo da
constru¢do de luz como linguagem esta nos anos 1970 e com o inicio das luzes de descarga,
que diferentes das anteriores ndo acendem por filamento, por incandescéncia, mas sim pelas
reacoes quimicas de vapores gasosos: o resultado ¢ maior intensidade luminosa e grandes

possibilidades de diferentes cores. Uma década depois surgiram os moving lights, uma
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lampada de descarga primeiramente fixa, que era refletida em um espelho movel e
posteriormente refletores com a cabega movel — moving heads — que possuiam ainda, disco de
cores diferentes e suporte para inumeros efeitos. Com isso a luz passou a se movimentar em
cena, trazendo o grande avanco de um refletor para diferentes momentos € movimentos para
os fachos de luz (SIMOES, 2015).

Mirella Brandi (1968), artista italiana radicada no Brasil desde 1977, iniciou muito
jovem sua carreira nos palcos como dancarina de balé classico, o que permitiu desenvolver
seu foco, disciplina e organizagdo, apds 12 anos nesta formagdo ela se aventurou em outros
caminhos artisticos.

Com o amadurecimento comecei a me sentir sufocada pelo
egocentrismo, pela rigidez e pela falta de perspectiva deste meio
em relagdo aos outros meios artisticos ¢ a minha curiosidade
comegou a trilhar outros caminhos. (BRANDI, 2017%)

Apo6s o encerramento de sua carreira como dangarina, a artista seguiu para estudos em
artes plasticas, na época, muito fascinada pelas pinturas cléassicas, direcionou sua pesquisa
para a restauragao. Segundo Mirella Brandi, “eu era muito fascinada nessa época pelas
pinturas do El Grecco, do Goya, do Velazquez e do Caravaggio e s6 muito tempo depois
consegui relacionar que o que me atraia neles era a sua dramaticidade, seus contrastes
carregados, seu jogo de luz e sombra, coisas que admiro até hoje e que sempre estiveram
presentes no que eu crio”. (BRANDI, 2017°%)

No periodo da universidade, no inicio dos anos 1990, Brandi teve seu primeiro
maravilhamento com a luz cénica, através de um trabalho de teatro da Cia. Boi Voador, ao
entrar em contato com o grupo, ela conheceu a profissao de iluminador e se encantou com as

possibilidades artisticas.

Eu finalmente percebi que a luz era algo que eu gostava muito,
pintar cenas vivas e ao vivo... Quadros que se formavam e se
desfaziam permanecendo apenas na memoria... Pintar com a
luz. (BRANDI, 2017°")

Em paralelo com a faculdade de artes visuais, Mirella foi estudar artes cénicas e nessa
mistura de formacgdes percebeu a luz como paixao, assim, se juntou a CI4 Boi Voador para
operar a luz ao vivo em um novo espetaculo. Com duraciao de quase duas décadas, a artista

trabalhou exclusivamente com a luz para espetaculos teatrais e danca, inicialmente,

29 . ~ . c o~ . ,

Entrevista ndo-publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo C
30 . ~ . .~ . ’

Entrevista ndo-publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo C
31 . ~ . o~ . ,

Entrevista ndo-publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo C
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acompanhando as montagens e em seguida montado a iluminac¢ao e operando uma mesa de
luz analdgica.

Segundo o designer de luz Max Keller, as “mesas de luz” sao dispositivos eletronicos
destinados a identificar e controlar diversas luzes ao mesmo tempo, por meio dos faders
individuais, dimmers, teclados numéricos ou telas touchscreen, ¢ possivel regular as
intensidades e o comportamento de cada luz com precisdo. Antes da tecnologia digital o
iluminador era responsavel por montar as luzes e opera-las em tempo real analogicamente. A
tecnologia digital trouxe avangos na producdo de uma sequéncia luminosa complexa, com a
possibilidade da programacdo digital e da utilizagdao de efeitos predefinidos que facilitou o
trabalho. O operador de luz digital assiste o processo técnico por um monitor de computador
que mostra as intensidades, mudangas de cor e o desenvolvimento das luzes no decorrer do
espetaculo, uma vez que a combinacgdo desejada for realizada, ela pode ser gravada e repetida
inimeras vezes. A tecnologia trouxe a estabilidade e confianga, mas se ocorrer alguma
interrupcao na execugdo da programacao ou algum imprevisto técnico, as formas de corre¢cdo
sdo complexas e a maioria dos operadores nao estdo acostumados a lidar com o erro na

medida em que ele dificilmente acontece. (KELLER, 2010)

Em sistemas mais simples, o estagio da produgao é reproduzido
a partir das notas escritas, predefini¢cdes e fades sdo executados
manualmente. Esta abordagem manual é hoje considerada
antiquada, mas requer um grau de conhecimento e sensibilidade
dos operadores que nos sistemas mais modernos ja ndo sdo mais
necessarios.”” (KELLER, 2010 p.194 tradugio nossa)

Esse conhecimento técnico analdgico trouxe para a Mirella a liberdade de manipulagao
das luzes ao vivo, sendo capaz de improvisar e experimentar, principalmente, ao controlar o
tempo e as intensidades luminosas. Segundo a artista, “os aparelhos analogicos te ensinam a
trabalhar com rapidez, seguranca e com liberdade de detalhar os tempos e intensidades na
medida em que o espetaculo acontece”. Até hoje, pouco de seu trabalho ¢ programado
digitalmente, em suas performances a artista prefere usar efeitos analogicos que a possibilitam
alteragdes rapidas.

Nas longas temporadas com trabalhos, ao viajar e operar a luz em pecas de teatro de
repeti¢des quase didrias, Mirella comegou a “brincar” com a luz, experimentando-a com leves

alteragdes e gradualmente percebeu como essas pequenas mudangas afetavam o publico.

32 In simpler systems, the stage of the production are reproduced from the written notes, and presets and fades
are executed by hand. This manual approach is considered antiquated today, but it does require a degree of
empathy from the operators that more modern systems no longer required. (KELLER, 2010 p.194)
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Mesmo com outros elementos em destaque na cena, como o ator, o texto ou o cenario, a luz
apresenta um papel muito importante com o poder de direcionar a visdo do espectador, o que
possibilita a ambientagdo, o “tom” da cena, e pode transformar radicalmente a sua
intensidade.

A relacdo entre o espetaculo e a luz no teatro sdo essenciais, a luz ¢ trabalhada em
funcao dos atores, das falas e da narrativa, contribuindo para a criagdo de um ambiente para a
cena. E pré-requisito que o iluminador execute seu trabalho em sintonia com o ritmo do
espetaculo e tenha o conhecimento e rapidez nas alteracdes e ajustes, caso seja necessario.
Como afirma o pesquisador e professor de iluminacdo cénica Roberto Gill Camargo, a
comunicagdo dos elementos no teatro ¢ um processo vivo que envolve sistemas complexos
que conversam entre si. A luz, os atores, o cenario € o texto compde uma energia que através
de respostas adaptativas se transformam em um resultado dindmico. A experiéncia teatral ndo
se resume apenas a um elemento, mas na interagdo entre eles, por exemplo: ndo basta o envio
de uma luz para ter certeza de como serd sua recep¢ao, mas, sim, na resposta dos corpos e
cenarios quando a recebem em termos de reflexdo, absor¢do e refracdo. Isso demonstra
porque os resultados da luz no palco ndo dependem unicamente do iluminador ou da
encenagdo, mas da relacdo que ela estabelece com os elementos que ela ilumina no momento
em que a cena ¢ realizada. Como ¢ colocado no trecho a seguir, o processo de concepgao e de
execu¢ao da luz teatral demanda uma série de negociacdes entre os outros elementos

envolvidos, pois a luz ¢ uma das grandes responsaveis por “guiar” o olhar do espectador.

A luz causa um impacto ao trazer informacdes que mudam a
aparéncias visual da cena, assim com a mobilidade dos
componentes visuais altera a percep¢do da luz. E um didlogo
continuo entre os meios “tangiveis” e a “intangibilidade” da luz.
(CAMARGO, 2015 p.108)

,

E praticamente impossivel prever a quantidade de informagao que o espectador pode
captar nas relacdes entre luz e cena, ¢ muito menos a respeito das relagdes psicologicas que as
relagdes podem-lhe causar. Talvez os olhos do espectador ndo percebam os impactos e as
nuances das trocas e das relagdes entre luz e cena, mas certamente elas apresentam influéncias
em suas impressoes ¢ modificam os estados de espirito. O que geralmente ¢ notado em
relagdo a luz, sdo mudancas diretas e marcagdes explicitas como a intensidade, cor, foco,

porém, sutilmente, ocorrem alteragdes significativas de estado, da respiragdo e da pulsacao.

(CAMARGO, 2015)
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Com as oportunidades de realizacdo dos pequenos experimentos luminosos, a artista
conseguiu vislumbrar um possivel potencial narrativo da luz. Passou a se interessar pela luz
além do seu primeiro impacto, que ¢ o de dar melhor visibilidade de um objeto ou do
embelezamento de algo em prol da ilustragdo de uma narrativa verbal. (BRANDI,
MUEPETMO, 2016>%) O interesse artistico da artista, partiu dos efeitos de percep¢io que a
luz pode causar nos espectadores, nas possibilidades comunicativas da luz autonoma e na
constru¢do de uma nova linguagem artistica. Para a artista “Quando transformamos a fonte de
luz ¢ o0 modo de como a utilizamos, alteramos o comportamento do que vemos, e,
consequentemente, nossa percep¢ao de mundo se modifica” (BRANDI, 2015 p.48)

Na mesma direcdo de Brandi, Cibele Forjaz Simdes compara a potencialidade de
manipulagdo e de criacdo de historias da lingua escrita ou falada com a linguagem visual
construida pela luz:

A iluminacgdo, assim como a poesia, manipula os signos criando
metaforas, deixando lacunas, transfigurando imagens que
suscitam a participagdo do cérebro ou da alma humana. Ou seja,
na mesma medida em que o artista da lingua manipula a
palavra, o encenador ou o iluminador manipulam as imagens
através da luz criando uma linguagem visual, que se justapde ou
se contrapde ao texto ou a musica, como parte de todo o
espetdculo teatral (SIMOES, 2015 p.121)

Com o passar do tempo, os despretensiosos experimentos evoluiram e a vontade de
construgdo de um espacgo para explorar essas descobertas luminosas foi crescendo. Mirella
comecou a fazer alguns trabalhos autorais explorando o “segundo impacto” da luz, mas ainda
vinculado a danga. A sua juventude muito dedicada ao balé classico e a sua trajetéria no teatro
dificultou a retirada do vinculo que ¢ dado a luz como a de um objeto ou corpo, para ela a luz
necessariamente precisava incidir sobre algo: “ainda ndo imaginava que essa magia pudesse
acontecer sozinha” (BRANDI, MUEPETMO, 2016°*). Mesmo assim, j& experimentava com
formas nao tradicionais de lidar com a luz, principalmente, explorando e ambientando com a
“ndo-luz”.

Para a artista a ndo-luz se relaciona a dois momentos: o primeiro se refere a auséncia
de luz — em um lugar bem iluminado com todos os objetos e ambiente visivel percebemos
suas formas e nuances, ao limitar ou retirar a luz uma nova percep¢ao ¢ proposta, abrindo a
imaginac¢ao ou fantasia sobre o espaco; o segundo Mirella Brandi comenta na entrevista

cedida para esta pesquisa, nos seres humanos temos a necessidade de entender e situar o

33 . ~ . . . ,
Entrevista ndo-publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo A
34 . - . . . ,
Entrevista ndo-publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo A
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nosso entorno, ao limitar o carater luminoso a nossa visao e outros sentidos vao se alterando,
transformando a nossa percepgio (BRANDI, MUEPETMO, 2016). As sombras, os rastros e
os pequenos focos luminosos nos ajudam a construir novas historias e novas realidades, o
nosso entorno se transforma em uma poténcia de possibilidades da percepcao, entre o apice
total do claro e do escuro existem inumeras nuances de luz para explorar as mudancas
perceptivas.

O segundo momento esta relacionado com o uso da luz para destacar algo, a luz usada
em funcdo de outro elemento, essa pode ressaltar ou transformar um objeto ou ambiente: o
foco esta no que a luz ilumina. A “ndo-luz” ¢ a luz que nao ilumina, ela ¢ em si um “material”
transformador, que altera nossas percepgoes e sentidos humanos. Para a artista, “a luz te leva
a observar lugares e sensagdes de outras formas, podendo mudar sua visdo de mundo, sua
percepcao dos elementos, para mim essa ¢ a importancia da ndo luz”. (BRANDI,

MUEPETMO, 2016°°).

2.2 A luz performatica

Para continuar com suas pesquisas relacionadas a luz, em 2006, Mirella iniciou seu
primeiro projeto artistico autoral Op 1 (2006) (Figura 18) e convidou quatro artistas®’ de
diferentes linguagens — video, danca, musica e luz — para trabalhar coletivamente em um
unico projeto coreografico, uma performance multimididtica. Um projeto em que o corpo, o
texto ou a musica ndo seriam o foco principal individual, mas, sim, a colaboragao, a mistura, o
turbilhdo otico de interdependéncia das 4 linguagens em conjunto. O viés multimididtico
deste trabalho retoma o inicio das performances de 1960, como afirmou o pesquisador
Michael Rush, estas performances ndo estavam relacionadas a uma plataforma em si, mas ao
conceito de soma e inter-relacdo das linguagens artistica, teatro, danga, luz, som, video etc.

(RUSH, 1999)

** Entrevista ndo-publicada, mas a transcrigdo encontra-se disponivel no Anexo B

3% Entrevista ndo-publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo B

37 Os artistas convidados pela Mirella foram: MuepEtmo responsavel pela musica, Rodrigo Gontijo pelo video e
Lali Krotoszynski pela danca.
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Figura 18- Mirella Brandi, Op I°® (2006), performance, dimensdes variadas

Como tematica, o trabalho surgiu na pesquisa de experiéncias da Op art, em que os

artistas partiram de conceitos 16gicos € matematicos para gerar um movimento espontaneo.

Como afirma Mirella:

Alguns artistas e movimentos estéticos estdo fortemente
relacionados com a linguagem da luz, mesmo quando ndo a
utilizam como objetivo central da obra, a Op art, por exemplo,
inspirada pelo desejo do movimento utilizou a ilusdo 6tica para
atingir seus resultados, o que mais fascina nela é o rigido e
preciso caminho matematicos para alcancar um movimento
absolutamente magico e enigmatico, que salta aos olhos ¢ em
qualquer explicacdo logica parece irrelevante diante da poténcia
de tal percepcdo. Apesar do rigor que pode ser construida a Op
art simboliza um mundo mutavel e instavel (BRANDI, 2015
p-50)

Mas, o questionamento principal da artista ao conceber o projeto partiu do fato que,

para ela, na maioria dos trabalhos com multilinguagens, a comunicacao entre as diferentes

areas acaba por se sobrepor, ou seja, a partir da ado¢do de uma midia como a principal, as

outras se tornam ilustrativas (BRANDI, MUEPETMO, 2016%). A intencdo dos artistas era a

de que os processos criativos e ensaios do OPI acontecessem em conjunto, criando um

processo colaborativo horizontal, experimentando e compondo as diferentes linguagens.

3% Apresenta¢io em Montreal- Canada em 2009. Foto do acervo pessoal dos artistas, disponivel no link:
https://www.flickr.com/photos/131655344@N05/18228905933/in/photostream/, Gltimo acesso em 03/06/2017

as 23:58
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Pode-se perceber a preocupacao pela integracao das 4 linguagens nos estudos a seguir (Figura

19), que marcam os momentos e as relagdes entre corpo, luz, projecao de video e som.
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Figura 19- Mirella Brandi, OP1(2006), estudos*’, dimensdes variadas

Logo apds a primeira apresentacdo em 2006, o grupo foi contemplado pelo projeto Rumos

Danga do Itau Cultural (2006) e selecionado pela Caravana Seis de danga contemporanea, €

* Desenhos de Mirella Brandi. Imagem do acervo pessoal dos artistas , disponivel no link:
https://www.flickr.com/photos/131655344@N05/18226946514/in/photostream/ Giltimo acesso em 04/06/2017 as
00:43
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assim, fizeram turné por 12 cidades, durante 6 meses. Em 2007, foi contemplado pela Caixa
Cultural e fez uma temporada no Teatro Nelson Rodrigues, no Rio de Janeiro, ainda em 2007,
foi convidado por um dos curadores Fernando Velazquez a participar do Festival Motomix
(2007) em Sao Paulo. Esté foi a primeira apresentagdo do grupo em um espaco hibrido e nao
destinado apenas a danga. O grupo finalizou as apresentagdes em 2009, quando foi
selecionado para participar de um festival de danga em Montreal, no Canada, e outro em Nova
Iorque.

Ao avaliar o projeto OPI, a artista afirma que mesmo com a intengdo de criar um
processo colaborativo totalmente horizontal, que diluisse as fronteiras de cada linguagem ao
ponto delas ndo mais se reconhecerem como danga, video, musica e luz, era evidente que as
diferencas entre cada uma das linguagens ainda estavam demarcadas. (BRANDI, 2017*).
Mesmo assim, ela considera o trabalho um grande sucesso, no sentido de que foi formado os
primeiros passos para a consolidacdo e o desenvolvimento de uma linguagem auténoma da
luz e do som como ferramenta para uma comunicacio subjetiva. (BRANDI, 2017*)

Um dos artistas envolvidos no processo ¢ o musico Fabio Vilas Boas (1977), também
conhecido como MuepEtmo. A sintonia entre ele e Mirella Brandi aconteceu harmonicamente
e neste momento formaram uma parceria em novos trabalhos. Com o interesse mutuo de
pesquisar artisticamente a soma das diferentes linguagens, as pesquisas evoluiram. Entre
2006 e 2011, a dupla artistica Mirella Brandi x MuepEtmo realizou diferentes trabalhos
nacionalmente e internacionalmente, entre performances ao vivo e instalagdes,
experimentando a luz e som somados com o corpo, com o video, sem o corpo e sem o video,

até a surpresa: a descoberta do potencial narrativo de um trabalho hibrido de luz e do som.

2.3 A luz narrativa

Apos a experiéncia com o Opl, os artistas perceberam que, no intuito de criar uma
performance hibrida que ndo fosse facilmente veiculada a coreografia, deveriam retirar a
figura humana, resolveram assim, continuar as pesquisas € aprofunda-las nas relagdes luz,
video e som. (BRANDIL 2017*). Em 2010, Mirella Brandi formou o Coletivo Zilch**
selecionados a participar de uma residéncia artistica no MIS — Museu de Imagem e Som em

Sdo Paulo, realizando um projeto denominado D.I (Digital Interruption). A proposta se

*! Entrevista nio-publicada, mas a transcri¢io encontra-se disponivel no Anexo C

*2 Entrevista ndo-publicada, mas a transcrigio encontra-se disponivel no Anexo C

* Entrevista ndo-publicada, mas a transcri¢io encontra-se disponivel no Anexo C

* Coletivo composto pelos artistas: Mirella Brandi, responséavel pela Luz, MuepEtmo pelo som e Karina
Montenegro pelos videos
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consistia na realizagdo de uma instalacao interativa a partir da fusdo destas 3 linguagens, luz,
projecao e som. A instalacdo, que ficou aberta ao publico durante 1 més, propunha que os
visitantes fossem transportados para um "nao lugar", despertando uma nova percepcao de
tempo e espaco (BRANDI, 2017%). No decorrer da residéncia, os artistas tiveram a
oportunidade de construir um espago favoravel e controlado para experimentagdes. Em
horarios alternativos, Mirella Brandi e MuepEtmo, utilizavam do espaco para continuar com
os estudos e experiéncias sem o uso da projecdao, o que culminou para o entendimento dos
artistas de que a luz e o som poderiam caminhar sozinhos € possibilitariam uma outra forma
de comunicagdo nio explorada por eles anteriormente. (BRANDI, MUEPETMO, 2016%)

Até este momento, Mirella Brandi ndo havia considerado possivel a luz como uma
linguagem autonoma, pois acreditava que para a luz se estabelecer como linguagem
dependeria sempre de um objeto ou alvo a ser iluminado. Mas, a partir das “despretensiosas
experiéncias” percebeu que: “a luz caminha por um lado mais subjetivo do que a imagem
editada e projetada que por si so, ja cria inimeros codigos por mais abstrata que seja essa
imagem” (BRANDI, 2017%7). Assim, os artistas perceberam que, o video ou o corpo
contavam a histdrias diretamente, enquanto a luz e o som apresentavam nuances, deixando a
histéria aberta para a imaginacao do espectador. A luz, que geralmente ¢ percebida como
segundo plano, ou como “ajudante” para as outras linguagens, aqui ¢ vista como protagonista
com o potencial a explorar as sensagdes dos espectadores.

Mirella Brandi afirma que, a luz autonoma, seu material de trabalho, consiste-se no

potencial narrativo da luz, sem ser coadjuvante de outros elementos c€nicos:

Esse caminho auténomo consiste no potencial perceptivo da luz
para a condug@o narrativa subjetiva dissociada do texto, da
atuagio, da coreografia ou de quaisquer outros elementos. E o
principio que utilizo na criacdo de instalacdes imersivas nas
artes visuais, de performances audiovisuais ao vivo e de
espetaculos performativos. (BRANDI p.48, 2015)

Na medida em que os artistas realizavam os experimentos luminosos e acusticos,
perceberam pessoalmente que estavam sendo guiados para um novo ritmo, os tempos se
tornavam outros, e entenderam o possivel potencial da constru¢do de uma performance

narrativa ao vivo. Assim sendo, para eles, a luz ¢ o som t€m o poder de sintetizar os elementos
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de base do cinema, pode-se, entdo, ser usada para contar historias, mas histérias que se
definem através da percepgao do publico e através do inconsciente.

Os artistas se apropriam do termo Cinema Expandido na classificagdo deste tipo de
performance. A teoria do Cinema Expandido curada por Gene Youngblood, em 1970,
considera os deslocamentos nas formas de produgdo, exibicdo e recep¢do do cinema
tradicional, ou seja, o audiovisual fora dos padrdes narrativos e locais previamente
estabelecidos. O autor categoriza o cinema expandido em trabalhos como o uso de novas
tecnologias, efeitos especiais digitais, video-arte, instalagdes/ambientes multimidia e
holografia (YOUNGBLOOD, 1970). Porém, Youngblood entende esse tipo de trabalho
relacionado com o cinema tradicional, no universo das imagens em movimento. Na
contramdo, em seu “Cinema Expandido” os artistas usam dos recursos visuais € sonoros em
uma narrativa sem imagens, apenas provenientes da luz e do som, as historias e figuras sao
provenientes do publico, formadas no subjetivo do espectador.

Com relagdo ao processo criativo, cada novo trabalho inicia-se com o som, vao para a
luz e, juntos, a dupla “amarrara” as linguagens, para que nao se tornem independentes umas
das outras, algo meramente reativo ou ilustrativo. As duas linguagens somadas formam guias
para um turbilhdo de linguagens diferentes que consistem em uma mesma imersao. Os artistas
apresentam a intensdo, de que ao usar apenas a luz e o som, seja possivel que os elementos
saiam de um plano real objetivo e oferecam novas dimensdes para o espectador, sem estar
diretamente vinculada a um texto ou objeto. Eles sugerem que as performances imersivas
apresentam uma ruptura na contemplagdo por parte do espectador e apostam na imersao dos
sentidos como forma de comunicagio (BRANDI, MUEPETMO, 2016"). Para que o
espectador seja retirado da sua realidade normal e em seguida levado para um estado de
percepcao novo e hipnotizante, eles procuram, nestas obras, que o publico ndo tenha o espaco
para voltar para seu “mundo real”, o objetivo ¢ de que eles fagcam parte do que estd
acontecendo ao seu redor (BRANDI, MUEPETMO, 201649). Ativando os sentidos auditivos e
visuais, o espectador ¢ convidado a construir narrativas subjetivas e imateriais, quando acaba
a performance nao resta nada material, apenas a breve lembranca na memoria do espectador.

E comum que o ser humano olhe para as coisas a partir do seu primeiro impacto, entio
quando ¢ olhado para a luz, o que primeiro a se destacar ¢ o objeto que ela esta iluminando,
mas a luz também altera a percep¢ao de mundo. Em um dia de Sol estamos mais felizes e, em

um dia nublado estamos mais intensos, mas se prestarmos atengdo e observarmos com
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cuidado e detalhadamente todas essas pequenas transformagdes que podem ser feitas com a
luz chegamos a um novo universo, enxergando novas verdades através de outra percepgao.
Nos trabalhos de Mirella Brandi x MuepEtmo, o uso da luz ¢ dosado com parcimonia para
guiar o espectador, o excesso de iluminacdo ¢ limitante: “quanto mais vocé diminuir o indice
de luz, mais vocé aumenta a percep¢ao, ¢ uma contradicdo, mas vocé se obriga a forgar outras
percepcdes do seu corpo”. (BRANDI, MUEPETMO, 2016°"). Segundo a pesquisadora e
curadora Katia Canton, no momento em que ¢ reduzido o nimero de imagens, construir
narrativas se transforma em um jeito de se aproximar de si € do outro. Os sentidos na obra
artistica contemporanea nao estado prontos, mas se configuram no acontecimento, isto ¢, na
constru¢do de multiplas relagcdes que acontecem entre a obra e o espectador (CANTON p.51
2009)

Assim, como o filosofo francés Jacques Ranciere defende, ndo héd teatro sem
espectador (RANCIERE, 2012). Mirella Brandi x Muepetmo entendem o espectador como
uma ferramenta, como uma das linguagens dentro do fazer artistico. Um elemento tdo
importante quanto a luz e o som e a misturas dessas linguagens, que se equalizam para a
constru¢ao da narrativa.

A arte ¢ vista aqui como campo neutro que permite o risco, a
zona do desconforto, do desconhecido, para recriar um “nao
lugar” dentro de um lugar reconhecido, onde a tradicdo e os
experimentos de risco podem e devem coabitar e coexistir. O
palco como espago de transgressao. A luz que impulsionava a
trama agora € a propria trama. O espectador ¢ seu protagonista
(BRANDI p.48, 2015)

Segundo o autor Julio Plaza, as nogdes de ambiente e participacdo do espectador sdo
propostas e poéticas, tipicas dos anos 60, o ambiente no sentido mais amplo do termo ¢
considerado um lugar de encontro privilegiado dos fatos fisicos e psicologicos que animam
nosso universo (PLAZA, 2003). Ambientes artisticos acrescidos da participacdo do
espectador contribuem para o desaparecimento e desmaterializacdo da obra de arte substituida
pela situacao perceptiva: a percep¢cdo como recriacao, nos ambientes o corpo do espectador
nao ¢ sO seu olhar que se inscreve na obra. Nao ¢ importante o objeto artistico classico,
fechado em si mesmo, mas a confrontacdo dramatica do espaco com o espectador (PLAZA,
2003).

Diferente do espaco de um cinema ou do teatro convencional, no qual o ritmo do

espectador ¢ demarcado por convencdes pré-estabelecidas: os 3 sinais para comegar a peca,

50 . ~ . . . ,
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ou o trailer antes do filme. Nas performances ou instalagdes de Mirella e Muep o espectador
nao ¢ percebido como alguém que chegaré diante da obra e o ambiente estara pronto para sua
apreciacdo e contemplacgdo, ele participa intelectualmente, tem que estar aberto e se esforcar
para embarcar nos sentidos que a narrativa propoe, para absorver e fazer as conexdes novas.

A partir do momento em que se entra na sala para assistir a performance, todas as
convencgodes sdo quebradas e o turbilhdo de conexdes subjetivas afloram. A vontade, estava em
retirar do espectador a possibilidade de se identificar facilmente com uma narrativa pré-
definida. Essa estratégia se liga ao uso de métodos anti-ilusionistas ou anti-narrativos
(CANTON, 2009). As narrativas formadas com os aparatos técnicos dos artistas sdo criadas
no interior do espectador, reflexivamente e corporalmente com os novos sentidos fisicos que a
luz aflora no corpo (CANTON, 2009).

Ranciere, conclui que a emancipagdo do espectador comega quando se questiona a
oposicao entre olhar e agir, quando se compreende que as evidéncias, que assim estruturam a
relagdo do dizer, do ver, do fazer pertencem a estrutura da dominagdo e da sujei¢ao
(RANCIERE, 2012). A obra passa a ser do artista e do espectador, em uma posi¢io que deixa
de ser passivo para ser o conector da obra. Esse espectador ¢ incluido na obra, ao mesmo
tempo em que € transportado, confrontado e colocado em situagdes novas em relagdo as
pessoas ao seu redor.

Julio Plaza cita Edmond Couchot e afirma:

Para Couchot, a obra ndo ¢ mais o fruto apenas do artista, mas se
produz no decorrer do dialogo, quase instantdneo, em tempo
real. Num didlogo entre mobilidades de linguagem visual,
sonora, gestual, tatil, escrita, o leitor ndo esta mais reduzido ao
olhar, ele adquire a possibilidade de agir sobre a obra e de
modifica-la, de aumentar e, logo, tornar-se coautor, pois o
significado da palavra autor ¢ acrescentar, nos limites impostos
pelo programa. Assim, o autor delega ao fruidor uma parte de
sua autoridade, responsabilidade e capacidade para fazer crescer
a obra. (PLAZA, p. 26, 2003)

No caso das performances da dupla, como a obra se forma em todo o ambiente e o
participante esta livre para olhar pelo espaco, pode, também, fechar os olhos para sentir os
efeitos, ¢ nesse momento e nessas possibilidades que o espectador escolhe e constroi sua

narrativa. (BRANDI, MUEPETMO, 2016°")
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2.4 A trilogia das Cores

A Trilogia das Cores ¢ uma série de 3 performances ao vivo, com o uso de luz e som,
criado pela dupla de artistas Mirella Brandi x MuepEtmo. O trabalho comegou em 2010 com
a pesquisa do Cinza (2010), que evoluiu para a performance Branco (2012) e terminou com a
Chumbo (2015), criada e apresentada em 2015. O interesse dos artistas se constituia em
realizar uma trilogia de performances ao vivo usando o hibrido das linguagens luz e som. Os
nomes escolhidos se referenciam, para os artistas, em cores “ndo-cores”, como cada trabalho
acontece relacionado a um sentimento, eles escolheram nomes de cores que comumente nao
tenham um sentimento especifico relacionado a ela, deixando o espectador livre para construir

suas interpretagdes e narrativas.

Queremos fugir dos arquétipos que o homem tanto se
esforca para definir. O vermelho ndo precisa ser uma cor
agressiva ou ligada ao amor, assim como os amarelos e
laranjas ndo precisam necessariamente definir um estado
de alegria e o cinza de tristeza. As cores possuem
influencias diferentes nas pessoas e a percepgao ¢ pessoal
tanto na vida real quanto em uma situagdo imaginaria
como criamos nas performances. (BRANDI, 2017°%)

Para os artistas, estas performances funcionam como uma “partitura de sensagdes”
(BRANDI, MUEPETMO, 2016™) dividida em trés momentos (Cinza, Branco e Chumbo).
Eles propdem que as sensagodes subjetivas e individuais dos espectadores sejam reforgada pela
auséncia ou presenga de estimulos visuais luminosos e sonoros, “para nos tudo na vida ¢ uma
questdo de percep¢do mesmo o que acreditamos ser real de fato, parecendo ser uma mesma
realidade para todos ela ¢ percebida e entendida de modos diferentes. Eh isso que tentamos
mostrar com a Trilogia das Cores. ” (BRANDI, 2017°%)

Cada performance tem em torno de 50 minutos. A plateia ¢ orientada a um lugar fixo, mas
¢ livre para se movimentar caso tenham vontade, usando quantidades variadas de nevoa e
fumaga como plataforma para visualizacdo dos raios de luz e construcdo de volumes; o

trabalho acontece ao redor dos espectadores e ndo em frente a uma tela. A exigéncia principal
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¢ a de desligar os telefones celulares ou quaisquer aparelhos eletronicos, qualquer outro foco

luminoso durante a apresentagdo pode comprometer toda a obra artistica.

2.4.1 Cinza

Dentro da 4° edi¢ao da mostra Live Cinema, em 2011, no Oi futuro de Ipanema, no
Rio de Janeiro, a dupla de artistas apresentou pela primeira vez, uma performance imersiva ao
vivo realizada apenas com luz e som, denominada Cinza’ (Figura 20). O processo de criagio
aconteceu intuitivamente, partindo da vontade de realizar uma performance que apresentasse
os elementos imateriais, luz e som, como protagonistas, para transformar o ambiente
expositivo, que mudasse a percepcdo do espectador e que o trabalho acontecesse
imersivamente pelo ambiente, e ndo vinculado a uma tela. Apos essa primeira realizagao, pela
resposta espontanea do publico, os artistas perceberam o potencial narrativo que os elementos
continham. Mesmo sem a intengdo inicial de compartilhar uma narrativa, os espectadores
naturalmente criaram historias subjetivas a partir dos estimulos (BRANDI, MUEPETMO,
2016°).

Figura 20- Mirella Brandi x MuepEtmo, Cinza (2011), performance, dimensdes variadas

Tecnicamente o Cinza, originalmente, ¢ composto de: 10 Elipsoidais ETC de 50°, 2
Mini Bruts, 1 Superstrobo DMX de 3000W, ligados na mesa de luz; 1 maquina de fumaca,

ligada na mesa de luz; 4 torres de luz, ou tripé para um refletor; e uml mesa de luz digital.

> Breve registro em video da apresentagio de 2011. Disponivel no link: https://vimeo.com/129041777
*® Entrevista ndo-publicada, mas a transcrigdo encontra-se disponivel no Anexo A
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Para o dudio foi necessario um sistema de P4, mesa de som com no minimo 16 canais (Figura
21). O espago de auditdrio ndo pode ter nenhuma interferéncia de luz externa e as cadeiras
deveram ser substituidas por almofadas ou pufes no chdo, para o espectador se sentir
confortavel e relaxado. As especificacdes de equipamento podem ser levemente modificadas
de acordo com o espago de execugao da performance.

O espectador, ao entrar no teatro ¢ deparado com um espaco vazio e os artistas
sentados no chdo a sua frente. Assim como em uma apresentacao tradicional, os artistas estao
presentes no palco teatral de frente para a plateia, mas a grande diferenca ¢ que eles sdo
artistas-técnicos, com isso, quebraram a expectativa e linguagem tradicional do teatro de
“esconder” e demonstravam a técnica usada desmistificando os processos e aparelhos. O
Cinza foi feito realizado quase que intuitivamente € com um carater experimental, ele ¢

entendido pelos artistas como o inicio da pesquisa que se aprimorou com as performances

MAPA DE PALCO_ CINZA
\\\\\\\
T Rider técnico CINZA:
. n '] W tocos os elpsoidais posicionades 0o pso ¢ em
®, ™ - - e
$ [ | i} [] mE= u
10 Elipsoldals ETC de 50° com porky RooR, ORE'FRRIISE BRERAPo momento da montagem
2 de s 2
1 superstrobo OMX de 3000w ligada na mesa de luz
1 méquina de fumaga MARTIN 1500w ou similar, ligada na mesa de luz.
4 tripé para 1 refietor
mesa digit
=i
Audio:
Sistema de PA mesa de som com minimo de 16 canais.
-E-
Espaco:
auditério n3o pode ter Interferés
-l .

1. T000S S EQUIPAMENTOS DE LUZ COM EXCESSAO APENAS DOS MINI BRUTS, SERAO
POSICIONADOS NO C

MESA DE LUZ € SOM, TAMBEM SERAO POSICIONADOS NO CHAO, NO CENTRO DA SALA,
‘GNOE TAMBEM FICARAG OS ARTISTAS QUE IRAO OPERAR A LUZ £ O SOM.
= ‘ 3. VEDAR AS LUZES DE SERVICO COM TECIDO PRETO COM FOI FEITO NO CRUSH.
BANCADAS ( sem cadeiras) COMO SEGUNDA OPCAD, CASO A SALA NAO POSSA SER ESVA
—> /A, ZIADA £ AS ARQUIBANCADAS SUBSTIVUIDAS FGR FUFFS.

Figura 21- Mirella Brandi x MuepEtmo, Cinza (2011)°’, Mapa de Palco e Rider técnico da performance

2.4.2 Branco

No caminho da constru¢do de uma narrativa subjetiva, a pesquisa evoluiu, em
2012, apds ganhar o projeto RUMOS do Itau Cultural em Sao Paulo, a dupla teve a
oportunidade de se aprofundar por um ano no carater narrativo do trabalho. Dessa vez,

intencionalmente, alterando a luz € o som em prol de uma historia com comego meio e fim.

57 .
Imagem do acervo pessoal dos artistas
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Neste processo criativo, o roteiro da performance era importante, pois trazia para os artistas
um guia que ligava as cenas de forma coesa. Neste momento, eles acreditavam que para
induzir o espectador por um caminho narrativo precisava partir deles proprios uma historia
complexa. Esse roteiro nunca foi aberto ao publico, pois, a intengdo era a que os espectadores
construissem a suas proprias interpretacdes. Nesta residéncia, criaram a segunda performance

componente da trilogia das cores, o Branco® (Figura 22).

Figura 22- Mirella Brandi x MuepEtmo, Branco® (2012), performance, dimensdes variadas

Com o espago pre-estabelecido, o teatro do ltau Cultural, em Sao Paulo, dessa vez os
artistas formaram duas plateias exatas, uma plateia era constituida pela plateia fixa do teatro e
a outra com cadeiras em cima do placo, assim, os espectadores ficavam de frente uns aos
outros, enquanto os artistas ficavam ao fundo, operando os equipamentos. Levando em conta
que a obra acontecia no ambiente do teatro e ndo em uma tela especifica, em cada espaco o
espectador estava vendo e percebendo elementos diferentes, junto ao publico os artistas
estavam imersos € envolvidos no mesmo ambiente. Além da maior propor¢do do local
apresentado e da quantidade de equipamentos, percebe-se uma evolugdo conceitual
apresentando formas geométricas, riscos e quadrados (Figura 23 e 24) e uma maior
preocupacdo com o entono, a cenografia do Branco € consistida de retangulos de tecido

translucidos pendurados sob a plateia, necessarios para imprimir a luz e replicar os efeitos

% Breve registro em video da apresentagdo de 2012 disponivel no link: https://vimeo.com/81028457

%% Crédito da foto: Ricardo Ferreira. Imagem do acervo pessoal dos artistas, disponivel no link:

https://www flickr.com/photos/131655344@N05/20531238401/in/album-72157653161437258/ Gltimo acesso
em 05/06/2017 as 16 :33
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antes de chegar nas paredes do teatro, apresentando, assim, maior espacialidade para a

performance.

Figura 23- Mirella Brandi x MuepEtmo, Branco® (2012), performance, dimensdes variadas

‘ |
Figura 24- Mirella Brandi x MuepEtmo, Branco®' (2012), performance, dimensdes variadas

4

Devido aos recursos propostos pelo teatro, o Branco ¢ composto de 10 telas
translucidas, 3 Elipsoidal ETC 19°, 22 Eliposoidais ETC de 50°, 6 Elpsoidais ETC de 36°, 8
Ribaltas de LED RGBW 3W, 4 Moving Head, 2 Super Strobo Atomic 3000 com controle de
velocidade e intensidade , 7 tripés ou torres , 20 pés de galinha, 6 maquinas Haze, 4 maquinas

de fumaca Martim Agem 2000, 3 Mini Brutes de 4 lampadas, 2 Mini-Projector LG-led 700

69 Crédito da foto: Ricardo Ferreira. Imagem do acervo pessoal dos artistas, disponivel no link:
https://www.flickr.com/photos/131655344@N05/17988581698/in/album-72157653161437258/ ultimo acesso
em 05/06/2017 as 16 :35

61 Crédito da foto: Ricardo Ferreira. Imagem do acervo pessoal dos artistas , disponivel no link:
https://www.flickr.com/photos/131655344@N05/17553775144/in/album-72157653161437258/ ultimo acesso
em 05/06/2017 as 16 :37



63

AnsiLlumens PA72B DLP LED 700 ANSI HDTV Full HD WXGA 1280x800 Wi-Di e 4

ventiladores grandes, além do P4 mesa de som com no minimo 16 canais. (Figura 25)
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Figura 25- Mirella Brandi x MuepEtmo, Branco®, Mapa de Palco da Performance

2.4.3 Chumbo

A ultima parte da trilogia das cores, Chumbo, foi concebida e apresentada em 2015 no
festival ON/OFF, do Itau Cultural, a convite do curador Lucas Bambozzi. A proposta do
curador foi apresentar a performance Branco e em seguida a estreia do Chumbo® (Figura 26)

que encerra a trilogia.

62 Imagem do acervo pessoal dos artistas
5 Breve registro em video da apresentagio de 2012 disponivel no link: https://vimeo.com/136317567
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Figura 26- Mirella Brandi x MuepEtmo, Chumbo®* (2015), performance, dimensdes variadas

Estruturalmente, para facilitar que uma performance seja realizada em seguida da
outra, o Chumbo trabalha com o mesmo mapa de luz e a disposi¢cdo de plateia que o Branco, a
cenografia ¢ diferente, o que antes eram telas translucidas se transformam em um cubo
flutuante (Figura 27) no meio da plateia, que € palco para os efeitos luminosos. Mesmo com

as semelhancas, a luz e o som sdo trabalhados de uma forma completamente diferente.

Figura 27- Mirella Brandi x MuepEtmo, Chumbo®® (2015), performance, dimensdes variadas

As trés performances t€ém similaridades, mas seguem para caminhos distintos, os

artistas entendem o Chumbo como a soma dos dois trabalhos anteriores, como um passo além,

64 Crédito da foto: Ricardo Ferreira. Imagem do acervo pessoal dos artistas, disponivel no link:
https://www.flickr.com/photos/131655344@N05/19903937263/in/album-72157654834588434/ tltimo acesso
em 05/06/2017 as 17:15

65 Crédito da foto: Ricardo Ferreira. Imagem do acervo pessoal dos artistas, disponivel no link:
https://www.flickr.com/photos/131655344@N05/20336850768/in/album-72157654834588434/

ultimo acesso em 05/06/2017 as 17:00
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com se, na verdade, ele negasse os dois anteriores. Musicalmente falando, segundo
MuepEtmo, no Chumbo a musicalidade se perde e transforma-se para uma anti-musica, sem
métrica ou constancia. O som, somado as diferentes gamas de efeitos luminosos, se torna

mais “agressivo” (Figura 28) (BRANDI, MUEPETMO , 2016%).

i

Figura 28- Mirella Brandi x MuepEtmo, Chumbo®’ (2015), performance, dimensdes variadas

Ao pesquisar e realizar as performances da trilogia das cores, os artistas tiveram a
oportunidade de experimentar novos caminhos mergulhando em todas as possibilidades, se
apropriando e dominando a linguagem. Em principio, os trabalhos anteriores demandavam um
roteiro concreto para os artistas se guiarem ao vivo, mas com o passar do tempo e o dominio
do material, as narrativas foram se tornando “partituras” (Figura 29) abertas e intuitivas, ao
invés de conduzir partindo de uma historia, agora eles trabalham guiando sensacdes

(BRANDI, MUEPETMO , 2016°).

® Entrevista nao-publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo B

67 Crédito da foto: Ricardo Ferreira. Imagem do acervo pessoal dos artistas, disponivel no link:
https://www.flickr.com/photos/131655344@N05/20336827158/in/album-72157654834588434/ ultimo acesso
em 05/06/2017 as 17:30

% Entrevista ndo-publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo B
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Figura 29- Mirella Brandi x MuepEtmo, Chumbo® (2015), partitura de luz e som

As realizagdes da trilogia, sdo avaliadas pelos artistas como um processo de
descobertas, em principio, tinham como preocupag¢do transformar o ambiente, resinificando os
espagos — principalmente o teatral — proporcionando ao publico um universo imaterial pessoal
€ um transporte para um espago imaginario pessoal, confortdvel ou desconfortavel. Essas
pesquisas e experimentagdes seguiram para a indugdo de narrativas e sensagdes subjetivas,
transformando os espectadores em personagens e elementos principais de suas historias junto
a luz e ao som. No decorrer dos mais de 10 anos juntos, os artistas, aos poucos, voltaram a
integrar a figura do dancarino e a proje¢ao de video em suas performances de multiliguagem.
Mas, por ja terem consolidado a linguagem com a luz e o som, novos elementos entraram de
forma coesa, complementado a narrativa (BRANDI, MUEPETMO, 2016"°).

Neste tipo de trabalho, um dos maiores problemas segundo os artistas estd no registro
fotografico e em video. Por se tratarem de experiéncias imersivas, de longa duragdo e com
baixos niveis luminosos sao de dificil registro em cameras digitais. Os registros em video e
foto acabam nao sendo capazes de retratar a performance fielmente, acabam por se tornar
apenas uma “ilustracdo” do momento. Como alternativa, os artistas criaram algumas

, . . . , . 1
estratégias: a primeira é a de colecionar relatos dos espectadores sobre o trabalho’', esta

%9 Crédito da foto: Ricardo Ferreira. Imagem do acervo pessoal dos artistas, disponivel no link:
https://www.flickr.com/photos/131655344@N05/20336827158/in/album-72157654834588434/ ultimo acesso
em 05/06/2017 as 17:30

70 Entrevista ndo-publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo B

! Relato da autora cedido aos artistas referentes as performances Branco e Chumbo que aconteceram em 2015,
disponivel no Anexo D
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pratica os ajuda a entender como os trabalhos sdo recebidos e percebidos pelos espectadores.
Mas, além disso, eles geralmente trabalham em conjunto com outros artistas, especializados
em video ou fotos que acabam transformando o registro em uma nova expressao que captura o
entendimento sensivel das performances (BRANDI, MUEPETMO, 2016%). Este tipo de
registro propdes para o espectador um novo entendimento do trabalho, tornando visivel
texturas e detalhes despercebidos a olho nu. (Figura 28 e 30)

Como foi visto neste capitulo, a dupla de artista trabalha com a luz autonoma e o som
em instalagdes e performances ao vivo, com a intengdo de inspirar as narrativas subjetivas dos
espectadores. Apos realizar a Trilogia das Cores, os artistas realizaram novos trabalhos,
nacionalmente e internacionalmente, referentes a performances ao vivo de luz e som,
instalagdes artisticas e até voltaram a experimentar com performances de multilinguagem,
usando a luz e o som somados ao corpo de um performer, como foi o caso da performance
FOBIA (2016). Como observou MuepEtmo, pela dupla ja ter o conhecimento e a experiéncia
das performances com luz e som, o corpo voltou para o trabalho como um elemento integrado
e ndo para ser destacado pelos outros elementos (BRANDI, MUEPETMO, 2016").

Até o momento final desta dissertacdo, os artistas continuaram produzindo novos
trabalhos. No primeiro semestre de 2017, a dupla estreou em S3ao Paulo a performance
PIANO WORK (2017), no Sesc Ipiranga e a performance CONTEXST - Context Contest
Shapes Content (2017), que compds a mostra AVXLab no Centro Cultura Sdo Paulo (CCSP),
e estdo com planos de mais estreias e apresentacdes internacionais ainda este ano. O proximo

capitulo ¢ destinado para a analise do trabalho do artista Luiz duVa.

72 . ~ . c o~ . ,
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Figura 30- Mirella Brandi x MuepEtmo, Chumbo’* (2015), performance, dimensdes variadas

7 crédito da foto: Ricardo Ferreira. Imagem do acervo pessoal dos artistas, disponivel no link:
https://www.flickr.com/photos/131655344@N05/19902239494/in/album-72157654834588434/ tltimo acesso
em 05/06/2017 as 17:15

68



69

CAPITULO 3 - A Luz de Luiz duVa

A expressao artistica de Luiz duVa nao trata de interpretar o
mundo, mas de experimentar o mundo.
(MELLO, 2015 p.59)

Este capitulo tem como foco a percep¢do e o uso da luz no trabalho do artista Luiz
duVa. A primeira parte refere-se a sua trajetdria, principalmente voltada ao seu trabalho com
a luz, a segunda ¢ focada na instalacao luminosa Espaco Alter[ado] e na vivéncia Pulsar, que
¢ decorrente da instalacdo. Além da pesquisa bibliografica e curatorial sobre o artista, o
material foi recolhido por meio de duas entrevistas, cada uma em torno de 40 minutos,
realizadas no atelier do artista em Sdo Paulo, em abril € dezembro do ano de 2016. As
entrevistas foram direcionadas para sua trajetéria, seus trabalhos e sua relagdo com a luz.

O artista paulistano Luiz duVa (1965) iniciou sua carreira artistica no inicio dos anos
1990, com experimentagdes no campo do video, no formato de instalagdes e performances
audiovisuais. A partir dos anos 2000, ele se dedicou as novas midias e as performances de
manipulagdo de imagens e sons em tempo real (Live Cinema). Em 2007, concebeu a mostra
Live Cinema, de performances audiovisuais ao vivo, na qual atuou como diretor artistico e
curador de 2007 até 2016. A partir de 2015, o artista aprofundou suas pesquisas a respeito da
luz e realizou trabalhos usando essencialmente frequéncias luminosas e sonoras, até de
renomear suas performances audiovisuais com o titulo de Vivéncias. Atualmente, apds uma
longa viagem para o Nepal e posteriormente ao Peru em meados de 2016, ele pesquisa
frequéncias sonoras e luminosas em trabalhos ndo apenas artisticos, mas também com um viés
terapéutico.

Em 2012 o artista realizou sua primeira exposicao individual, Tormenta na galeria
Pilar em Sao Paulo e no decorrer de sua carreira recebeu diversos prémios e distingdes entre
eles: 2010, Melhor edi¢do 14° FAM- Mostra de Videos Mercosul com o documentario O Rio
de 7 voltas; 2009/2010; Rumos Cinema e Video categoria eventos culturais com o projeto
STORM; 2008, Prémio PAC Programa de A¢do Cultural em Artes Visuais, secretaria do
estado de Sao Paulo pelo projeto Preto Sobre Preto; 2008, prémio Artist Links: England and
Brazil, com a realizagdo de uma residéncia artistica no Artsadmin de Londres e no Plymourth
Arts Center para o desenvolvimento de uma instalacdo ou performance multimidia; 2005,
Prémio Bolsa Fomento de produgdo do 6° prémio Sergio Motta de Arte e tecnologia, para os
projetos: Concerto para Células em (de) movimento, que resultou na performance multimidia

Suspensdo; em 2005, Triptico estudo para Auto Retrato 1, Mostra investigagdes
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contemporaneas do 15° festival internacional de Arte Eletronica Videobrasil, em que ganhou
o prémio de Criacao audiovisual Le Fresnoy - atribuido para o festival pelo Consulado geral
da Franca em Sao Paulo, pela Alianca Francesa de Sao Paulo e pela Le Fresnoy - Studio
National des Arts Contemporains — no qual ganhou acesso por trés meses as atividades do
Centro de Midia Francés, além do apoio logistico e meios técnicos para a realizacdo de uma

obra audiovisual.

3.1 Escultura de luz digital

Nascido em 1965 em Sao Paulo, o artista Luiz duVa iniciou sua trajetoria artistica aos
21 anos construindo imagens em movimento em video. Ele afirma que o principal tema do
seu trabalho sdo as relagdes do corpo: corpo fisico, com o corpo mental, e o corpo psicoldgico
(DUVA, 20167). A partir da metade da década de 1980, o artista teve acesso a equipamentos
e o video foi a ferramenta adotada por ele para realizar suas experiéncias com imagem
(DUVA, 2016’%). Com o passar dos anos ¢ os avancos da tecnologia, o artista teve a
oportunidade de trabalhar com diversas cameras analdgicas diferentes, cada marca e tipo de
equipamento apresentavam caracteristicas proprias de registro da luz e construgao da imagem,
consequentemente, apresentavam texturas diferentes no produto final. Posteriormente, com a
tecnologia digital, essas texturas poderiam ser facilmente manipuladas digitalmente chegando
ao resultado desejado. Assim, mesmo na €poca em que utilizava diferentes texturas em
recursos analdgicos e posteriormente manipulando as imagens das cameras digitais de alta
resolucdo, o artista entende o processo de execug¢do dos videos como a construcao de
“esculturas de luz” (DUVA, 2016"").

No decorrer dos anos, duVa trabalhou com videos de diferentes formas, tanto com
narrativas tradicionais como documentarios, quanto com proje¢des manipuladas em tempo
real. Mas, com o tempo foi percebendo o video como um material limitado, restrito a um
suporte de exibicdo. Segundo o artista: “a cadmera ¢ um dispositivo que registra
acontecimentos reais a partir da luz, e que necessita de uma superficie, seja uma tela de
projecdo, uma televisio ou um prédio, para reproduzir imagens” (DUVA, 2016"). As
perspectivas e profundidades sdo virtualmente apresentadas, mas fisicamente a imagem se

resume a luz em uma superficie, na maioria das vezes, plana. Essas limitacdes do meio o
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fizeram questionar e pesquisar formas de expansdo das fronteiras, tanto fronteiras fisicas,
quanto dos limites técnicos do video com relagdo a constru¢do das imagens e registro das
cores, aos poucos seus trabalhos foram ampliando os limites geograficos do video, e o artista
foi experimentando com espacializagao e interagdo dos espectadores.

Por esses caminhos, o artista realizou a videoinstalacdo interativa Preto sobre Preto’”
(2008/2009). Durante a residéncia artistica francesa Le Fresnoy”’ - Studio National des Arts
Contemporains de Tourcoing, no qual o artista realizou como prémio do 15° Festival
Internacional de Arte Eletronica Videobrasil em 2008, duVa se inspirou no tom preto de um
pigmento usado em impressdes graficas e decidiu expandir os limites e significados, tanto na
representacdo da figura humana, quanto na cor preto dentro do meio videografico digital.
Desta forma, o trabalho se refere, principalmente, as nuances sensorias da cor preta gerada por
dispositivos digitais e a interagdo do espectador com a obra. A instalagdo em questao recebeu
o prémio PROAC- Artes Visuais da Secretaria de Estado da Cultura de Sao Paulo em 2008 e
foi exposta no MIS -Museu da Imagem e do Som em sao Paulo em 2009.

Segundo o tedrico da arte Sean Cubitt, o mistério e o encantamento envolvendo a cor
Preta aconteceu pelo preto se tratar da auséncia de cores e de luz, sendo assim, uma cor que
ndo realmente existe. O preto ¢ o que se tem quando se nega a luz, portanto, ndo sendo
registrado no olhar humano, ¢ o invisivel que torna tudo invisivel (CUBITT, 2014). Como

afirma Cubitt:

O preto absoluto ndo € uma cor: é sim uma auséncia que, no
entanto, significa como uma presenca. Tecnicamente o preto € o
que veriamos qunado a luz ndo é nem irradiada nem refletida,
uma condi¢do que é quase impossivel de alcancar. Vermelho,
verde e azul t€m suas fontes na natureza. O preto tem a
qualidade especifica de ser apenas virtual.

(CUBITT, 2014 p.21 tradugio nossa)"’

No processo de pesquisa e execucao da instalagdo Preto sobre Preto, o artista se
deparou com essas carateristicas especiais da cor e percebeu que o preto no video, tanto

emitido pela televisao ou pela tela, quanto projetado, ndo ¢ nunca preto de fato, nunca ¢ a

7 Registro do trabalho disponivel no link: http://www.luizduva.com.br/?portfolio=preto-sobre-preto

% Le Fresnoy - Studio Nation des Arts Contemporains, Tourcoing, Franca. http://www.lefresnoy.net/fr

81 Absolute black is no color: it is an absence that nonetheless weights like a presence. Technically black is what
we would see where light is neither radiated nor reflected, a condition that is almost impossible to achieve. Red,
green and blue have their actuality. Black has the specific quality of being only ever virtual. Natural luster,
imperfect pigments, ambient light, and neighboring colors all inflect surfaces we perceive as black. (CUBITT,
2014 p.21)
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auséncia total de luz, mas, sim, um pequeno nivel luminoso que se torna cinza. Como narra o

artista:

Neste trabalho tratei da cor preto do meio do video que ndo ¢é
preto, € cinza. Por exemplo, se eu tenho uma variagdo de um
preto sobre uma parede no ambiente escuro ¢ luz e essa luz nao
¢ preta, ndo existe o preto. (DUVA, 2016™)

Para os artistas que trabalham com midias como impressao, gravura ou pintura o preto
pode ser entendido como um pigmento como qualquer outro, um material com diferentes
qualidades de brilho e tom. No entanto, nas midias baseadas em luz, como cinema, video e
fotografia, as diferencas entre preto absoluto e o preto representado sdo mais perceptiveis.
Portanto, as midias digitais tendem a trabalhar com estratégias para representa-lo (CUBITT,
2014). Por exemplo, a partir de contrastes com cores vivas, “brilhantes” ou em um espago
com a luz ambiente.

Apds as primeiras experiéncias de duVa, e o entendimento da “luz preta”, o artista
seguiu fazendo diversos testes praticos, com eles, o artista percebeu que para melhor
mimetizar o preto digital, o trabalho deveria estar em contraste com altos indices de
luminosidade, como em uma sala clara ou composto com uma imagem branca. Nesse sentido,
Cubitt declara: “os filmes e as imagem eletronicas respondem maximizando o contraste,
usando a combinacao de cor para persuadir que o cinza da tela ¢ preto”. O autor ainda afirma
que “se o preto ¢ sempre inalcangavel como auséncia ideal, essas alocacOes formais de
escuriddo ao cinza sdo igualmente virtuais, uma expressao da capacidade da cor cinza que se
torna preta”. (CUBITT, 2014 p.44 tradugdes nossa)®>

No intuito do artista em melhor representar a cor, a instalagdo Prefo sobre Preto se
constituiu de uma tela e um computador no chdo, em um ambiente expositivo aberto e com
luz ambiente. Cabos ligavam a tela ao computador, e esse por sua vez, apresentava uma
programacio feita com o software Isadora™. (Figura 31) A figura branca na tela junto ao
fundo aparentemente preto era quase abstrata e aos poucos revelou ser um dorso humano. Um

sensor de movimento complementava o trabalho, quando os espectadores andavam ao redor

%2 Entrevista ndo publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo E

% Film and electronic imaging respond by maximizing contrast, using colour combination to persuade that the
gray of the screen are blacks. If black is always unreachable as ideal absence, these formal allocations of
blackness to gray are equally virtual, an expression of the capacity of such gray to become black. ( CUBITT,
2014 p.44)

8 Isadora & um software de programagdo grafico com énfase na manipulagio de imagens e videos digitais em
tempo real. Disponivel em: https://troikatronix.com/
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da instalacdo o dorso “reagia” com movimentos mais rapidos ou lentos, como se estivesse
pulsando (Figura 32). Segundo a pesquisadora Christine Mello®®, o dorso do proprio artista,
move como se estivesse tentando se desgrudar da propria cor, do fundo, do proprio suporte.
(MELLO, 2009a). Essa imagem também apresentava a funcao de atrair o publico, que ao se
depara frente a frente com o trabalho, pode perceber sua propria imagem refletida pela
superficie do monitor, esse se transforma em um “espelho preto” sobrepondo o reflexo do

espectador a imagem do artista.

Figura 31- Luiz duVa, Preto sobre Preto® (2008/2009), instalagdo artistica, dimensdes variadas.

Figura 32- Luiz duVa, Preto sobre Preto® (2008/2009), frames do video

% Christine Mello, 16 de setembro de 2009. Algumas anota¢des a respeito de Preto sobre Preto de Luiz duVa —
MIS, Sao Paulo, setembro de 2009. Disponivel em: http://www.luizduva.com.br/?p=2478 , ultimo acesso
25.04.2017

% Frames do video Preto sobre Preto, no MIS de Sio Paulo. Video produzido com as imagens de Jonas Moreira,
disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=N78usdHZLOo

87 Frames do video Preto sobre Preto, no MIS de Sio Paulo. Video produzido com as imagens de Jonas Moreira,
disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=N78usdHZLOo
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Na mesma é€poca, o artista ja vinha trabalhando com manipulagdo de videos em tempo
real em performances audiovisuais ao vivo, que aconteciam, geralmente, no palco através da
acdo do artista. Na instalacdo Preto sobre Preto a imagem ¢ construida “automaticamente”,
através de softwares disparados por sensores que “percebem” a presenga ¢ movimentos do
publico. Dessa forma, o artista busca realizar uma interatividade praticamente despercebida,
para o interlocutor.

Sobre o espectador, o proprio artista acredita que:

E s6 assim que a obra se realiza. [..] A pessoa diante da
imagem/ tela olhando para baixo, na dire¢do do chao e a pessoa
mais afastada olhando para a pessoa diante da obra, em
conjunto com 0s equipamentos expostos ¢ o que formam a
instalagdo. (DUVA, 2009)**.

Assim, a partir do momento em que ele “convida” os espectadores a interagir e se
relacionar com o trabalho, duVa especializa e divide o ato de manipulacao, de criagdo da
imagem, evoluindo os questionamentos a respeito dos limites técnicos do video e do suporte,
especializando-o e o expandindo-o (MELLO, 2009a). Ainda nesse trabalho, o artista construiu
uma relagcdo entre os dois corpos, o corpo fisico presente do espectador e o virtual, com a
imagem do dorso envolto a cor “preta”. Segundo Christine Mello, “é um convite para nos
confrontarmos com a imagem”. A pesquisadora afirma, ainda, que “O publico, através do seu
contato com o trabalho, acaba por se tornar coautor de uma “escultura de luz”” (MELLO
2009a). A partir desse momento, duVa comegou a perceber a percepcao dos espectadores

dentro de suas obras como pecas essenciais em seus trabalhos.

3.2 A luz piscante

Mesmo antes da Instalacdo Prefo sobre Preto, a busca do artista em redefinir os
limites da imagem alterando a percepg¢dao tempo e espago se concretizou em diferentes
trabalhos, um deles foi a videoinstalagdo Retratos in Motion: O beijo® (2005) (Figura 33). A
instalacdo se consistia em um triptico exposto, primeiramente no Centro Brasileiro Britanico

em Sao Paulo, no ano de 2005; posteriormente no Nokia Trends, em 2006, no Rio de Janeiro;

% Entrevista de luiz duVa dada ao MIS a respeito da obra Preto sobre Preto em 01/09/2009 disponivel no link:
http://www.mis-sp.org.br/icox/icox.php?mdl=pagina&op=listar&usuario=70&post=40 , Gltimo acesso
26.04.2017

% Registro disponivel no link: https://vimeo.com/152679014
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e em 2011, no Festival EUROPALIA, em Bruxelas na Bélgica. Como afirma Christine Mello,
o artista foi inspirado pelo processo artistico do inglés Francis Bacon (1909 — 1992)

buscando, assim como e¢le, reaver em seu trabalho sensa¢do vivenciada anteriormente

(MELLO, 2009b).

Figura 33- Luiz duVa, Retratos in Motion: O beijo *°(2005), instalacdo artistica, dimensdes variadas

A instalagao Retratos in Motion foi produzida a partir de autorretratos fotograficos
gerados através do aparelho celular movel do artista, seu smartphone, os famosos selfies.
Esses foram executados de modo improvisado, sem controle de luz ou de enquadramento, por
se tratar do registro de um momento intimo do artista, um beijo entre ele e sua namorada.
Segundo Christine Mello:

O artista produz de modo improvisado, aleatério ¢ informal,
fotos captadas pelo seu dispositivo movel, como o registro
desse momento, sem ter sobre elas controle algum de
enquadramento ou luz, deixando assim de lado a ilusdo de
autocontrole tanto a aspectos criativos, ou amorosos ¢
existenciais. (MELLO, 2015 p. 53)

A tematica do beijo ¢ constante no decorrer da historia da arte e foi representado por
inimeros artista, destacam-se, entre outros, as esculturas Eros e Psiqué (1787 — 1793) de
Antonio Canova (1757 — 1822); O Beijo (1888 — 1889) de Auguste Rodin (1040/1917); O
Beijo (1910), de Constantin Brancusi (1876 -1957). Dentre as pinturas, O Beijo (1907 —
1908), de Gustav Klimt (1862 — 1918); O Beijo (1892), de Tolouse Loutrec (1864 — 1910); O
Beijo (1969), de Pablo Picasso (1881 — 1973); e a pintura surrealista O Aniversario (1991), de

% Frames do video ‘Retratos in Motion: o beijo’, videoinstalagdo 2005. Disponivel no link
http://www.luizduva.com.br/?portfolio=retratos-in-motion-o-beijo , tltimo acesso 09.06.2017 as 19:55
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Marc Chagall (1887 - 1985). Na fotografia, entre muitas, destacam-se: O Beijo no Hotel de
Ville (1950), de Robert Doisneau (1912 — 1994); e Boulevard Diderot (1969), de Cartier —
Bresson (1908 — 2004).

Com o material capturado, Luiz duVa partiu para um processo de manipulagdao e
organizagdo das imagens, fazendo o uso do software Isadora, o artista buscou por representar
a memoria dos sentimentos vivenciados no encontro. O trabalho também apresentava a
intensdo de eternizar, dando permanéncia ao momento efémero e significativo, o beijo entre
dois amantes.

Para descrever seu trabalho, Luiz Duva relata:

Retratos in Motion: o beijo é baseado em uma série de
fotografias que tirei com meu aparelho celular. Me interessava
captar o momento em que eu estava vivendo, a sensacdo, o
sentimento. Fiz as fotos como se fossem autorretratos desse
momento, sem ter o minimo controle de enquadramento, luz,
porque isso ndo importava, 0o que importava era eternizar o
momento. Criadas as fotos passei a manipula-las ao vivo em
meu computador, buscando recuperar o sentimento daquilo que
eu tinha vivido. (DUVA, s/d) '

Como resultado, o artista percebeu que além de traduzir o momento do beijo, as
imagens também construiram uma subjetiva percep¢ao de tempo entre o estatico € o
movimento (MELLO, 2009b). Como afirma Christine Mello: “O problema do artista ndo ¢
mais fazer com que a imagem e a memoria se exprimam, mas provocar-lhes outra instancia de
forca que as atualize em nossa percep¢ao" (MELLO, 2015, p. 52).

Nesse sentido o artista continua:

Quando vi o resultado, tinha construido um universo subjetivo
que ja ndo mais dizia respeito s6 a mim e a quem viveu aquele
momento comigo. Tinha conseguido captar nas imagens desses
retratos, que agora apresentavam movimento, algo que dizia
respeito a esséncia do ser, do belo, mesmo que visto de um lado
que mais parecia o do avesso. Sdo rostos visceras, visceras dos
rostos, em uma agdo que se complementa e revela a felicidade
de um momento: de um beijo”. (DUVA, s/d) >

Porém, no intuito de compreender a relacdo do artista com a luz, nesse trabalho ¢
necessario ndao apenas se ater as imagens dos trés videos, mas também, destacar os estimulos

luminosos presentes no ambiente expositivo. Junto com a imagem, uma fonte de luz

! Descrigdo do artista referente ao trabalho disponivel no link: https://vimeo.com/152679014
%2 Descrigdo do artista referente ao trabalho disponivel no link: https://vimeo.com/152679014
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estroboscopica piscava produzindo um forte flash de luz branca, preenchendo todo o espago.
Segundo o artista, esse recurso potencializa a relagdo do espectador com a imagem, pois do
ponto de vista externo, ¢ como se a imagem saisse da tela e o seu ritmo entrasse em contato
com o corpo fisico do espectador.

Nesse sentido, o pesquisador americano John Geiger afirma que o fendomeno do After
Image ocorre devido a persisténcia retiniana — uma caracteristica que nossos olhos tém de
persistir uma imagem na retina por uma fragdo de segundos, apds sua visualizacdo, assim,
duas imagens se misturam e ocorre a percepcao de um movimento continuo. Essa percep¢ao
poder ser alterada dependendo da frequéncia de flashes dos estimulos luminosos (GEIGER,
2003). Como acontece no trabalho de duVa, em que o brilhante frame de luz branca emitida
possibilita a quebra da percepgao, transformando o movimento continuo em um movimento
fragmentado, assim, alterando a percepcao de tempo e espaco do espectador (MELLO,
2009b). Com o efeito after-image disparado pela luz cintilante que momentaneamente cega o
publico, o artista tem a intensdo de provocar sensagdes de que as imagens poderiam estar
sendo construidas na propria mente do observador, trazendo-o mais proximo a obra. (DUVA,
2016).

Sobre o fendmeno da quebra de movimento Christine Mello comenta:

Este tipo de fendmeno ocorre ndo apenas por meio das
intervengdes que o artista produz no plano interno das imagens
e sons (na edi¢do e processamento), mas também, nas
articulacdes que promove para fora do plano da tela (no
ambiente instalativo como um todo). Para tanto, em seus
procedimentos, disponibiliza multiplas telas (contendo cada
uma delas o mesmo conteudo) apresentadas fora da sincronia.
(MELLO, 2015 p.54)

Ainda segundo a pesquisadora, os usos das luzes estrobosopicas intensificam “‘a
experiéncia audiovisual entre o dentro e o fora da tela, ativando, em tempo real, vibragdes no
corpo do visitante”. (MELLO, 2015 p.54)

Em uma conversa sobre imagens em movimentos, no IV Encontro de Pensamento e
reflexdo sobre a fotografia, que aconteceu em 2015, no Museu da Imagem e do Som (MIS) de
Sao Paulo, o artista deu um depoimento a respeito do seu trabalho dizendo que “ndo basta
fazer as imagens se moverem, € preciso ainda constituir movimentos capazes de traduzir

qualidades sensoriais como as encontradas na duracdo de uma agdo amorosa, ou do nosso
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corpo no espago”. °> O ambiente, os videos ¢ o espectador juntos reverberam o pulsar do
movimento do beijo em uma dimensao expandida.

Como citado no Capitulo 1 desta dissertacdo, outros artistas também procuram
explorar a luz piscante. Pode-se retomar o estadunidense Brion Gysin (1916-1986), que
construiu um dispositivo capaz de emitir frequéncias luminosas, chamado Dreamachine
(1958), com o intuito de alterar a percepgao dos espectadores e, possivelmente, induzi-los a
um estado alterado de consciéncia (GEIGER, 2003). Como ¢ colocado no decorrer do texto,
percebe-se que o artista Luiz duVa também apresenta em seu trabalho preocupagdes da luz
referente a percepgao e “estados de consciéncia” do espectador. Os recursos sinestésicos
desse efeito luminosos também foram muito usados no final dos anos 60, no contexto de
festas, relacionando musica e danca (Night Club) e sdo explorados até hoje.

A partir das pesquisas referentes ao Retratos in Motion, Luiz duVa seguiu realizando
experiéncias intuitivas com a luz estroboscopica, procurando trabalhar uma imagem que
perceptivamente se descola da tela, do suporte, buscando produzir uma imagem que se
conectaria com o espectador, com o objetivo de levar o publico a construir imagens
consideradas subjetivas. Com o flash branco somado a uma imagem digital na tela, o artista
cria um espago virtual de agdo que se constrdi entre o espectador e o dispositivo. Nessas
experiéncias, ele trabalhava com as limitacdes de percepcao do cérebro humano, partindo do
principio de que o cérebro esta sendo “enganado”. Assim, o trabalho o artista propde um novo
espago para o corpo biologico, um espaco ditado pelas novas percepgoes da luz. (DUVA,
20167

Mesmo depois de varios experimentos com a luz piscante em sua trajetoria, duVa a
transforma no principal recurso de seu trabalho a partir do ano de 2014. Os trabalhos com
video e performances audiovisuais evoluiram na dire¢do desse efeito de luz e os conceitos
abordados pelo artista, até entdo, as imagens que criam espagos virtuais € que tocam
fisicamente o espectador, foram aperfeigoadas. Aos poucos, o figurativo foi deixando suas
obras e o artista foi percebendo o potencial de trabalhar em conjunto as frequéncias luminosas
e as sonoras, ¢ assim, apresentando outros tipos de composic¢ao.

O processo criativo dos trabalhos apenas com luz se deram de uma forma diferente.
Com os videos e instalagdes o processo era inspirado por imagens. duVa imaginava ou se

deparava com uma imagem, seu trabalho era voltado para a transposi¢ao dessa imagem a

%3 Texto de Manuela Rodrigues para a cobertura do evento disponivel no link: https://medium.com/iv-
encontro/movimento-como-pensamento-2 1f4d7fe4537
** Entrevista ndo publicada, mas a transcrigio encontra-se disponivel no Anexo E
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midia digital do video. Pessoalmente, para o artista, trata-se de um processo de
“transcendéncia”, pois era o que ele sentia quando dava forma a imagens imaginadas (DUVA,
2016”). J4 as obras feitas de luz ndo partem de uma imagem a ser construida, mas, sim, de
um interesse com a experimentac¢ao e o desconhecido, pois o trabalho ¢ construido na pratica.

Em 2014, Luiz duVa foi convidado pelos curadores e artistas Rachel Rosalen e Rafael
Marchetti para participar da residéncia artistica rural.scapes’, em Sdo José do Barreiro, no
interior de Sdo Paulo, destinada a trabalhos artisticos envolvendo o cenario rural. O interesse
do artista era querer levar a luz estroboscopica para fora do ambiente fechado e controlado de
um teatro, a intengao era usar de um ambiente expositivo e experimenta-la do lado de fora, em
um contexto natural.

No decorrer dessa residéncia, a luz piscante foi explorada de duas formas diferentes. A
primeira integrada as paisagens, como na obra intitulada Montanha Iuminada (2014)°”
(Figura 34), em que o artista leva 4 refletores para o topo de uma montanha da regido da
residéncia e os alinhou, com a inten¢gdo de que, com o tempo, quando a Terra girasse, as
estrelas pudessem se alinhar as luzes (DUVA, 2016°%). Segundo relatos do artista, o processo
de execugdo da obra passou por muitos problemas estruturais, por exemplo, sobre como levar
energia elétrica para um lugar afastado e o posicionamento das luzes, mas o resultado foi

bem-sucedido (DUVA, 2016”).

Figura 34- Luiz duVa, Montanha Iluminada (2014)'*, instalagdo luminosa, dimensdes variadas

% Entrevista ndo publicada, mas a transcrigio encontra-se disponivel no Anexo E

% rural.scapes — laboratério em residéncia ¢ um programa de residéncia rural que tem como foco a pesquisa,
articulag@o, reflexo e praticas transdisciplinares artisticas e produgao critica no ambiente rural.
http://www.ruralscapes.net/

?7 Registro disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=JFOi_xM-5Yg

% Entrevista ndo publicada, mas a transcrigio encontra-se disponivel no Anexo E

% Entrevista ndo publicada, mas a transcrigio encontra-se disponivel no Anexo E

1% Imagem disponivel no link: http://www.luizduva.com.br/portfolio/espaco-aterado_v1-2/ ultimo acesso
09.06.2017 as 22:22
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Ja a segunda forma de uso da luz, trouxe o objetivo de perceber o potencial da luz
estroboscopica em contato com ambiente e elementos naturais, como arvores e troncos da
regido. Culminando em 2 momentos: no primeiro, duVa usou dois refletores na iluminagao de
uma grande arvore, cada um posicionado de um lado do objeto e configurados com frequéncia
diferentes, ou seja, os flashes de luz piscando em velocidades diferentes. Devido a grande
dimensdo da arvore e o vento que batia em sua copa, somados com o batimento das luzes,
segundo o artista, o objeto iluminado se transformou em uma “personagem” (DUVA,
2014)"".

Essa configuragdo das luzes com o objeto fazia com que ele aparentasse estar em
movimento, mudando de acordo com o ritmo da frequéncia luminosa. Esse trabalho foi

intitulado de Seres da escuriddo iluminada (Figura 35).

Figura 35- Luiz duVa, Seres da escuriddo iluminada (2014)', instalagdo luminosa, dimensdes variadas

O outro momento foi inspirado pela historia da fazenda que abrigou a residéncia
artistica, por ser uma antiga fazenda de café do Vale do Paraiba, em Sao Paulo, onde ainda
restam elementos referentes a escraviddao, e um deles ¢ um tronco com ferragens que eram

usadas na puni¢ao dos escravos. Com o intuito de dar outro significado ao objeto, o artista

'""Entrevista de Luiz Duva no video Luiz duVa -< Espaco ALter(ado) #labRes2014 disponivel no link:
https://vimeo.com/12649703 1 ultimo acesso 09.06.2017 as 22:14

12 Imagem disponivel no link: http://www.luizduva.com.br/portfolio/espaco-aterado_v1-2/ tltimo acesso
09.06.2017 as 22:25
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posicionou as luzes piscantes incidindo no tronco em campo aberto. Esse trabalho foi
diferente daquele da arvore, pois, o tronco ¢ um objeto de menor escala e ¢ estatico, assim, o
espectador era o responsavel por criar o movimento ao redor dele. O trabalho em questao foi
nomeado de Tronco Iluminado'” (Figura 36), para o artista essas experiéncias s6 estdo
completas a partir da participagdo do espectador, pois ele ¢ convidado a se movimentar,
adentrar na paisagem, sendo sua participagdo de extrema importancia ao processo, a vivéncia

e as relagdes proporcionadas pela obra.

Figura 36- Luiz duVa, Tronco lluminado (2014)'", instalagdo luminosa, dimensdes variadas

Segundo a critica de arte, que também participou da residéncia artistica rural.scapes
2014, Ananda Carvalho, o trabalho de duVa, j& conhecido pelas suas “videoinstalacdes
sinestésicas”, no rural.scapes se ampliou para a land art, pois o artista “levou suas luzes para
os contornos das montanhas esfumacando as bordas do céu estrelado”. Ananda ainda afirma,
que o trabalho “também monumentalizou (com lampadas estroboscoOpicas) signos da
escraviddo no meio do pasto que posteriormente tornaram-se imagens eletronicas que
invadiram a Casa Grande”, acrescentando que a criagdo de imagens mentais foi ativada

através de uma “paisagem expandida” (CARVALHO, 2014)'%.

193 registro disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=6dXWCZa5BDs

"% Frame do video disponivel no link: https://vimeo.com/150814292 iltimo acesso 09.06.2017 as 22:25

195 Trecho do texto de Ananda Carvalho disponivel no link: http:/www.luizduva.com.br/?portfolio=espaco-
aterado vl1-2
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No mesmo ano, em 2014, a residéncia artistica rural.scapes produziu uma exposi¢ao

no Paco das Artes'*

, em Sao Paulo. Como resultado dos experimentos na fazenda, duVa
percebeu que a luz estroboscoOpica precisava ser trabalhada em dupla, com dois refletores
emitindo os flashes de luz em frequéncias diferentes, o artista escolheu a imagem do tronco da
fazenda que foi projetada no meio, essa obra foi a tentativa de replicar, ou melhor, traduzir
dentro de um espaco expositivo a obra realizada na fazenda. Em um certo momento da
montagem, o artista ousou retirar a imagem e manter apenas o batimento das luzes refletidas
em uma parede branca. Segundo o artista, esse foi 0 momento crucial de sua obra, aquele que
o fez entender a luz autdbnoma como material plastico autbnomo para a constru¢ao de novas
imagens e espagos perceptivos. (DUVA, 2016'"")

Esse trabalho, no Paco das Artes, foi denominado Espaco Alter[ado] vI'®(Figura 37), e

sua importancia serd analisada com detalhes nesta dissertagdo. Abordaremos a obra e seus

desdobramentos em detalhe a seguir.

Figura 37- Luiz duVa, Espaco Alter[ado] v 1(2014)'", instalagdo luminosa, dimensdes variadas

19 http://www.pacodasartes.org.br/exposicao/ruralscapesexposicao.aspx

%7 Entrevista ndo publicada, mas a transcrigdo encontra-se disponivel no Anexo E

108 Documentagdo disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=pF326kIiP1E ultimo acesso
09.06.2017 as 22:33

'% Frame do video disponivel no link: https:/vimeo.com/150814262 ultimo acesso 09.06.2017 as 22:33
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3.3 Espaco Alter[ado] e Pulsar
3.3.1 Flocos de Luz

Ainda em 2014, Luiz duVa foi convidado pela artista e curadora Sonia Gugginsberg
para participar da exposi¢ao coletiva Sistemas ECOS, na pracga Victor Civita, em Sdo Paulo. A
proposta trouxe o desafio de construir uma obra para o espago da praga, unindo tecnologia e
meio ambiente. Nesta ocasido, o artista aproveitou a oportunidade para montar a instalagao

luminosa Espaco Alter[ado] v2''° (Figura 38).

Figura 38- Luiz duVa, Espaco Alter[ado] v2 (2014)'"" | instalagdo luminosa, dimensdes variadas

Apo6s os estudos e experiéncias no Paco das Artes, o artista percebeu a necessidade de
colocar diante das luzes estroboscdpicas, uma superficie branca que tivesse a caracteristica de
ser refletora. Apos algumas pesquisas sobre a fisicalidade do material a ser selecionado para
obter os resultados propostos, chegou a solucio de produzir uma tela de metacrilato’’? branca,
material escolhido pelas suas caracteristicas fisicas referentes ao brilho e a possibilidade de

producao de reflexo. (Figura 39)

"ORegistro disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=4jiLHWGkCa8 e
http://www.luizduva.com.br/?portfolio=espaco-alterado v2
111 . .

Imagem do arquivo da autora Vic von Poser
"2processo  denominado quando a imagem ¢é colocada entre duas camadas de acrilico
http://www.photoarts.com.br/metacrilatos/
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A

Figura 39 - Luiz duVa, Espaco Alter[ado] v2 (2014)'"®, montagem da instalagdo luminosa

Até o ano de 2016, o metacrilato foi o acabamento favorito dos fotografos digitais
para a venda e preservagdo de seus trabalhos, por exemplo, pois além de proteger de raios UV
e isolar a umidade e agentes oxidantes, o material tem uma penetragdo de luz que permite
melhor percepcao da profundidade e as cores sdo mais vibrantes e proximas ao original
digital.

duVa somou a “tela” de metacrilato branca a dois refletores de luz stroboscopica e,
ainda, adicionou uma luz de LED do tipo ribalta RGBW (Red, Green, Blue, White), que
permite gerar diferentes sequéncias de cores. ( Uma das intengdes do artista estava em buscar
efeitos luminosos complexos com a combinag¢do simples dos elementos. Assim sendo, o
artista optou por uma tecnologia, que segundo ele é “simplificada” (DUVA, 2016'"%), o
computador foi substituido por uma mesa de luz digital, que comandava a sequéncia de cores
da ribalta.

Com o intuito pratico de esconder os fios que ligavam a instalacdo e de, também,
agucar ainda mais os sentidos sinestésicos do espectador, a sala foi coberta com terra fresca,
produzindo um pequeno espago para o espectador. O som que integrava o trabalho era
deliberadamente emitido a partir do piscar das luzes, o que conferiu ritmo a instalagao.

O trabalho foi rapidamente montado em uma pequena sala fechada no espaco
expositivo, mas, essencialmente, foi realizado nos dois dias seguintes em que o artista

permaneceu no local. Com a obra funcionando, duVa experimentou diversas composigdes de

113 . .
Imagem do arquivo da autora Vic von Poser

114 . ~ . o~ . ’
Entrevista ndo publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo E
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frequéncia da estroboscopica € a combinagdo das cores da ribalta. (Figura 40) Nesse processo,
ele foi percebendo como a luz influenciava o seu corpo fisico e, perceptivo, construiu um
novo espaco virtual entre a tela e os espectadores, como percebe-se no desenho feito pelo

proprio artista. (Figura 40)

Figura 40- Luiz duVa, Espaco Alter[ado] v2 (2014)'"*, montagem da instalagdo luminosa

Segundo o artista “os espectadores ficariam banhados pelos flocos luminosos”

(DUVA, 2016"'°) (Figura 41).

115 . .
Imagem do arquivo da autora Vic von Poser

116 . ~ . .~ . ’
Entrevista ndo publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo E
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Figura 41- Luiz duVa, Espaco Alter[ado] v 2 (2014), estudo do artista para a instalagdo luminosa

O artista acredita que o espectador ¢ a for¢a motriz para a completude dessa obra, que
se completa nas percepgdes do publico, ao construir subjetivamente suas narrativas e
sensagdes (DUVA, 2016''"). Através da dimensio da tela e das luzes, o trabalho apresenta um
impacto inicial, mas, posteriormente, a obra sutilmente se relaciona com o espectador,
levando-o a novas percepgdes, novos espacos internos, sentindo o proprio corpo (DUVA,
2016'""). A partir das experiéncias, o artista percebeu que a luz emitida nio impde uma
interpretagdo fixa, ou uma imagem realista. Através do sentido da visdo, cada pessoa tem uma
percepcao diferente das luzes e cores, dessa forma, a instalacdo trabalha com as diferentes
interpretagdes dos “participantes”.
No decorrer da exposicdo Sistemas Ecos, na Praga Victor Civita, o artista fez inumeras
alteragdes referentes as frequéncias e composi¢ao das cores. Nesse momento, duVa parece ter
comecado a perceber o potencial desse trabalho em um novo contexto, incluindo performance

com as luzes somadas a frequéncias sonoras.

3.3.2 A luz vivenciada

Em 2015, Luiz duVa foi comissionado pelo curador Lucas Bambozzi para apresentar

. . . . . 11
uma performance no Festival de Arte Tecnologia e Cidade Visualismo ' que aconteceu em

117 . ~ . .~ . ’
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diferentes lugares do Rio de Janeiro. O artista aproveitou a oportunidade para continuar os
estudos dos trabalhos luminosos e experimenta-los em um diferente contexto.

A performance audiovisual foi denominada Pulsar (2015) (Figura 42) e aconteceu no
vao livre do MAR, Museu de Arte do Rio de Janeiro. A composicao era semelhante a
instalacdo Espago Alter[ado], com luzes estroboscopicas somadas a luzes de LED coloridas.
Mas, neste caso, a tela foi substituida pelo teto do museu, transformando a dimensao e a
percepcao do trabalho. Além disso, este trabalho se constituiu de uma performance em que o
artista tocava dois instrumentos chamados Tigelas de Cristal, que emitem diferentes tons de
frequéncias sonoras. Por meio de uma programag¢do com o software MAX MSP, cada
frequéncia tocada pelo artista engatilhava uma cor diferente. O trabalho durou em torno de 40
minutos, e percebe-se através do video de registro’?’ da apresentac¢io que o publico comegou
a se relacionar com o trabalho de diferentes formas: olhos abertos, fechados, em pé ou até

deitados no espaco expositivo.

A3

Figura 42- Luiz duVa, Pulsar (2015)"", vivéncia, dimensdes variadas

A partir de entdo, duVa parou de classificar esses trabalhos de performances e passou
a denomina-los “vivéncias”. Para ele, as vivéncias determinam um tempo maior de relagdo

com a obra, pois elas podem ultrapassar os 30 minutos pelos quais os espectadores interagem,

120 Registro no link: http://www.luizduva.com.br/?portfolio=pulsar
! Imagem disponivel no link: http://www.luizduva.com.br/?portfolio=pulsar ltimo acesso 09.06.2017 as 23:40
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r

¢ criada uma nova relacdo com o trabalho, permitindo conectar-se com mais profundidade. E
¢ justamente a partir dai que comegam a perceber e “ler” as diferentes camadas que a obra do

artista propde. Segundo a experiéncia do artista:

E essa realmente a for¢a desse trabalho, o que é interessante ¢ a
pessoa ver o trabalho pela primeira vez e ter uma leitura, sem se
dar conta dessas diferentes camadas de informacdo que estdo
disponiveis. Quanto mais imagens a pessoa vé através de uma
vivéncia dentro de um ambiente expositivo em cerca de uma
hora, uma hora e meia, e se deixar levar, ai ela comeca a ter a
leitura dessas quantidades de camadas. (DUVA, 2016'?)

O tempo da vivéncia ¢ denominado pelo artista de “tempo estendido”, e tem o objetivo
de “quebrar” a no¢do de tempo tradicional, além do espago pré-estabelecido do espectador,
buscando que ele se desconecte dos afazeres diarios, da ansiedade urbana e entre em contato
com suas reflexdes internas. Segundo o artista: “busco que o corpo do espectador saia de um
estado de dorméncia, e que perceba a manifestacdo de sua propria consciéncia. Quanto mais a
pessoa esta alinhada, melhor ela percebe e entende as camadas da vivéncia” (DUVA,
2016'%).

Ao vivo, o artista trabalha com a jun¢ao dos estimulos disponiveis: a luz piscante, a
luz colorida, a frequéncia sonora e os espectadores sdo elementos a serem orquestrados. O
maior desafio nesse tipo de trabalho ¢ o da orquestracdo dos elementos disponiveis de uma
forma que evite padrOes pré-estabelecidos e estimule aqueles que sdo instaurados no
momento, induzindo a plateia a construir efetivamente sensacdes “ao vivo”. Cada agdo ao
vivo do artista se transforma em chaves que vao abrindo portas e guiando o espectador. Tudo
que envolve o trabalho como o espago, o tempo, o som e as luzes sdo apenas elementos
usados para atingir o resultado e, essa soma que manipula o espago, se transforma em um
novo ambiente, em um novo contexto. Ha relatos de participantes da experiéncia que afirmam
ter percebido a duragcdo do tempo de 90 minutos como sendo de apenas 10 minutos,
revelando, assim, uma efetividade da proposta em que se relaciona a temporalidade. Nesse
sentido, o papel do artista acaba por ser o de conduzir as pessoas durante um tempo particular,
lembrando que cada participante conta com o livre arbitrio de entrar e sair do trabalho,

fisicamente e mentalmente. O artista propde que o trabalho se transforma no espago interior
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do espectador, em que as pessoas separadas se transformam em um conjunto coeso (DUVA,
2016"4.

Ainda sobre a visdo do artista, a sua busca artistica ao realizar as vivéncias, ndo esta
apenas relacionada ao belo, ao virtuosismo estético, ou ao entendimento tecnoldgico, embora
exista o entendimento da parte fisica e quimica das influéncias da luz e das cores no corpo e
de como funcionam as frequéncias em conjunto, duVa busca o entendimento sensivel,
baseado na experiéncia e na intuicio (DUVA, 2016'>).

Trazer as “vivéncias” para dentro do espaco expositivo de um museu era uma vontade
antiga do artista, apresentando o trabalho ao vivo como continuagdo da instalagdo, no fim de
2015, isso foi concretizado: a instalagdo Espago Alter[ado]_v3126 foi montada no MAC,
Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo, dentro da exposicao coletiva Campos
Alterados: Cubo Verde — Cubo Branco, destinada ao resultado do trabalho dos artistas que
participaram do rural.scapes nos anos de 2014 e¢ 2015. Dentro do tempo da exposi¢cdo, no
espago expositivo e usando a instalagdo montada o artista realizou mais 3 versdes da vivéncia
Pulsar, aberta ao publico.

Assim, como a dupla de artistas Mirella Brandi x MuepEtmo, referenciados no
Capitulo 2, Luiz duVa também relata a dificuldade de registro das instalacdes e vivéncias
realizadas. A luz usada por duVa, principalmente com o batimento estroboscopico, ¢ de dificil
registro pelas cameras de foto e video atuais, dessa forma, os videos de documentagdo se
tornam registros do evento, mas ndo demonstram, de fato, a dimensdo do que foi realizado,
como mencionado no final do capitulo anterior. Segundo o artista, para que a documentagdo
fosse realmente efetiva, teria de ser produzido um novo trabalho artistico em video que fosse
capaz de registrar e transmitir a sensagdo do espectador durante a instalagdo ou vivéncia
(DUVA, 2016"7). Um pouco como fez duVa, ao recuperar o momento do beijo na instalagdo:
Retratos in Motion: oBeijo (2005), deveria ser realizada uma peca audiovisual de uma forma
que recupere os sentimentos do momento do contato com a obra. Como um exemplo desse
tipo de registro segue um desenho realizado pela autora desta dissertacdo apds presenciar a

instalacdo. (Figura 43)

'** Entrevista ndo publicada, mas a transcrigdo encontra-se disponivel no Anexo E
"% Entrevista ndo publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo F
126 http://www.luizduva.com.br/?portfolio=espaco-alterado_v3

'*" Entrevista ndo publicada, mas a transcri¢do encontra-se disponivel no Anexo E
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Figura 43- Vic von Poser, Espa¢o Alte;:ado de Luiz duVa (2014)"?

)

¥ materiais mistos sobre papel, 10 x 15cm

Durante a segunda entrevista desta pesquisa, que aconteceu em novembro de 2016, o
artista apontou para novo caminho. Apds fazer uma viagem ao Nepal e posteriormente ao
Peru, para estudar as frequéncias sonoras das tigelas de cristal tibetanas, o artista tinha parou
de realizar trabalhos artisticos e comecgou a realizar trabalhos terapéuticos de meditacdo
profunda e de respiragcdo guiada pelas frequéncias sonoras. Quando indagado a respeito das
frequéncias luminosas, o artista afirmou que ainda as usa em seu trabalho terapéutico, mas de
uma forma diferente, pois acredita que a luz € uma ferramenta muito poderosa na alteracao da
percepcao humana e necessita de um estudo aprofundado. Com isso, pode-se realizar um
breve paralelo do caminho do artista Luiz duVa com o caminho da consagrada artista
brasileira Lygia Clark (1920-1988), que a partir de meados dos anos de 1960 criou seus
Objetos Relacionais (1960): diferentes materiais a disposicdo do “receptor” nas sessdes
comandadas por ela, em um quarto do seu apartamento, que a artista chamava de consultério.

Assim, relata a psicologa e pesquisadora de arte Suely Rolnik:

128 Desenho da autora feito em 2014 ap6s presenciar a instalagdo de Luiz duVa.
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Saquinhos de plastico ou de pano, cheios de ar, agua, areia ou
isopor; tubos de borracha, canos de papeldo, panos, meias,
conchas, mel, e outros tantos objetos inesperados espalham-se
pelo espaco poético que ela criou num dos quartos de seu
apartamento, ao qual deu o nomeou de consultorio. Sdo os
elementos de um ritual de iniciagdo que ela desenvolve ao
longo de "sessdes" regulares com cada receptor. (ROLNIK,
2015 p.107)

Como concluiu a pesquisadora: esse foi seu ultimo trabalho artistico e neste momento
ela comecou a se considerar terapeuta: “Doze anos depois, ao criar os Objetos Relacionais,
sua ultima obra, ¢ a propria Lygia, a estas alturas incompreendida e marginalizada pela arte,
quem aparece com uma resposta: ela se tornara psicoterapeuta” (ROLNIK, 2015 p.107).

Neste sentido, conclui-se que o Luiz duVa trabalhava com as luzes coloridas e
piscantes na execucao de instalagdes e vivéncias com intensdo de levar o espectador a um
estado “alterado” de consciéncia. Estes experimentos artisticos o levaram para os caminhos da
terapia e hoje trabalha realizando sessoes individuais e coletivas de meditacdo profunda com
frequéncias sonoras e continua nos estudos e experiéncias das frequéncias luminosas para este

fim.
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CONSIDERACOES FINAIS: A Autonomia da Luz

Esta dissertacao foi iniciada com dizeres a respeito da importancia da luz no
cotidiano humano, principalmente, voltado as possibilidades do seu entendimento como
linguagem autobnoma no contexto artistico. Assim, foi tracado um caminho que visou
primeiramente contextualizar a luz na arte e sua trajetdria a partir da sua representacao,
seguindo para o seu uso proprio, ou seja, instalacdes, objetos e performances que usam a luz
emitida ou refletida como principal elemento artistico. Em seguida, como forma de
demonstrar o uso da luz autbnoma, a pesquisa foi direcionada para a analise de obras e artistas
do cendrio contemporaneo brasileiro que apresentam o elemento como material principal.
Com o desenrolar da escrita, a partir da apresentagdo de elementos tedricos e exemplos
praticos discutidos acerca do assunto, podemos chegar a algumas conclusdes e
desenvolvimentos:

No primeiro capitulo foi visto que, especialmente a partir do Renascimento, a luz
vem sendo uma temadtica e um elemento relevante entre varios artistas que voltaram a sua
pratica para o estudo da representacdo da luz em pinturas. Foram destacados exemplos de
diferentes épocas e estilos artisticos como o Renascimento, Barroco, Romantismo e
Impressionismo. Como foi demonstrado, cada movimento e artista tinham seu proprio método
de representacdo e percep¢ao da luz. Categorizaram-se os estudos e trabalhos voltados a luz
neste periodo como Luz Representada, assim conclui-se que a partir deste momento os artistas
ja& demonstram o interesse e a percep¢do da luz como elemento principal, mas devido aos
materiais disponiveis na época, exercitavam seus estudos na sua representacao por meio de
cores e texturas.

Com o decorrer dos séculos, a luz emitida ou refletida, que anteriormente era apenas
representada nas pinturas, passou a ser “materializada”, ou seja, devido aos avangos
tecnologicos que facilitaram a manipulacdo e controle da luz artificial, principalmente a partir
do século XX, muitos artistas comegaram a explorar este elemento como o principal na
construgdo de objetos, performances e instalagdes. Como afirma o pesquisador da arte e
psicologo alemdo Rudolf Arheim, ¢ s6 a partir do século XX que a luz deixou de ser
representada e facilmente vinculada a um significado como, por exemplo: o bem e o mal, céu
e trevas, ou o claro e escuro, os artistas comecgaram a percebé-la e utiliza-la como elemento

autonomo, independente (ARHEIM, 1980).
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Com esta compreensao da luz, os artistas trabalharam de variadas formas: com luz em
movimento, luz emitida e refletida, e até com o potencial da luz na construcao de espagos
virtuais. Alguns artistas também voltaram seus estudos com a luz para questdes a respeito da
recepcao, com a intengdo de usar vibragdes luminosas para alterar a percep¢do humana. No
capitulo 1 estes dois momentos foram classificados separadamente em a Luz Movimentada e
a Luz Espacializada devido a intensdo da maioria dos artistas dos momentos, porém, estas
classificagdes sao flexiveis e com o decorrer dos anos vao se fundindo cada vez mais.

Até os dias de hoje, a luz continua sendo usada por artistas. Devido ao avanco da
tecnologia digital, os modos de trabalhé-la foram alterados, permitido possibilidades refinadas
de controle da luz, além da criacdo de formas e movimentos complexos com a luz emitida. Os
artistas ainda continuam influenciados por questdes acerca da materialidade da luz e da
percepcao do espectador, porém percebe-se que esses sao somados a conteudos politicos e
filosoficos da sociedade atual.

Como parte do cendrio artistico brasileiro atual, foi apresentado no segundo capitulo a
dupla de artistas Mirella Brandi x MuepEtmo. Esta parte iniciou-se com um breve historico da
iluminacdo para teatro, contextualizando o background de Mirella Brandi, que iniciou sua
histéria com a luz sendo iluminadora cénica. Com o interesse em experimentar com a luz em
outros contextos, mas ainda sem a percep¢do da luz como elemento autdbnomo, Mirella se
uniu a outros artistas no intuito de produzir uma performance ao vivo a partir da soma de
quatro linguagens: corpo, video, som e luz. Apos as dificuldades de trabalhar com as quatro
linguagens conjuntas sem hierarquia, ou seja, sem uma se tornar a principal e as outras
coadjuvantes, Mirella, junto com o musico MuepEtmo, seguiram para novas experiéncias até
o entendimento concreto do potencial da luz e do som em contar uma historia.

Percebe-se, entdo, que o entendimento da luz como linguagem autdnoma nao foi
natural para a dupla de artistas. Eles so realizaram essas possibilidades, a partir da experiéncia
com a luz e com o som que geram a performance ao vivo Cinza (2011). Foi apds a primeira
apresentacao e através do relato de alguns espectadores que os artistas entenderam o potencial
de construcao narrativa desse tipo de trabalho artistico. Ao propor uma diferente linguagem,
em espagos geralmente usados para narrativas tradicionais, como teatros e cinemas, os artistas
quebram a expectativa do espectador de receber passivamente um conteudo concreto. A partir
dos estimulos luminosos e sonoros, os espectadores sao levados a ter sensagdes € construir
relacdes pessoais entre cada “movimento” de luz e mudanga de som. Os artistas t€ém o intuito

de levar o espectador a uma narrativa interna propria.
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Ao analisar trés performances da dupla que compde a Trilogia das Cores (Cinza
(2011), Branco (2012) e Chumbo (2015)), pode-se concluir que apenas a partir do processo de
concepcdo e realizagdo das performances que os artistas puderam perceber a linguagem
artistica construida pela soma dos elementos luz e som e, o potencial dos elementos em
“guiar” o espectador em narrativas subjetiva e em aflorar sensagdes, assim, comegaram a
explorar os caminhos destes elementos com a intensdo de aflorar sentimentos e historias
subjetivas nos espectadores. Por meio deste estudo, percebeu-se que nestes trabalhos o
processo criativo dos artistas envolve a experimentacdo, o improviso e a adaptacdo das
performances e instalagdes para diferentes lugares de apresentacao.

Ainda nesta dissertacao foi analisado os trabalhos do artista Luiz duVa e sua relag¢ao
com a luz. Como foi desenvolvido, o artista vem de uma trajetoria diferente da dupla anterior,
ele apresenta a sua reacdo com a luz partindo das suas experiéncias com o video. Apds
reconhecer que o video apresentava recursos limitantes, como a necessidade de um suporte de
exibicdo, o artista procurou alternativas para proporcionar a interacdo ao espectador que,
segundo a pesquisadora Christine Mello, gera uma espacializagdo do trabalho (MELLO,
2009a), e ainda, com o uso da luz estroboscépica que preenche o ambiente com flashes de luz,
fazendo com que o visitante sinta no proprio corpo a sensacao da luz (MELLO, 2015). Em
2014, duVa participou da residéncia artistica rural.scapes no interior de Sao Paulo, nela o
artista teve a oportunidade de experimentar a luz estroboscOpia em um ambiente natural.
Esses experimentos geraram uma série de trabalhos, um deles foi a instalagdo de luz Espaco
Alter[ado] (2014-2015), que foi concretizada com a intencao de que o espectador percebesse
a luz em um espaco virtual entre ele e a superficie na qual era refletida.

Foi analisada mais profundamente a segunda montagem da instalacdo Espago
Alter[ado], exposta na mostra Sistemas Ecos (2014) em Sao Paulo. Na qual duVa teve a
oportunidade de presenciar a obra de diferentes modos, experimentando com diferentes sons e
cores. Esses experimentos se desenvolveram para as vivéncias PULSAR (2015-2016), na qual
o artista aciona luzes e cores através da frequéncia tocada pelo instrumento: a tigela de cristal,
com a intencao de guiar o espectador em um estado meditativo. Essa vivéncia foi repetida
mais 3 vezes entre os anos de 2015 e 2016. A partir destas experiéncias e dos estudos e
vivéncias do artista referentes a frequéncias sonoras, seu caminho se afastou da arte e seguiu
para o da terapia. Através deste estudo e da relacdo construida com o artista foi possivel
entender que duVa ja ndo se sentia confortavel no contexto de artista e, assim, encontrou um

novo modo de apresentar sua expressao “artistica” nao veiculado ao mercado da arte.



95

Desta forma, pode ser concluido, que mesmo partindo de trajetorias diferentes, os
artistas analisados t€ém modos da utilizagdo e percepcao da luz auténoma semelhantes,
apresentando questionamentos a respeito da luz como linguagem autonoma e da sua recepgao
pelos espectadores. Nos trabalhos, os artistas utilizam as luzes emitidas e refletidas dentro de
performances e instalagdes artisticas. Percebe-se que o processo criativo dos artistas que
trabalham com a luz parte de experimentos empiricos, a flexibilidade e o improviso também
fazem parte de suas obras. Os dois também apresentam questionamentos semelhantes a
respeito da materialidade e imaterialidade da luz como linguagem artistica e da recepgao dos
trabalhos pelos espectadores, com a intencao de “guid-los” em um tempo-espago diferente do
esperado utilizando a luz autonoma. Dessa maneira, podem ser relacionadas a esses trabalhos
as instalagdes do artista estadunidense James Turrel (1943), como foi desenvolvido no
capitulo 1, que também apresenta como maior questionamento em seu trabalho, a recepcao e
percepcao dos espectadores com relacdo a luz. Concluiu-se também a dificuldade dos trés
artistas em registrar este tipo de trabalho, tanto da dupla Mirella Brandi x MuepEtmo, quanto
de Luiz duVa demonstraram interesse em realizar um registro que se transformasse em uma
nova peca artistica. Além disso, pode-se concluir que estudar a luz autonoma através da
trajetoria e da obra dos artistas ¢ uma metodologia interessante, pois a partir do contato direto
pode ser entendido na pratica como os trabalhos artisticos que utilizam a luz sdo concebidos e
construidos. Como, a instalacdo Espac¢o Alter[ado] (2014) de Luiz duVa que partiu da
intencdo de relacionar e experimentar a luz estroboscopica com o espago rural e se
desenvolveu para as vivéncias Pulsar (2015 —2016), apresentada com o intuito do artista em
usar a luz para “alterar o estado de consciéncia do espectador” (DUVA, 2016'*).

Na pratica a luz também pode ser percebida como complemento a escuridao, isso pode
ser visto, quando duVa buscava representar o “negro absoluto”, e s6 conseguiu esse resultado
ao contrasta-lo com a luz absoluta. No trabalho de Mirella Brandi x MuepEtmo temos sempre
a presenca de blecautes em momentos de expectativa intensa, com a luz sendo colocada como
um tipo de “salvagdo”, ou até de ofuscamento. Essas percepg¢des, no entanto, estdo muito mais
relacionadas com a experiéncia ao assistir as obras ao vivo, de acordo com as narrativas que
cada espectador constréi. As obras sdo extremamente abertas a multiplas interpretagdes, € o
pleno entendimento de tudo o que foi discutido neste presente trabalho pode apenas ser

alcancado presencialmente.
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Conclui-se, assim, que a luz autobnoma como linguagem usada pelos artistas analisados
vai além das metaforas relacionadas a ela, como a representagdao do “bem” do “divino” ou do
“conhecimento”, a luz ¢ relacionada a sua propria fisicalidade e materialidade. A luz ¢
entendida como “material”, um elemento que possui inimeras possibilidades de utilizagdo em
trabalhos artisticos contemporaneos, como foi colocado no decorrer deste trabalho através da
analise das obras dos artistas, ela possui o potencial de proporcionar aos espectadores
“diferentes realidades, narrativas e sensagdes”.

Como discutido anteriormente, o objeto de estudo, a “autonomia da luz”, mesmo
sendo buscada desde o Renascimento, ¢ muito recente no campo de estudos, sendo assim,
existem muitas possibilidades para futuras pesquisas. Gostaria de propor como uma pesquisa
futura, um mapeamento contemporaneo do uso da luz no Brasil, buscando e estudando outros
artistas contemporaneos que trabalham a luz, como eles entendem esses materiais e seu modo
de trabalho, assim, podendo perceber melhor a construgdo da autonomia da luz atual e como

ela se estabelece no cenario brasileiro contemporaneo.
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ANEXOS

Anexo A - Mirella Brandi x MuepEtmo

Transcricao da entrevista #1

Tempo da entrevista: 1h 15min

Data: 11/04/2016

Local: Oficina Cultural Oswald de Andrade — Sao Paulo/SP

Sequéncia de frames da entrevista gravada em video — Mirella Brandi X MuepEtmo

Vic: Vocés consideram a Luz como a matéria-prima do seu trabalho?

Mirella: Sim, neste trabalho que fazemos atualmente a luz ¢ de onde parte tudo. Entdo, na
verdade com o tempo, a gente comegou a perceber que a luz e o som (talvez o som de uma
maneira mais clara e a luz um pouco menos), tém uma capacidade de comunicagdo que passa
por outros canais de entendimento que nao sao o da razdo, e que isso pode ser explorado
como condug¢do da narrativa. Entdo hoje em dia o que a gente faz ¢ isso, tanto a luz quanto o
som sdo elementos principais para criarem esse tipo de narrativa através dessa comunicacao
que passa por vias inconscientes, € as vezes a gente usa outras linguagens. Gostamos de
misturar bastante coisa, mas sempre o fator principal que amarra todas essas linguagens para
que elas nao fiquem linguagens independentes e ilustrativas (que € o que normalmente a gente
v€ quando espetaculos que propde multiplas linguagens, elas permanecem individualmente
uma refor¢ando a outra, ilustrando a outra). E ai o que a gente faz através da luz e do som ¢
colocar isso tudo em um grande turbilhdo e tudo isso vira uma imersdo. As pessoas estdo
imersas em imagens que podem flutuar pelo ambiente, luzes que podem alterar a perspectiva
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do espago fisico e transformar esse espago fisico que ¢ visto em um espaco imaginario. Isso
vai te transportando para algumas situacdes. Se existem performers eles estao no meio dessa
imersdo, eles nunca estdo numa situagdao no palco sendo observados pelo ptiblico como numa
situacdo artista e plateia. Mesmo que eles estejam no palco por conta da condicao fisica que
muitas vezes € inevitavel, por estar num lugar que tem palco e plateia, mesmo assim ele ¢
unido ao publico através das luzes, através da imersdo e no fim todos fazem parte do mesmo
lugar.

MuepEtmo: O que eu acho que o que ela quer dizer ¢ que nao colocamos uma fronteira entre
essas linguagens. Nao existe uma porta que determina ‘aqui acabou a luz’ e ‘aqui comega’. O
negdcio ¢ uma coisa s6. Nao queremos dividir a atengcdo do espectador, fazendo-o se focar
mais em um numa linguagem do que na outra. Ou ¢ tudo ou ¢ nada, ou conseguimos fazer
isso ou falhamos. E pouco provavel que depois de assistir alguém fale “foi muito incrivel a
luz e muito ruim o som”. Os dois sdo uma coisa so.

Mirella: A gente tenta criar um conjunto aonde todas essas coisas acabam sendo
interdependentes, ao ponto de que se vocé tirar uma dessas linguagens do resultado final ele
perde o sentido. Mas a intencdo ¢ nunca permitir o espectador de ter essa opinido que tem
quando vé um filme, por exemplo, aonde a fotografia ¢ boa, mas o filme ¢ péssimo.

MuepEtmo: Mas ¢ uma experiéncia visceral. Ela entra no estdmago, mas quando procura
entender, passou. A gente quer transcender isso, ou entdo falha tudo. Ou o espectador ndo
consegue entrar, sem perceber que sao varias linguagens agindo juntas.

Vic: E entdo algo realmente audiovisual?

,

Mirella: E.

MuepEtmo: A gente nem pensa em audiovisual, a ultima coisa que a gente pensa ¢ em
audiovisual, ndo ¢é verdade, Mirella?

Mirella: E. A gente pensa em construir linguagens artisticas que possam caminhar por outros
canais de entendimento, mas sejam compreensiveis. Que elas ndo sejam sé performances
aleatorias. Entdo elas t€ém um significado, mas o significado ¢ individualizado, ele ndo tem
uma mensagem direta e ndo ¢ objetivo, mas ele passa pelas pessoas e faz com que elas tenham
conexdes que vao criar historias pessoais. Este ¢ o nosso caminho, esta conexdao que ¢€
importante criar a partir da unido destas linguagens todas.

MuepEtmo: Estamos questionando ndo separar essas linguagens € ndo nos apoiamos em
audiovisual. A tela ndo existe para nds, ela nunca existiu. Digo, até existiu por um breve
momento, até percebermos que aquilo era algo ndo era necessariamente velho, mas ndo era o
que a gente queria. Na questdo do publico, a tela o coloca em uma relagdo muito especial,
separando-o. A gente quebrou a tela.

Vic: Voltando um pouco, como comegou essas experiéncias com a luz e com o som?

Mirella: Bom, eu comecei fazendo luz para teatro e danca e fiquei muitos anos nessa area.
Fiquei muitos anos mesmo, pelo menos uns 18, 20 anos, trabalhando com luz, num primeiro
momento acompanhando montagens para entender como funcionava a luz. Trabalhei durante
muitos anos operando luz de espetaculos em uma €poca que nao tinha mesa digital, era mesa
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analogica, entdo tudo tinha que ser montado e feito na hora. Por isso, eu gosto de fazer as
coisas ao vivo até hoje quando eu uso mesas as digitais, na verdade s6 organizo as coisas
separadas e manipulo tudo na hora. Nao programo absolutamente nada, muito pouca coisa.
Acredito que essa funcao da mesa analdgica e desse detalhamento dos tempos e intensidade
que vocé tem na mao, um a um, em movimento porque em um espetaculo vocé tem sempre
que ir acompanhando. Fui percebendo que algumas modificacdes que eu fazia as vezes
minima de intensidade ou a de tempo faziam diferenga. Fui testando nessas temporadas
longas de seis meses ou de oito meses viajando, fazendo sempre o mesmo espetaculo, onde
tem-se que repetir sempre. Eu ia brincando com isso e fui percebendo sozinha no meu
mundinho que as pessoas do publico tinham reacdes diferentes, dependendo da maneira com
que eu manipulava essa intensidade. Mesmo que eu tivesse um objeto principal em cena, que
seja um ator ou uma coisa que estava acontecendo no palco (que era o foco principal do
espectador), tinha também algo subjetivo na manipulagdo da luz, ajudando a direcionar o
olhar do publico, criando uma intencao diferente, mais dramatica ou mais coOmica.

Comecel a viajar nessas coisas e fazer esses pequenos experimentos comigo, que eu percebia,
mas nao era tdo evidente. Sempre me interessou muito a luz que vocé vé por tras da luz- nao
se v¢ simplesmente o primeiro impacto que ela cria embelezando o ambiente, iluminando ou
criando espago, nunca foi isso que me chamou aten¢do. O que me chamava atencao era o que
eu conseguia fazer quando eu colocava luz naquele lugar, naquelas pessoas, era como se a luz
se transformasse, como um toque magico, de quando se estd numa sala de ensaio, € as coisas
daquela maneira, e na hora que entra a luz vamos automaticamente para outra percepgao,
aquela peca ou espetaculo muda, ganhando outras dimensdes.

E assim, com o tempo, isso foi passando e comecou a me dar uma vontade imensa de
conseguir ter espago para explorar mais a luz com essa capacidade, sem estar vinculada a ter
que refor¢ar um texto ou ter que criar um ambiente para uma cena. Eu queria poder explorar a
luz fora de um ambiente de cena, eu queria explorar a luz extraindo dela que a gente nao vé.
Comecei a fazer alguns trabalhos, ainda sempre vinculados nesse momento, de danca, mas ai
j& experimentando algumas coisas mais radicais que eram ambientadas na ndo-luz. Passei a
fazer coisas muito escuras, com pouquissima luz. Até que em 2006 resolvi escrever um
projeto porque, antes disso tudo, fui bailarina no comec¢o da minha vida em um periodo muito
intenso ¢ muito dedicado a isso. Eu encerrei a danca no momento em que nada mais me
satisfazia, o mundo todo da danga tinha deixado de fazer sentido para mim e ficou esquecido
14 durante um tempao. Foi nesse momento em que eu estava sentindo vontade de explorar
essa comunicagdo através da luz e ainda ndo imaginava na minha cabeca que essa magica
pudesse acontecer sozinha, porque, naquele momento, na minha cabeca, eu s6 imaginava a luz
incidindo em algo. Pensei nesse primeiro projeto que foi o que fizemos juntos, onde a gente se
conheceu, chamado OPl. Era um projeto que unia quatro artistas para uma criagdao
coreografica que ndo dependesse do corpo, mas sim das quatro linguagens que eram o corpo,
a luz, imagem e o som. Os processos de ensaio comegavam sempre com os quatro juntos, nao
sabendo direito por onde comecar, mas que a ideia era reunir essas quatro linguagens que vem
e vao de lugares diferentes para esse processo coreografico, que nao um fosse um projeto de
danga onde o corpo ¢ questdo central. O foco era esse turbilhdo, e ai fizemos essa primeira
experiéncia com o OP1 (baseado na Optical Art). A ideia era tentar reproduzir através da luz e
da imagem aqueles efeitos que os artistas estudavam, que sdo coisas absolutamente
matematicas, geométricas, mas que o resultado ¢ absolutamente magico, enigmatico porque
ele salta da tela, ele se descontrola. Nao da para entender como isso acontece, mas € criado
um movimento a partir de uma coisa absolutamente estatica, rigida e matematica. Queriamos
reproduzir um pouco desses principios nessa performance.
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Assim comecou nossa pesquisa a partir desse primeiro projeto, que veio dessas vontades
todas. A gente comecou a explorar isso com corpo, sem corpo, com imagem, luz e som... e ai
a gente chegamos a tirar a imagem e deixamos s6 a luz e o som, e nos surpreendemos com o
resultado. E algo que me fascina até hoje: o poder da comunica¢io sem nada. Porque sdo
elementos completamente etéreos. Pode-se entrar no espaco e ele ser alterado completamente.
Somos retirados completamente de uma realidade da qual ndo conseguimos em nenhum
momento se desligar do que estd sendo visto e enfim voltar para a vida real. Procuramos, nas
performances, que as pessoas ndo tenham esse espago e que as pessoas realmente facam parte
daquilo.

Bom, eu estava falando quando a gente comecou a s6 trabalhar com a luz e o som que sdo
elementos imateriais. Como ¢ possivel criar uma historia na cabeca de quem esta assistindo
aquela apresentacdo, com comeco meio e fim, como elas sdo transportadas? Elas criam
histérias sem nada, porque no momento em que vocé€ desligar os aparelhos nao tem som, nao
tem luz e vocé volta para o espaco que vocé estava, sem nenhum elemento que te remeta a
qualquer memoria daquilo que aconteceu, ndo existe nenhum objeto, ndo existe nada. O que
aconteceu ¢ s6 quase que um pensamento. Ai entdo a gente ficou fascinado e comegou a
explorar isso. Fizemos varios projetos, como a Trilogia das Cores que veio nesse momento.
Voltamos a brincar com outras coisas como a propria proje¢ao de video no Rente ou em
outros trabalhos que incluiam outras performances. Nos fizemos um caminho com multiplas
linguagens até que a gente chegou na luz e no som e descobriu esse tipo de comunicagao. A
partir dai a gente comegou a se envolver de novo, envolvendo outras linguagens, mas nesse
caminho as pesquisas sobre a narrativa subjetiva estavam mais concretizadas, menos
experimentais do que no comeco. Menos experimental pelo menos para nos, pois no comego
nao tinhamos essa nog¢ao, fomos descobrindo isso com os laboratorios, nos ensaios com 0s
testes, ndo sabiamos aonde iamos chegar com isso. Hoje temos mais clareza do que a gente
consegue com esse tipo de linguagem.

MuepEtmo: No comego, somos meio reféns da situacdo. Tem-se que usar video ou outros
elementos, se for danga tem que ter a dancarina, tem que ter um formato...estavamos presos
nesses formatos, até que fomos percebendo que dava para ser livre. Ao perceber isso
prestando atencdo da ficar mais sofisticado, se livrando das coisas que nao surgem de nds
mesmo, que foram impostas pelo mundo. Mesmo sabendo disso vocé acaba-se caindo nesses
formatos (aconteceu conosco), mas comecamos a perceber que s6 nods dois resolviamos o
assunto, contando uma historia inteira, mas depois que a coisa ficou mais elaborada e mais
evoluida conseguimos trazer de volta o video, a danga... Mas sem nunca estarmos presos a
isso.

Mirella: E agora temos mais dominio para poder retirar essa esséncia que a gente busca
nessas linguagens, porque € inevitavel, culturalmente somos levados a crer que algumas
coisas tém que funcionar de determinado jeito. Por mais que nos consideremos que ndo
criamos limites e experimentamos além deles, no fim percebemos que sempre estamos presos
a algum limite. Sempre descobrimos alguma coisa que ndo conseguiamos enxergar além, e
sim, ¢ possivel. Quando antes quando apresentavamos danca contemporanea nos nossos
projetos ela ainda tinha a ‘cara’ de danga contemporanea, hoje ¢ impossivel identificar o que ¢
classificado como danca contemporanea. Mesmo usando bailarinos de danga contemporanea,
a técnica nao interessa mais, o que interessa € o que estd impregnado de técnica no corpo
daquela pessoa como experiéncia de vida, € como a gente consegue eliminar completamente a
forma desse corpo, mas conseguindo traduzir a alma e a experiéncia que ele traz com estes
anos de técnica. E para se livrar da técnica € como querer fazer alguma coisa muito simples e
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muito genial, por exemplo, ¢ impossivel. Nao da para conseguir. E como algo ¢ feito e os
outros falam: “nossa isso € muito simples e muito genial, como ele chegou nisso? . Nao se
chega no simples, sem complicar no maximo nossas vidas. Entdo € isso que a gente fala de
limpar a técnica e de limpar os esteredtipos, de limpar as limitagdes que a gente acha que ndo
temos, mas temos. Quando consegue-se entrar na complexidade maxima eu acho que ¢
possivel ver numa luzinha no fim do tinel, aonde da para perceber que tudo isso ¢ inutil e que
na verdade as coisas sao muito simples. O melhor das coisas € muito simples, mas para achar
essa simplicidade ¢ a coisa mais dificil do mundo.

MuepEtmo: Mas legal também ¢ nao esquecer dessa complexidade para usar em pequenos
momentos, ela pode usada como tempero. Tem-se que ter a habilidade de fazer tudo e saber
deixar guardado para quando precisar.

Vic: Eu gostaria de saber um pouco sobre o processo criativo de vocés. Vocés poderiam
escolher uma obra e detalhar um pouco como esse processo criativo se deu, € como vem a luz
€ 0 som, como Vocés criam?

Mirella: Acho que da para falar de maneira geral.

MuepEtmo: Acho que faz tempo que a gente ndo comega um novo. Até esfriou um pouco
assim, para mim, mas na verdade a gente esta fazendo o segundo FOBIA, entdo ele ¢ novo, de
uma certa forma. O HOBO veio por causa do lugar, iamos fazer uma apresentacdo especifica
no Delphi em Berlin, nds vimos o lugar fotografado e a planta baixa e com isso fomos tendo
ideias e as lapidando. Esse esqueleto comeca com nds dois, passa para mim, que entro no
estadio gravo uma série de musicas, uma série de ambientes, cenas e ideias. Passo paraelae a
gente comecga um pingue-pongue, ela ouve as musicas, voltam coisas para mim, e ai voltamos
para o papel, ou para uma técnica que vamos percebendo ao longo da criacdo, uma coisa nova
ou a resolugdo de um problema. O HOBO foi uma mistura de tudo, o problema desse teatro ¢
que ele ndo era teatro, era um cinema que ficou parado durante anos, e voltou a ser utilizado
sem o equipamento de luz ou a poténcia. O lugar era enorme entdo tinhamos que resolver
muita coisa, e tudo isso entrou no pacote de como iriamos criar, entdo o lugar interfere
bastante.

Mirella: Na verdade se pensarmos de maneira geral a gente ndo tem um método que
seguimos para criar. Se pensarmos de projeto em projeto, cada um comegou com um impulsos
e motivagdes diferentes. E como vamos trabalhar nele também ¢ diferente. Nesse caso do
HOBO, que foi o ultimo projeto que fizemos, no ano passado, o ponto de partido foi o que a
gente tinha, era um cinema que era como de um sonho, construido nos anos 20 que ficou
fechado durante 40 anos depois da guerra na Alemanha, e foi reaberto como espago cultural.
Parece que ele ficou 40 anos fechado e que ninguém nunca entrou 14. A impressao que deu €
que ninguém entrou la e nunca mexeu em nada e que, de repente, eles abriram as portas e
fomos fazer o HOBO. Quando entramos naquele lugar era muito forte a historia, até
comentamos que nao seria preciso fazer nada, seria s6 vocé entrar e vocé teria tudo. Ficamos
com receio de interferir naquele espago porque ele ja ¢ uma imersdo completa, tinha teia de
aranha, pintura descascada, um pé-direito de 20m de altura e ¢ tombado- ndo se podia mexer
em nada e havia um ar decadente, mas, ao mesmo tempo, havia nele uma historia que a gente
ndo conhecia com detalhes, mas era possivel sentir a energia dessa histéria com uma forga
impressionante. Entdo tinhamos nele como um site specific, com um monte de inconvenientes
técnicos porque como ele era um bem tombado a parte elétrica era um caos, para colocar o
sistema de luz era outro caos. Entdo tinhamos que fazer alguma coisa incrivel sem interferir
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muito nessa historia desse lugar, mas se apropriando dela intensificando esse lugar e essa
histéria com o minimo de recursos.

MuepEtmo: Menos recursos que o CINZA com um espago muito maior.

Mirella: E porque o CINZA foi o primeiro projeto que a gente fez s6 com luz e som e ele é
muito simples tecnicamente, mas a gente partiu ainda assim de um sistema que dava para se
garantir, nesse lugar ndo. O Delphi foi o lugar mais dificil que a gente pegou e o resultado
disso levou a gente para uma situagdo... a gente sempre achava que nossos projetos
funcionavam como um cinema, entdo foi a primeira vez que essa ficha caiu 100%. Porque a
gente tinha pouquissimos recursos, o espaco era muito importante, entdo o que eu fiz: com a
luz eu mexi um pouco na questdo da fotografia desse lugar, reforcei, mas nao mudei nada do
que ele ja tinha, a gente criou uma trilha sonora de uma histéria que acontecia nesse lugar. Era
uma trilha sonora mesmo, e ai a gente tinha uma complica¢ao que eram 100 mesas de madeira
grandes. Como era um cinema, mas as pessoas sentavam nessas mesas para assistir aos filmes
projetados. Nao tinhamos aonde guardar essas mesas. Esse caminho de criagdo as vezes nao
vem s6 do artista, vem da propria condicdo que recebemos. E ai a gente pegou essas mesas e
tivemos a ideia de criar um banquete nesse lugar. Enfileiramos essas mesas numa mesa de
banquete com 30m de comprimento, com as cadeiras lindas de madeira pesada. Quando o
publico entrava e sentava nessas cadeiras, nessas mesas de banquete vazia, e ficava de frente
um para o outro, a performance acontecia toda nesse espago, os atores desse filme eram a
plateia porque a gente criou inimeras situacdes em que eles se viam, ndo se viam, viam a
mesa, a mesa desaparecia, onde o olhar deles era levado para outros lugares.

MuepEtmo: Mas também quando as pessoas entraram e ela foram obrigadas a se sentarem na
frente umas das outras, ¢ assim criamos uma sensa¢ao de desconforto e de tensdo. Desde o
principio chega-se num lugar que ndo ¢ confortdvel em nenhum momento, por isso um
banquete, porque a gente precisava criar essa situacao de tensdo na qual uma pessoa olhava
para a cara da outra.

Mirella: Entdo utilizamos todos os elementos, a mesa de banquete, o lugar, a situacdo de
confronto das pessoas que estavam sentados a mesa de banquete e ai toda a trilha sonora que
colocamos e a parte de luz que eu falei que as vezes revelava, outras ndo. Essas situacoes
foram criando cenas. A gente dividia a performance em cenas mesmo. Quando se fechou a
sensagdo era real de vocé ter assistido @ um filme participando desse filme e tanto para as
pessoas que estavam 14 assistindo, quanto para gente que estava manipulando ao vivo, a
sensagdo foi essa ao terminar com o filme na cabeca que continuou reverberando e fazendo
sentido.

MuepEtmo: E como esse lugar era muito grande, tinha dois andares, era uma platéia em
baixo e a quildmetros depois uma plateia em cima. Fizemos tudo do andar de cima, mas eu fui
obrigado a descer uma hora para fazer um ajuste. E, para mim, isso foi muito louco, a gente
via tudo aquilo de cima via aquela neblina chegando daquele lugar, aquele corpo vai criando
forma e a gente manobrando aquilo, mas na hora que eu fui obrigado descer para manobrar
aquilo por um certo tempo, eu entrei naquele mundo e ndo tem forma de explicar, foi muito
intenso, ¢ muito magico.

Mirella: Mas isso foi um desafio valente.
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MuepEtmo: A gente usou uma maquina de fumaca para um lugar que deveria ter entre 500 a
1000 m?, foi muito arriscado. No Rumos do Itati Cultural usamos oito maquinas, com total
controle, com uma equipe para confeccionar as telas do jeito que a gente desenhou, as equipes
sdo sérias, tem outra so para a luz. Tudo o que precisdivamos estava 1a. Isso muda também o
jeito que a gente vai compor a coisa, fica mais solido, mais complexo, mas mantendo s
simplicidade. Ainda ha a criagdo de tudo isso, que tem que ser executado ¢ afinado. E dificil
pois qualquer erro, qualquer problema vai ecoar para sempre.

Mirella: Esse ¢ um dado importante: nessa parceria de som e luz, somos muito detalhistas e
vamos até as ultimas consequéncias nos detalhes. Quando ocorre a realizagdo ao vivo 50%
das coisas acontecem na hora em que nao tinhamos imaginado, e ¢ esse detalhamento que nos
da a seguranca para improvisarmos na hora com maturidade, sabendo os caminhos para
seguir.

MuepEtmo: No CHUMBO era tudo manual com um monte de coisa programada e na hora a
programacao ndo deu certo. Se ndo fossem esses 20 anos da Mirella mexendo tudo no escuro
nada teria funcionado. Deu tudo errado, mas temos a capacidade de consertar ou jogar algo
fora. As vezes da tudo tdo errado que se vocé errado que quanto mais erramos mais
acertamos.

Mirella: A gente ja fez algumas coisas com improviso. Nos reunimos 3 ou 4 vezes,
combinamos algumas coisas e fazemos o improviso, mas isso sempre gera uma angustia
muito grande, de ndo ter o dominio do que estd sendo feito. O primeiro momento do
improviso ndo traz o resultado que a gente espera, entdo temos que nos programar antes, de
forma répida com solugdes para as questdes. Temos bastante agilidade juntos e eu acho que
os elementos importantes dessa unido € que como eu vinha com muitos anos de experiéncia
com a luz ndo conseguia me desvincular de certas coisas e de certas técnicas. Como ele que
nao entendia absolutamente nada de luz, quando a gente se conheceu ele falava ingenuamente
sobre ela, e a minha primeira reagdo era: ‘nao, isso nao € possivel’. Mas depois eu ia para casa
e me questionava que aquilo que era impossivel era bem interessante. Dessa forma, ele como
musico me ajudou a quebrar essas barreiras que a técnica havia me aprisionado. Muitas vezes
somos conduzidos a resolver as coisas do jeito que j& dominamos, € eu sempre gostei de
explorar os equipamentos de uma forma diferente e ndo Obvia. Sempre gostei de
experimentar, de ver o que acontecera se invertemos uma lente, ou se vocé tirarmos um
espelho, esse tipo de coisa. Mas eu era bastante limitada porque dependia de outras pessoas,
do diretor, enfim. Quando eu comecei a trabalhar sozinha explorando essa linguagem da luz
como conducdo artistica vi que estava livre para fazer qualquer coisa, ai nos livramos
completamente das normas dessas convengdes que existiam. Nao se comec¢a uma criagdo do
nada, t€m convengdes que precisam ser obedecidas e a gente comegou sem convengdes, sem
método para criar. Fomos tentando descobrir como essas linguagens se relacionavam. Foi
bem dificil, mas ¢ dificil achar uma forma de criar com coisas abstratas sem nada. Agora ¢
mais fécil para nds, porque estamos ha 10 anos trabalhando junto, mas ¢ dificil de achar uma
forma de criar com coisas que sdo absolutamente abstratas. A musica vai até sendo
construida, antes porque tem essa possibilidade, mas com a luz a gente tem que conversar,
pois o que estd de uma maneira na minha cabega e pode estar de outra na dele. As vezes
estamos absolutamente certos de que estamos dialogando com a pessoa, € na verdade, cada
um esta falando sobre coisas diferentes, € isso € muito facil de acontecer quando se esta
falando de coisas abstratas e ndo concretas, por isso temos que ir conversando e conversando,
desenhando varios storyboards. Hoje eu consigo entender também que os caminhos musicais
€ 0 Muep também e conseguem se comunicar com a luz. No processo construimos partituras
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de sensacdes, que uma hora vira fisica, como uma timeline escrita, que nos indica para onde
seguir nas performances, nessas narrativas, entdo sdo concretizadas no papel.

MuepEtmo: E importante termos uma partitura no papel para sabermos também para onde
vamos continuar € nos encontrar nas performances, caso ocorra algum problema técnico.

Vic: Existe alguma diferenca para vocés no processo criativo da performance e da instalagao?
Como se da o uso da luz nesses dois momentos?

MuepEtmo: Nas performances a platéia ndo tem opgao. As situagdes passam por ela. Ja nas
instalacdes, a pessoa pode contar histéria para ela mesma, ela caminha por 14, entra e sai dela.
Para mim esse ¢ o ponto principal.

Mirella: Eu fico bem mal-humorada quando somos obrigados a nomear e classificar nossos
projetos. E claro que ‘uma instalagio ¢ uma instalagdio’ e ‘uma performance ¢ uma
performance’ sempre, mas eu acho que no fim elas sdo todas a mesma coisa. O que acontece €
que em uma performance imersiva temos alguns momentos em que a luz atravessa a platéia e
algumas pessoas se relacionam com aquilo, porque d4 vontade de mexer naquilo que esta
proximo de vocé. Porém por ser uma situagcdo de palco plateia as pessoas ficam timidas e sao
poucos os que realmente se relacionam com os elementos. Na verdade, ndo tem nenhuma
restri¢do, a ideia ¢ a plateia se relacionar, por isso desconstruimos o espago. Porém quando se
esta em uma instalagdo ndo estamos presos numa cadeira, entdo podemos nos relacionar com
as formas de luz diretamente, podemos andar pelo espago, vendo de varias maneiras
diferentes, o que da mais liberdade para o visitante.

MuepEtmo: Por exemplo, se uma pessoa quiser deitar no chdo e ficar rente a luz num
cantinho, ela pode. Com criangas ¢ incrivel pois elas ndo tém barreiras e se divertem, se
relacionam livremente.

Mirella: As criancas sdao absolutamente livres, ¢ uma delicia de acompanha-las numa
instalacdo dessas, mas € interessante também acompanhar como cada pessoa se relaciona.
Tém pessoas que entram e tém vontade de se deitar e de se relacionar com a sensagdo causada
pela luz, outras que sd@o mais curiosas e querem perceber os diferentes ambientes e testando os
limites da luz, outras entram e ficam dancando. Dessa forma, diferente de uma performance
em que ficamos presos na cadeira (o que nao € ruim pois a narrativa acontece dentro de cada
um), quando vemos as pessoas dentro de uma instalagdo da para ver de forma mais direta
como que cada pessoa se relaciona com o estimulo que esta chegando. Mas a gente
basicamente divide nossos projetos em 3 bragos diferentes para ajudar a entender que cada
coisa pode caber em um lugar diferente. Se sdo performances s6 com luz e som, instalagcdes
imersivas € os projetos com multiliguagem (que sdo de video e corpo, em que misturamos
tudo).

MuepEtmo: Nessa entra o Cinema Expandido?

Mirella: As influéncias do Cinema Expandido estdo em todos os bragos. As instalacdes
imersivas também estao em todos, se conseguirmos agrupar tudo eu acho que elas se parecem
mais com um cinema imersivo. Talvez pela questdo de que as pessoas podem entrar e sair a
qualquer momento, as instalagdes imersivas se destacam desse grupo, mas nas performances
(seja as de multilinguagens até as com apenas luz e som), o espectador entra e faz parte do
‘filme’, como um integrante, como um ator.
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MuepEtmo: Sim, e tem ainda coisas que acontecem ao lado do espectador. No primeiro
FOBIA as performances comegavam da plateia, estao todos ali no mesmo lugar. O coragao de
quem estd na plateia, principalmente nos primeiros minutos do CINZA, bate tao forte quanto
0 meu, pois estamos nos encarando, sou eu e a Mirella no palco de frente a plateia. E diferente
do cinema, onde a plateia este passiva e pode se descolar daquilo. Nas performances ndo
estamos protegidos, estamos juntos. Subitamente muda a arquitetura inteira do lugar e ¢ tenso,
a gente conduz tudo com muito cuidado da forma que queremos, sem deixar ninguém muito
solto, deixamos a plateia em estado de alerta e atentos.

Vic: No CINZA vocés estdo no palco de frente para a plateia, e no BRANCO vocés trazem
umas duas plateias de frente uma para a outra. Como vocés enxergam esta relagao?

MuepEtmo: No BRANCO temos o controle de tudo e estamos vendo tudo com muito mais
controle € com uma pequena protegdo. No CINZA ndo temos essa prote¢do e estamos com a
adrenalina a um milhdo por hora. Mas pensando bem que essa prote¢ao ¢ iluséria. Entdo ¢
igual.

Mirella: Nao tem muita regra, o que me preocupa ¢ tentar quebrar um pouco a formalidade
dos espacos. Eu sei que no CINZA nao hé quebra de formalidade quando o artista fica em
cena e o publico na plateia. Se somos artistas técnicos, que geralmente ndo sdo colocados na
cena, pois ficam na cabine técnica, o que ¢ feito ao vivo também ¢ muito interessante de ser
acompanhado pela plateia. Ver o que esta sendo feito e o resultado, ver a obra acontecendo.
Eu acho interessante que por mais que as pessoas sejam transportadas para um universo
onirico sempre ha algo que a puxa para a realidade, que ndo deixa transcender
completamente. A musica tem essa caracteristica, ela sempre traz para o chdo ao mesmo
tempo joga para cima. A luz ¢ absolutamente onirica, mas tem sempre um momento em que
ela enquadra e traz de volta para o lugar.

Quando ficamos brincando com essas posi¢coes no CINZA trazemos a técnica para o palco, e
no BRANCO (que ¢ o segundo dessa trilogia) quisemos confrontar os dois publicos,
quebrando a situagdo de plateia num espago que tem uma plateia fixa e um palco. Como fazer
as pessoas esquecerem que tem um palco na frente e que elas ndo tém que simplesmente ficar
sentadas em uma posi¢ao confortavel esperando algo na frente delas? Ai tivemos essa ideia de
fazer duas plateias espelhadas, e que a situagao acontecesse toda no ar, enquanto as duas para
plateias conseguem se enxergar. No CHUMBO a gente repetiu essa situagao das duas plateias
frontais.

Isso depende muito dos espagos que estamos e da performance que vamos apresentar. No caso
do CRUSHFOBIA que juntou os dois projetos, o CRUSH e o FOBIA em um espago
cendgrafo no qual eu tinha 4 ou 5 salas em que as pessoas poderiam percorrer. As pessoas
passavam por salas que soO tinham instalacdes imersivas e iam transitando por coisas que
estavam conectadas nesses espagos, que estavam conectados. Em alguns espacos aconteciam
trechos do FOBIA ou trechos do CRUSH que criavam outra historia, nesse caso era o publico
que criava as situagdes. As vezes numa sala que ndo acontecia nada e procuravam alguma
situacdo ali, ¢ quando mudavam de sala havia alguma performance, e ele se encontrava no
meio da luz, no meio da situacdo. O que ¢ uma delicia porque ja tinhamos uma situagao
convencional quebrada entre palco e plateia, entdo ndo era preciso se esforcar tanto.

No RENTE, por exemplo, que ¢ um projeto criado para o Live Cinema, e estabeleceu uma
relagdo direta com a tela de proje¢do. Era uma performance que comecava de uma maneira
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um pouco mais convencional na tela, e ia se expandindo e se espalhando pelo lugar inteiro.
Fizemos essa performance uma segunda vez em um casardo antigo que tinha duas salas
enormes ¢ um batente grande que dividia essas duas salas, entdo resolvemos dividir esse
batente com trés telas transliucidas e colocar uma platéia de cada lado. A idéia inicial do
RENTE era criar uma relagdo direta com a tela. Quando o espago mudou isso alterou
completamente o projeto. As platéias que ficavam de um lado e do outro com essas telas
translucidas, dependendo da maneira com que a luz era utilizada, ndo enxergava o que estava
atras delas, e ai as vezes era revelado o que estava atras. E como um jogo de translucidos, com
a platéia. Era engracado porque num primeiro momento as pessoas achavam que era um
espelho na frente delas, e na verdade era uma outra platéia, entdo a gente se divertiu com
essas dificuldades e com essas situagdes praticas e fisicas que se apresentaram.

MuepEtmo: A gente cria com a platéia também, eles sdo uma ferramenta, igual a um acorde,
igual a luz, ¢ a mesma coisa. A gente controla eles também, sdo uma linguagem. Logico que
sem perder o respeito.

Mirella: E s6 jogar com as possibilidades que temos, é 6 isso.
Vic: Aprofundando na questdo, qual o papel do espectador no trabalho de vocés?

Mirella: O papel do espectador ¢ tdo importante quanto o papel da luz, quanto o papel do som
e do performer, ele ¢ mais um elemento que ¢ agregado nessa construg¢ao narrativa, totalmente
equalizado com as outras linguagens. Ele ndo ¢ visto como alguém que vai chegar e assistir a
uma coisa pronta, ele faz parte disso, ele tem que se esforcar para absorver e entender as
conexdes novas e pessoais. E diferente porque, principalmente, quando vocé entra em uma
sala de teatro ou do cinema, vocé tem o seu ritmo, vocé esta acostumado vocé entrar
conversando com seu amigo, vocé espera o trailer ou os sinais para comecar, tem uma certa
conversao que acontece € que te deixa tranquilo e vocé assiste sem participagdo, s6 absorve e
assiste. O que fazemos ¢ incluir o espectador com o que estd sendo criado, o espectador ndo
apenas assiste, mas ¢ transportado junto, confrontado e colocado em situagdes novas em
relagdo as pessoas que estdo ao lado, ao que esta acontecendo, a direcdo. Quando se olha pelo
espago, cada um esta livre para trocar de lugar, olhar para tras, para frente, em todo lugar esta
acontecendo coisas, o espectador escolhe.

MuepEtmo: Mas quando a gente fez na cidade Cariri, que era mais simples e mais longe,
estavamos livres das cadeiras. Fizemos varias vezes € uma para os meninos locais que se
levantavam e brincavam. Conseguimos fazer a performance CINZA, e a instalagdo imersiva
MURK e eles se relacionavam com os elementos (até mais do que deviam). O que eu gosto
mesmo ¢ atingimos desde os meninos de rua até os grandes intelectuais, de classes sociais e
idades diferentes.

Mirella: Isto ¢ muito interessante mesmo porque sao trabalhos que aparentam ser complexos,
mas entram de uma forma simples e redonda para diferentes publicos, com diferentes
bagagens. O publico que vem ¢ completamente variado.

MuepEtmo: S6 mudando de assunto, tem uma coisa legal pois eu acabo sendo o cara mais
privilegiado, porque eu tenho que ver as coisas dos dois angulos, tanto da platéia quanto do
artista, porque a Mirella ndo pode se mexer.
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Mirella: Para mim ¢ frustrante eu ficar presa ndo podendo me mexer pois estou operando o
equipamento ¢ ele acaba sendo meu olhar. Quando a gente esta fazendo os testes depois da
montagem eu peco para ele ver e me contar se o efeito esta sendo o que era esperado. Eu
queria poder ter este momento de ver as coisas pelo angulo da platéia, sentar como espectador
porque isso também me faria amadurecer no trabalho. Assistir e participar daquilo, e ver
como 1sso me afetaria como publico.

Vic: Para finalizar gostaria de fazer uma pergunta meio técnica: como vocés trabalham com
relagdo ao registro?

Mirella: E muito dificil. Ndo morremos de vontade de ter a participagdo de um artista que
faria uma releitura de video para isso porque o que a gente tem sdo registros, que precisamos,
mas como sao processos imersivos que trabalham muito com a questao do tempo e a relagao
alterada de espago ¢ impossivel ter uma visao de 360 graus, ou aquele tempo disponivel para
estar imerso na situacgdo. Isso jamais seria entendido num recorte de video. O video, por mais
que se tenha varias cameras e seja editado, vira um registro para termos uma vaga ideia do
que ¢. O processo que ¢ mais importante nisso, pois criamos a narrativa através de uma
imersdo, e isso ¢ impossivel de passar para o video. Mas eu gostaria muito de ver uma
releitura de um artista que ndo tivesse preso a esse registro, mas sim que criasse a partir da
experiéncia em um outro resultado. No HOBO o registro foi realmente cena a cena do filme, a
gente quando editou o video colocou os nomes das cenas para também ajudar a organizar e

entender o que queremos com aquela cena, mas ao vivo queremos uma compreensio pessoal.

MuepEptmo: Fora isso tem a parte técnica, tem que achar uma pessoa que tenha uma camera
especifica, com lentes especificas e que saiba o que esteja fazendo, porque sendo a qualidade
do registro ficaria muito ruim, sdo coisas muito escuras.

Mirella: E tem coisa muito escura que nao se consegue registrar de jeito nenhum, ¢é
impossivel ter um video integral da performance com essas situagdes, € tem muitas coisas que
sdo importantes, com uma intensidade minima de luz ou com um blackout, e isso ndo se
consegue reproduzir no video.

MuepEtmo: Mas a parte boa disso ¢ que caso alguém queira ver tera que levantar ir 14 ver, ird
ao teatro, sem se apoiar em ver um filme para se decidir se vai ou ndo e vai. Isso nos
transforma em algo raro o que ¢ incrivel nesses dias, e depois desaparece, ndo ¢ possivel
vivenciar aquilo. Os nossos trabalhos sdo ao vivo e o registro € apenas para que se tenha uma
vaga idéia de como é.

Vic: Vocés tém alguma coisa para comentar? Algo que eu poderia ter perguntado e eu nao
perguntei?

Mirella: Muep voc€ ndo contou a sua trajetoria.

MuepEtmo: A gente se conheceu porque o Raimo Benedetti colocou a gente em contato,
antes disso eu estava tentando fazer uma carreira como musico. Eu tinha a ideia de que sairia
da faculdade e iria fazer musica da vida, mas € muito dificil, mas permite ir conhecendo gente
e se juntando com uma ou outra pessoa, ¢ entrando nos festivais. Assim acabei conhecendo o
Raimo e o duVa, o Raimo gostou do meu trabalho e a Mirella estava precisando de um
musico ¢ ele me indicou, € assim as coisas se desdobraram.
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Mirella: Eu queria também falar a respeito da luz ¢ que estamos muito acostumados a olhar
as coisas como a primeira informacao que a gente recebe delas. Quando olhamos para a luz a
primeira informagdo que recebemos € que ela ilumina alguma coisa, mas a luz altera a nossa
percepcao de mundo, entdo o que seria de um mundo onde enxergassemos a luz fosse
diferente da que temos ou se nao tivéssemos luz.

E claro que numa cidade como Sio Paulo mal percebemos essas alteracdes, mas em um
ambiente ideal de luz, desde o momento em que o sol nasce e chega a pino até ele se por a
transformagdo toda de luz que vai acontecendo em nods e nos objetos que estdo sendo
iluminados pelo sol ou em um dia nublado, ndo ¢ sé a situacdo em si que altera a percepgao
das coisas, mas a maneira como enxergamos essas coisas. Entdo porque que um dia cinza ¢
muito mais intenso do que um dia claro de sol que ¢ muito mais feliz? Essas sdo as primeiras
informagdes da luz. Mas se vocé€ prestarmos atencao e observarmos com cuidado e cada
detalhe e todas essas pequenas transformagodes que podem ser feitas com a luz comegamos a
enxergar um novo universo, a enxergar uma verdade no mundo através de uma outra
percepcao. Temos varias percepgdes possiveis, a que temos ¢ mais uma, mas € importante
pois ela vai te dando uma outra visdo das coisas. Por exemplo, quando iluminamos demais
limitamos essa percep¢do, € quanto mais nds diminuimos o indice de luz mais nos
aumentamos a percepcio. E uma contradi¢do, mas isso nos obriga e forga outras percepcdes
dos corpos.

Essa questdo também de explorar a luz como ferramenta artistica para mim significa que
podemos usar a luz para se comunicar com as pessoas. Até quando vocé usa o pigmento para
pintar ndo ¢ pigmento que vai comunicar com ninguém. Assim como nao ¢ a luz: ela pode ser
entendida como ferramenta nesse sentido. O que faz diferenga essa ferramenta ¢ utilizada.
Abrir esse olhar para essas outras percepcdes que essa luz pode trazer, perceber que a luz ¢
uma forma de comunicagdo e conseguir dialogar através dela ¢ uma pesquisa muito
importante para mim.
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Anexo B - Mirella Brandi x MuepEtmo 1T

Transcricao da entrevista #2

Tempo da entrevista: 1h 40min

Data: 04/11/2016

Local: Atelié dos artistas, coletivo Da Haus — Sao Paulo/SP

o
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Sequénia de frames da entrevista gravada em video — Mirella Brandi X MuepEtmo

Vic: Gostaria de comecar esta segunda conversa sobre a trilogia das cores e sobre “propor
sensagdes aos espectadores”. Vocés acham que os espectadores entram em contato com
apropria consciéncia em suas performances?

Mirella: Para mim tem um pouco disso. Eu trabalhei muitos anos com teatro, gostava da
producdo, o como fazia a luz eu gostava muito da histéria que acontecia através dos
ambientes. Era muito interessante quando eu conhecia um texto novo, mas a palavra e a
repeticdo de sempre o mesmo texto, essa certa prepoténcia de textos saber as palavras e
parecer que estamos querendo ensinar alguém sobre alguma coisa que ele ndo sabe.

Mas quando aconteciam esses momentos como um pdr do sol incrivel, e ver todas as coisas
relacionadas a fendmenos naturais, nesse por do sol pude ver a transi¢do da coloragdo que vai
mudando, e me senti abengoada por essa dimensdo toda. Nao s6 esses momentos que me
acalmam que sao lindos, uma vez eu peguei um temporal, e estava em cima de um penhasco
olhando para o oceano, estava um dia lindo de sol e de repente ficou tudo muito preto, ndo
dava nem tempo de sair correndo, e fiquei 14, vi o mar que estava super calmo se revoltar
inteiro, as ondas batiam e chegavam quase no lugar que estava, e era alto. Era uma violéncia,
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mas de uma beleza Unica. Fiquei 1 hora olhando os raios no mar. A sensacao ficou muito em
mim, tenho muito essa vontade de conseguir fazer isso artificialmente, de poder fazer as
pessoas sentirem essas sensagdes sem terem que estar num lugar como aquele. Nesse sentido
acho que tem alguma coisa espiritual mesmo. E inexplicavel, ninguém me falou sobre isso, é
uma sensacdo que aconteceu para mim de uma forma, porque naquele momento aquele
temporal aconteceu e eu estava em um periodo peculiar da minha vida, entdo aquilo teve um
impacto maior.

Sao historias mais subjetivas, e eu aprecio muito. Uma estava numa viagem muito longa e
peguei o trem noturno que tinham uma triliche. Eu entrei na cabine e ela ja estava ocupada,
so tinha a minha caminha, e ndo pude acender a luz. Entrei no escuro, ja tinham as pessoas
dormindo, e fiquei horas vendo que de vez em quando o trem passava por alguma luz e
entrava um rastro de luz correndo. Através desses rastros de luz eu ia tentando identificar
quem que estava ali nessa cabine, comecei a escrever para um amigo contando as viagens que
eu estava fazendo que achava que a pessoa que estava no segundo andar era .... Construi
histérias dos passageiros. Quando chegamos no lugar de manha a luz acendeu e vi que “nossa
nao ¢ nada disso”. Essas percep¢des de um lugar escuro, que mexem com a imaginagao, sao
muito interessantes € eu gosto muito de explorar isso nas nossas performances. Dessa forma
mostramos para as pessoas que aquilo que elas veem todo dia pode ser diferente. A minha
histéria no teatro foi essa, se acontece todos os dias, por mais que sejam historias diferentes, o
teatro ¢ sempre aquele ja conhecido. O publico senta ali e € levado por situacdes que o levam
a imaginar coisas. Se retirarmos a luz daquele lugar, ou se mudamos o foco de observagao das
pessoas tudo muda.

MuepEtmo: A gente come¢ou com uma dramaturgia. Mas agora sdo sensacdes, € sentimos
que vamos indo intuitivamente. Nao tem uma histéria, como ja teve

Mirella: Algumas tém histéria e outras ndo, algumas tém mais, mas o foco ¢ sempre a
sensagdo. Por exemplo, o FOBIA ¢ bem focado, ele tem um tema bem especifico, ndo tem
uma historia. Depende do projeto. A no comego precisavamos criar uma historia para nos
mesmos, para termos uma base se condugao dali.

MuepEtmo: Por isso, que a gente transcendeu isso, porque agora ndo precisamos mais (como
por exemplo no BRANCO ou no CHUMBO). No comeco precisamos nos achar, ter um chao.
Nao que ndo iremos mais voltar para esse chao.

Vic: E como ¢ agora?

MuepEtmo: Agora tem uma estrutura. Mas ndo ¢ focado em uma narrativa, € o que sentimos
isso como a ponte para uma nova sensagao. E super aberto.

Mirella: Tenho a impressdao de que elas acontecem cada vez de uma maneira diferente
acredito que o que mudou de antes para agora foi que temos mais dominio do que fazemos.
Antes ndo sabiamos muito o resultado que teria para as pessoas. Cridvamos uma historia para
ndés e combindvamos de ndo revelar essa historia para ninguém para ndo limitar. Isso era
necessario para criar essa partitura de sensagdes, 1sso nos primeiros trabalhos. Agora temos
um tema, ou uma sensacao que queremos explorar, uma técnica, mas nao precisamos mais da
histéria para tragar essa curva de sensagdes, sdo as sensacoes que no final fazem a conexao
para as pessoas formarem uma historia, para nao ficar aleatério, para nao ficar apenas uma
sensagdo atras da outra. As coisas se alinham. Depende muito do projeto.
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MuepEtmo: E que eu acho que depois que a coisa termina para mim eu perco isso € me
esqueco, eu ja nao preciso mais. Nao lembro mais, e assim eu fico achando que nao tem.

Vic: Entdo vocés partem de uma histéria concreta?
Mirella: As vezes sim, as vezes ndo
Vic: E para fazer a TRILOGIA?

Mirella: O BRANCO teve uma historia. O CHUMBO foi diferente por que ele veio bem
depois, mas o CINZA e o BRANCO foram meio colados quando eles comecaram. Como
disse 0 BRANCO tinha uma histéria, ¢ no CINZA comegamos a querer ligar essas coisas a
partir do resultado que tivemos no BRANCO. As coisas sao um pouco confusas.

MuepEtmo: O CINZA ndo veio a partir dos quadrados, os quadrados vieram depois, o
CINZA foi quando decidimos eliminar o video, percebemos que o video ndo tinha mais
importancia nenhuma.

Mirella: Foi isso o aspecto experimental do CINZA. Foi a primeira experiéncia em que
testamos uma conducao sem a presenca do video, sem saber se daria certo ou nao.

MuepEtmo: A gente apostou nisso, sem saber se seria um problema.
Mirella: A gente achou que nao ia dar certo, mas no final foi super legal.

MuepEtmo: A gente fazia residéncia com um outro grupo que tinhamos no MIS durante o
dia, e de madrugada ficava s6 a Mirella e eu fazendo outra residéncia. A gente fez uma dupla
residéncia, os meus pais t€ém uma habilidade com a palavra para convencer as pessoas, € eu
usei 1sso naquela €época. Por isso ndo tinha hora para ficar ou para ir embora, por que as portas
eram abertas para mim. Fizemos assim uma residéncia no MIS a noite.

Mirella: E mesmo um lugar cheio de regras, aonde precisavamos de uma autorizagdo para
tudo, mas ai o Muep fez amizade com todo mundo, e nessa residéncia criamos uma instalagao
fazendo ela no formato da sala real. Foi feita em mdf, e dentro tinha uma instalagao feita com
luz, video e som. A noite usavamos aquele espago como laboratério, ndo tinhamos espago e
nem equipamento nosso, ndo tinhamos a Da Hause. Ficdvamos mudando as coisas de
posi¢do, buscando possibilidades. Foi ali que ‘caiu essa ficha’ de que eu realmente nunca
havia dominado muito o video, e desistimos dele. Fizemos testes com luz e som, e ali
percebemos que poderiamos explorar um caminho apenas com eles por causa do ritmo. O
video contava uma histéria mesmo, e (até onde a gente conseguiu explorar) ele faz o papel do
ator, ele faz o papel do bailarino, ele vira o objeto central. Olha-se para o video e o resto vem
meio que para ilustrar, a parte principal da historia ¢ sempre contada pelo video, e ele impde
também um ritmo mais frenético, pois fica-se esperando qual sera préximo passo. Ainda por
cima tem o projetor aceso com luz, e quando estavamos fazendo essas experiéncias com luz e
som vimos que chegamos em outro ritmo....

MuepEtmo: ... O nosso ritmo, ndao ¢ mesmo?

Mirella: Que achamos no CINZA, quando estadvamos fazendo os experimentos.
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MuepEtmo: Depois que achamos o nosso ritmo no CINZA a coisa fluiu. Nao foi imposto por
nada, pelo video ou por outro artista, criamos uma coisa muito mais forte quando passamos
todo o tempo juntos, achando o nosso tempo, e quando colocamos os nossos elementos, que
sdo a luz e a musica. Foi quando realmente dominamos.

Mirella: Tém coisas que sdo nossas, como o nosso tempo. Existe também o tempo da prépria
ferramenta. Quando trabalhavamos a luz e o video sempre havia uma relagdo direta mais
grafica, mais estética de como eles poderiam se relacionar. Na hora que experimentamos as
coisas sO com luz e som vimos - principalmente para mim que estava acostumada a sempre
correr atrds de uma cena ou de um texto- que quando estamos livres de todos os outros
elementos conseguimos prender a atencao das pessoas. Se o subir ou descer de uma luz pode
demorar 7 minutos (o que no video € muita informag¢ao), com a luz vc podemos simplesmente
acender essa luz em 3:30 minutos e descer em 3:30 minutos. Isso faz com que a pessoa
transforme o seu ritmo interno e comece a entrar em uma viagem imagética. Nao vem com
uma coisa clara, mas pode dser induzido. Vimos que isso poderia ser algo muito legal de ser
explorado, e resolvemos fazer, por exemplo, experimentar um projeto que seria s6 com luz,
sem video e sem performer, por que ate entdo a gente sé tinha feito coisas com performer e
com video. Ai fomos para o Live Cinema e fizemos essa primeira experiéncia do CINZA,
morrendo de medo achando que nao iria funcionar.

MuepEtmo: Nao estava funcionando até um minuto antes de comegar, lembra?

Mirella: Nossa passagem técnica foi um terror, s6 confirmou que iria dar tudo errado.
Quando fizemos a primeira passagem técnica ficamos desesperados, ¢ tinhamos 10 minutos
para comegar por que era a nossa primeira performance. Quando foi o tempo de entrar o
publico a gente falou: ‘ndo, vamos parar tudo e tomar um café, que ndo da para fazer isso do
jeito que queremos’. Nesse café combinamos algumas coisas para assim o terrivel nao
acontecer. Resolvemos fazer outra coisa, mas nao tinhamos testado os equipamentos. Na hora
eu nao sabia o que ia fazer. Por sorte deu liga, deu certo, as pessoas deram um retorno ja o
primeiro dia, em func¢ao de uma coisa que a gente ndo tinha planejado. Nao iriamos contar
uma historia, tinhamos planejado conduzir o tempo interno das pessoas, e fazer elas
transitarem por sensagdes, a proposta era mais ou menos assim. Achamos que iria dar errado,
e quando terminamos espontaneamente ouvimos de algumas pessoas umas histérias que elas
criaram na cabeca. Nessa hora comecamos a ver o potencial narrativo dentro dessa linguagem.

Junto com o CINZA no Live Cinema a gente ganhamos o Projeto Rumos, ¢ fomos fazer o
BRANCO. O Rumos era um processo mais longo, que tinha um ano de pesquisa envolvida.
Pegamos essa coisa da narrativa e pretendemos criar algo com luz e som que tivesse uma
narrativa, tanto que era uma proposta de cinema e video. Fizemos umas propostas mais
convencionais ¢ uma delas era de cinema expandido, assim tinhamos essa obrigacao de criar
com a luz e o som uma linguagem cinematografica. Nesse momento nos prendemos nessa
historia, pois achamos que para as pessoas criarem uma historia elas precisariam partir de uma
que nos criamos. Eu lembro dessa historia bem claramente. Todos os quadros dela
conduziram a essa historia que criamos na nossa cabega e depois acabamos esquecendo, pois
esse era o proposito e ninguém nunca havia feito a leitura que fizemos dessa narrativa. Para
mim era uma coisa muito clara e nitida, as pessoas iriam se relacionar com isso € ninguém
nunca deu esse retorno para gente, o que Otimo. Os quadrados entraram no meio dessa
pesquisa quando estavamos pesquisando bloco a bloco como desenvolver cada um, e qual que
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se ligaria de um para o outro. Fizemos o teste dos quadrados que viraram uma cena inteira. Os
quadrados fizeram parte de uma pesquisa técnica.

Vic: E como foi esse momento dos quadrados?
MuepEtmo: Quando eu os vi foi a luz para mim. Ele estava impresso num pano todo torto.

Mirella: E bom ver como as pessoas sao diferentes. Para mim foi uma descoberta
interessante, mas como qualquer outra.

MuepEtmo: E que ela faz luz e eu faco musica. E diferente, foi a primeira vez que eu estava
tendo uma experiéncia assim.

Mirella: A gente comprava varios tecidos e usava varias luzes diferente, fazendo testes com
elas, vendo os resultados da luz afinada de um jeito em determinado tecido, ou afinada em
outro. Trocavamos a lente, e iamos testando as possibilidades. Numa dessas  surgiu esse
quadrado, que virou uma cena inteira do BRANCO, que desdobrou em um cubo no
CHUMBO.

MuepEtmo: Literalmente ele existe e se torna tridimensional, como um cubo, no CHUMBO.
Vic: E foi assim que surgiu o cenario do BRANCO e do CHUMBO?

Mirella: o cenario do BRANCO surgiu porque precisdvamos imprimir os quadrados, € que os
tecidos em formatos quadrados e se replicassem pelo espaco. Tinhamos esses quadrados, mas
precisavamos de alguma coisa que interrompesse o caminho da luz, pois do contrario s
irlamos conseguir imprimir esses quadrados no final, aonde ele bateria na parede ou na tela.
Assim interrompemos o caminho para que esses quadrados fossem se somando e se
estabelecendo no ar, a idéia das telas no BRANCO surgiu por isso, para poder imprimir as
imagens por cima das pessoas € ndo s6 no final.

MuepEtmo: E no CHUMBO as telas e o quadrado se somaram, as telas viram um cubo, o
quadrado esta 14 junto, mas ndo € o principal da historia.

Mirella: A historia principal € que resolvemos fazer uma trilogia com trés cores que nao sao
consideradas cores. Tentamos achar cores que ndo remetessem a uma imagem direta como o
ciano azul que transmite calma, ou o vermelho que inspira a ira ou o amor. O Lucas Bambozzi
diz que ¢ a trilogia das ndo cores. Af a idéia de usar o branco, o cinza e o chumbo ¢ que elas
deixam a mente mais aberta e menos relacionada a imagens diretas, criando sensacdes
diferentes, o que o cinza, o branco ou o cinza transmitem, nunca serd o0 mesmo para cada um,
pois elas ndo tém um significado direto. Para mim o cinza ndo transmite tristeza, eu fico super
cheia de energia em um dia cinza. E uma trilogia que conduz histéria a partir de sensagdes,
com a base de uma cor.

MuepEtmo: Ela comega a partir de um lugar sinistro, dando a impressao de que talvez va
acalmar e nao acalma, ¢ uma partitura de sensacdes dividida em 3 pedagos e que reflete como
nds vemos as coisas.

Mirela: Por exemplo, o BRANCO foi a primeira que a gente estudou de fato, precisdvamos
da historia para nos apoiar. Quando refizemos o CINZA (refizemos o CINZA em um segundo
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momento mais planejado e estudado) ja tinhamos nos livrado da histdria, ela j4 ndo era o mais
importante, fomos descobrindo a sua conducao no meio do caminho, € 0 mesmo aconteceu
com o CHUMBO.

MuepEtmo: Que ¢ soma as duas, o BRANCO e o CINZA viram o CHUMBO.

Mirella: Sim, mas cada tem coisas da outra, algumas coisas que se repetem, mas vao para
lugares completamente diferentes.

MuepEtmo: No quesito da musica no CHUMBO ele j4 perde totalmente a musicalidade, ele
¢ uma anti-musica, ele pode ser como uma pos-musica, tem buracos enormes. Conseguimos
perceber a violéncia em uma velocidade méaxima, temos total controle para conduzir a plateia,
entdo a coisa foi crescendo e tomando um corpo. Foi inevitdvel que o CHUMBO acontecesse
porque a platéia, que sempre teve 14 conosco, uma hora tinha que fazer parte da coisa.

Mirella: Na Trilogia das Cores eu acho que foi onde realmente mergulhamos em todas as
possibilidades. Nao todas, porque ainda tem muitas, mas mergulhamos em nds mesmos, nos
apropriamos ¢ dominamos a linguagem, e por isso escolhemos as cores, pois elas te permitem
algo muito mais amplo do que um tema bem focado. Foi com a trilogia que a gente conseguiu
ter esse dominio que temos hoje em dia, de poder conduzir isso sabendo mais do retorno que
vamos ter da pessoa que esta assistindo o que queremos provocar, tendo um controle maior do
que realmente vamos conseguir como retorno.

MuepEtmo: E na minha cabega eu acho que a Trilogia ¢ absolutamente interdependente,
porque ela quebra a anterior. O CHUMBO ¢ pesado, isola, deixa cada um sozinho consigo
mesmo, ja o BRANCO coloca-nos em outro lugar, ele ¢ mais contemplativo, zen, mas o
CHUMBO coloca cada um de volta no lugar, tirando essa coisa romantica e boazinha de que

‘tudo vai dar certo no final’.

Mirella: Isso também depende muito de como a gente estd no dia da apresentagdo, por
exemplo, fizemos um dia no Conventry que foi super relaxante, algumas pessoas dormiram
durante a apresentagdo, dormiram de estar relaxadas, de serem transportadas mesmo.

MuepEtmo: Mas isso foi por que chegamos um dia antes, dormiu e acordoou, tomamos um
super café e dai montamos. Tudo isso faz diferenca.

Mirella: Nao interessa saber como estavamos no dia, mas na condugdo, quando conduzimos
ao vivo, a mesma coisa que um dia foi super Zen em Conventry, exatamente a mesma
performance, com a mesma estrutura e tudo igual, em Dussendorf ela foi superagressiva, as
pessoas ficaram em panico, foi agressiva mesmo. Teve um cara que compartilhou conosco
(com influéncias da situagdo atual dos refugiados ) que se sentiu num barquinho muito
pequeno lotado de pessoas e ele se viu ali , e foi interessante que ele veio para conosco como
se ele tivesse entendido a narrativa toda € ndo sobre a viagem dele, ele compartilhou que a
gente tinha transportado eles por esse barco € em um momento esse barco transbordou , foi
todo mundo para o mar e era de noite e ninguém se via, ele ouvia gritos de crianga e ficou em
panico.

MuepEtmo: E por que com a luz a sala perde a dimensio, ela pode ficar enorme ou muito
pequena
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Mirella: Conclusao: depende de como a gente esta.

MuepEtmo: E, naquele dia eu queimei todos os equipamentos, tive que fazer uma super
correria com pessoas que ndo estavam no contrato para fazer isso, € s6 havia equipamento
para alugar. Eu tive de convencer um técnico alemao para trabalhar para mim ‘por amor’. Um
super dia tenso. Antes disso a gente havia ido para uma outra loja que alugou equipamento
para a gente, o entregador ndo falava nada de inglés, atrasou meia hora e estdvamos muito
nervosos. Nossa energia estava muito tensa nesse dia, igual ao CHUMBO que ¢ muito forte,
um murro na cara. O BRANCO ¢ mais calmo,

Mais gradual, mas o CHUMBO nao, ele entrega a violéncia. E nesse dia foi ainda mais
agressivo para mim.

Vic: Entdo vocés nao partiram desde o comego nessas performances sé de luz e som com o
foco no publico?

Mirella: Nao, a gente foi descobrindo. Antes tinhamos uma preocupacao de colocar o publico
em um lugar diferente do original, se o lugar original era um teatro a gente queria que o
publico esquecesse que estava naquele teatro e que fosse transportando para um lugar
imageético, que ele ndo conseguisse mais diferenciar o espago do palco. Queriamos que ele
esquecesse do lugar, para poder ser transportado para um lugar que ele imaginasse, que ele
perdesse as referéncias iniciais. Ai a medida que a gente foi fazendo comecamos a perceber
que ao fazer isso as pessoas se sentiam dentro do que estava acontecendo.

MuepEtmo: E mais que isso, fomos percebendo que cridvamos um desconforto. No
BRANCO ou no HOBO, por exemplo, brincivamos com as pessoas. Como ¢ ficar uma hora
olhando outra pessoa na sua frente? Ninguém ficaria em paz. Outros artistas ja fizeram isso,
mas nunca em massa como nos fizemos.

Mirella: Em alguns momentos eles se viam e outros momentos ndo. Percebemos que ao jogar
com isso colocdvamos, sem querer, o publico como personagem central daquela histdria.
Quando ele via uma pessoa que estava sentada na frente dele e passava uma luz rapidamente,
na hora que se v€ uma pessoa na frente, essa imagem fica presa na retina € isso ja vira um
elemento para a historia, ndo tem como ser evitado. Entdo comecamos a jogar mais
intensamente com isso, encarando o publico intencionalmente como um personagem da obra,
naquela obra.

MuepEtmo: Agora fazemos isso com todos.

Mirella: Agora fazemos intencionalmente, ¢ o que eu estava falando de ter dominio. Nao
comecamos tendo dominio, comegamos experimentando.

MuepEtmo: Isso foi se manifestando e fomos manipulando essa manifestagcdo, criando vida,
¢ 0 que acontece e vamos s6 adaptando. Nao foi intencionalmente

Mirella: E mesmo porque ¢ um caminho ainda tdo pouco estudado ou elaborado que nda
existem referéncias concretas. Vamos descobrindo as referéncias e testando, € como 0s erros
todos que a gente assumiu, se acontece um erro durando a performance, varias coisas que nao
previamos e que te deixam na mao a ponto de ter vontade de parar tudo, pedir desculpas e
comecar do zero novamente, mas ndo podemos fazer isso, por que sendo quebramos
completamente o clima das pessoas, € se quisermos recomegar ndo vai ser a mesma coisa.



123

Temos uma certa obrigacdo de fazer aquilo que deu errado funcionar dentro do trabalho,
convencer as pessoas que aquilo ¢ o certo.

MuepEtmo: E igual no Live cinema. Teve uma atrapalhada no Rente. Eu sempre fago uma
trapalhada, fago tudo certinho, sei tudo que tenho que fazer, mas sempre acontece um nervoso
que ¢ magico, que me deixa louco e me faz esquecer de tudo que tenho na minha frente. As
vezes ¢ algo simples como subir um fader, mas as vezes me pergunto o que esta acontecendo.
E estranho. No inicio do Rente eu ndo achava o botdo do fader, demorou 5 ou 6 minutos no
Live cinema, tudo estava preto, entdo nos colocamos isso para a gente.

Mirella: Todo os erros que acontecerem acabaram sendo oficializados na performance. Esse
erro aconteceu comeco da performance, apagou a luz e tinha que entrar a musica, depois
alguma coisa comegava a acontecer (eu ja nao lembro o que eu era). Apagou a luz e a musica
ndo entrou (isso por 5 minutos), ai eu pensei: ‘gente vai acender a luz e falar para o publico
que nos vamos comecar de novo’. A musica ndo entrava por que ele ficou nervoso e subiu o
fader errado e a musica nao entrava. Ele ficou em panico sem saber o que tinha acontecido, e
eu pensando, ‘vou ficar tranquila, por que isso € 0 maximo que eu posso fazer para ajudar’, e
uma hora entrou.

MuepEtmo: Nao, muito pelo contrario, vocé disse: ‘agora o que vc fizer tem que fazer como
se fosse de propodsito, sobe o som bem lentamente e a gente comega’. Nos recriamos na hora,
recalculamos e fomos, foi uma conversa: ‘ndo mostra o erro’. E no final deu super certo.

Mirella: Assim nos comecamos o Rente com 7 minutos de silencio, sem luz e sem nada, e
isso partiu de um erro total. Tém vdarias coisaa que acontecem na hora, coisas que na
passagem a gente descobre que estdo montadas errado, mas a gente assume. Quando fizemos
o Rente no Spectro em Berlim descobrimos que o lugar que a gente ia se apresentar era um
lugar dedicado a arte e tecnologia, e havia sido um antigo matadouro de porcos. Queriamos
referenciar isso de alguma maneira, ai entdo, criamos uma cena nova em um lugar que a gente
achava que faltava uma cena intermediaria. Havia uma transi¢do muito rapida de cenas, entdo
entre elas preenchemos esse lugar com uma cena relacionada a porcos. Comegamos por
causa dessa referéncia, mas depois ficou tao incrivel e tdo perfeitamente encaixado no que
estava faltando entre as duas cenas que a gente resolveu manter essa cena dos porcos.

MuepEtmo: Mesmo lutando contra tudo que eu acredito. Por serem porcos, a gente sampleou
e eu nao sampleio nunca. O que fizemos entdo fez a gente descobrir uma outra cultura,
descobrimos que 14 no Colorado tém formas de chamar os porcos, entdo a gente fez uma super
pesquisa, contou uma mini histéria e ficou muito surreal, entre cenas que ja eram
absolutamente imagéticas. Conseguimos pegar essas coisas absurdas que ja sdo de natureza
surreal e conseguiu deixar ainda mais surreal.

Mirella: E foi essa cena dos porcos que esse cara em Dusseldorf leu como o momento em que
0 barco com os refugiados virou e as criangas gritavam na agua, ele nao leu como sendo
porcos, ninguém ouve, as pessoas ouvem outras coisas.

MuepEtmo: Talvez so a gente escute como sendo porcos
Mirella: Talvez esteja bem claro, mas dependendo do contexto que foi criado na cabeca dele

naquele momento ele ouvia criangas gritando no escuro, € ndo conseguia ver aonde essas
criancas estavam na agua, todos naufragados. Foi bem forte a historia que ele contou.
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MuepEtmo: Mas a cena dos porcos ficou para sempre por que ¢ bem surreal.

Mirella: E cada vez que a gente apresenta ¢ também um processo em si, acrescentamos
algum elemento ou mudamos alguma coisa que nao estdvamos bem satisfeitos e testamos de
uma outra maneira... ¢ sempre um processo criativo.

MuepEtmo: A tecnologia muda, entdo ndo podemos negar que isso também afeta a gente. O
lugar aonde estamos nos afeta, tudo afeta. Por exemplo, o Live Cinema nasceu no Rio de
Janeiro com uma maquina de fumaga da Oi Futuro que fazia um barulho, entdo para disfarcar
criamos uma musica em cima da maquina de fumaga, mas ela ndo era o que era para ser.
Sabiamos no fundo que a tecnologia iria evoluir, lancaram uma maquina de fumaga que nao
fazia barulho e entdo refizemos a cena.

Mirella: Trocamos a musica e encontramos uma coisa que fazia muito mais sentido para o
trabalho.

MuepEtmo: As técnicas também mudam. Nao vou apresentar o mesmo arquivo de som do
show anterior, por mais que tenham semelhancas e que seja o mesmo espetaculo aquele
arquivo ¢ para aquele show, para o proximo serd um outro. Nao ¢ o mesmo fonograma, se eu
fizer o mesmo fonograma nao tera mais graga para mim pois eu ja mudei, ja descobri técnicas
novas. O som estéreo para mim ndo significa mais nada, agora consigo manipular o som por
todas as dire¢des, ndo sabia fazer isso em 2011. Eu mudo e o som muda comigo, ndo importa
aonde eu esteja eu estou mudando e a musica vai mudando junto, ndo ¢ nada muito fixo, sdo
coisas bem organicas. Digo a mesma coisa do piano, seria enfadonho tocar sempre a mesma
musica, sempre igual com a mesmas notinhas, ¢ Jazz sabe? Se o musico quer improvisar ele
improvisa, ele sai de um lugar e nao necessariamente segue para um lugar certo. Isso deixa a
musica viva.

Mirella: Nessa ultima vez que viajamos e fizemos as apresentacdes seguidas na Alemanha e
na Inglaterra- acho que nunca fizemos tantas tao juntas, tdo seguidas. Ficamos exaustos por
que parece tranquilo fazer varias vezes, por que tudo ja existe e ja fizemos varias vezes, entao
estamos 50 % tranquilos. Todos esses elementos como um novo espago, o tamanho do
espago. O tipo de publico, como que o publico vai estar sentado, tudo isso muda a
performance inteira, entdo temos que rever tudo. E super exaustivo pois parece que sempre
estamos recomecando um projeto novo, ndo € s6 mandar o raider, chegar 14 e montar e
apresentar sempre a mesma coisa. Se ndo temos esse cuidado de realmente recriar a cada
espago essa magica nao acontece, ele fica técnico, pode ficar bonito visualmente, mas sente-se
que ele ndo toca as pessoas, ndo faz que elas criem essas historias, ndo entramos em uma

sintonia- na verdade ndo toca nem a gente.

MuepEtmo: A gente falou do publico latino e do saxdo, de culturas diferentes. Aqui as
pessoas sdo mais atrapalhadas e as vezes até derrubam as luzes, e 14 ndo (na Europa). Aqui
quando nos contadvamos nossas historias, se sumirmos do placo depois que formos embora, o
publico entende que acabou e aplaude, mas em outros lugares o publico ndo entende que
acabou, eles ficam 14 parados até a gente voltar ao palco e falar que acabou. Foi muito
interessante na Alemanha no primeiro dia (No cinema em Berlim) nos apresentamos, depois
sumimos, fomos para o camarim ficamos 14 tranquilos, quando eu sai para ver as pessoas,
tomar uma agua, ir para o bar, vi que as pessoas continuaram sentadas! Voltamos
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agradecemos. E muito interessante observar isso em diferentes culturas, cada cultura tem um
comportamento.

Mirella: A cada apresentacdo, (mesmo que seja na mesma cidade), as pessoas vém de uma
forma diferente ¢ nos estamos diferentes. Quando isso ¢ somado a uma cultura totalmente
diferente muda tudo, temos que nos adaptar. Em Berlim percebemos que a cidade era muito
calma e muito acostumada a uma linguagem experimental, entdo nos radicalizamos muito
mais a questao dos tempos, por que a platéia ficava, eles ndo ficam desconfortaveis, ansiosos.
Dependendo do lugar, por exemplo, aqui em sdo Paulo a gente ¢ muito frenética, entdo a
gente ja puxa sempre a questao do tempo dilacerado, a gente sente que aqui ela tem um limite
e se a gente passa desse limite a coisa degringola.

MuepEtmo: Em Berlim ficou tanto tempo no escuro e no siléncio que eu achei de novo que
tinha tudo quebrado.

Vic: Agora vou tratar de 3 assuntos que ficaram da ultima entrevista, uma ¢ sobre a recepgao
das pessoas e outro diz a respeito a nao luz. O que vocés entendem como ‘nao luz’?

Mirella: Eu vejo a ‘ndo luz’ de diferentes maneiras. Uma, que € a mais obvia, ¢ a auséncia de
luz. Temos uma percepcao do mundo como ele € por causa da luz que revela ou objetos da
forma como eles sdo. Quando retiramos a luz ou incidimos pouca luz acontece aquele efeito
do trem que contei: entra-se em um lugar que nao tem luz nenhuma, entdo se comeca a
fantasiar e criar uma situagdo para aquele espago. Temos essa necessidade de sempre querer
entender o que esta acontecendo a volta, pois a nossa percepgao acaba sendo completamente
diferente, ¢ uma percepg¢ao pelo toque, pelo pouco que ¢ visto, as vezes, ao passar um rastro
de luz, ou entdo sem ver nada, a propria pupila vai se acostumando com aquela escuridao e
vai criando sombras e coisas. No momento em que simplesmente acende-se a luz e esse
espaco ¢ revelado do jeito que € temos uma percep¢cao completamente diferente. Eu gosto de
explorar essa ‘ndo luz’ por que ela mostra que existem outras percepgdes possiveis além
daquela que estamos acostumados a ver. Assim podemos ir do claro para o escuro, que sdao
dois momentos opostos, mas no meio desses dois momentos opostos se tem um universo
inteiro para ser explorado, com outras percepgoes. Outra caracteristica da nao luz ¢ que por
estarmos habituados a ver a luz como uma forma de iluminar um objeto ou uma coisa, entdo
pode-se deixar esse objeto mais bonito, ou mais escuro, ou mais claro, ou mais laranja, mais
branco, o que for. Como estamos lidando com aquele objeto e ndo a sensacdo (que apenas
essa luz pode te passar), entdo observamos so a luz e ndo o objeto. Essa ‘ndo luz’ - eu chamo
de ‘ndo luz’ por que ela ndo estd iluminando nada- também cria uma outra percepcdo na
cabeca. Dessa forma, nos tirar do lugar de onde estamos acostumados ¢ o que eu chamo de
‘ndo luz’, ¢ tentar explorar uma percepcao que achamos que ndo existe, porque nunca tivemos
contato com ela. E isso o que as drogas fazem com a cabega das pessoas, elas mostram uma
outra percep¢ao, mostram as cores de uma outra maneira. Nao precisamos das drogas para
1ss0, temos maneiras de observar isso na propria natureza. Vivemos em uma cidade urbana
concreta, os dias parecem todos iguais, o que muda ¢ se um dia estd chuvoso, outro
ensolarado, o outro cinza ou claro, mas os nuances ndo existem. Dentro de um dia nublado, ou
um dia ensolarado muitas cores ¢ luzes acontecem. Como o dia comega, como ¢ ao meio dia
como ele termina? Como ele entra na noite? Se conseguirmos observar tudo isso em um
ambiente mais natural, que permite a observagdo dessas coisas, isso tudo nos leva a ter outra
percepcao da vida, diferente do que acreditamos. Nos leva a observar as coisas de outras
formas, muda a visdo de mundo. Nao ¢ s6 uma coisa sensorial que relaxa e depois passa e
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acaba, ele realmente muda a visao de vida, a visdo de mundo, a percep¢ao das coisas. Para
mim tem essa importancia esse nao lugar, essa ‘ndo luz’.

MuepEtmo: ‘Nao musica’? Eu quero ser mais prepotente nisso, € pds musica, esses grandes
compositores tinham habilidades, mas o tempo deles era outro, agora no nosso tempo, a gente
ja explorou tudo. E igual a esses computadores que executam tudo que quisermos. Nio se faz
mais musica, quebramos tudo mesmo sdo tantas particulas e pedagos e a distdncia que
queremos entre eles que o cérebro ndo entende mais isso como musica, mas ja foi misica um
dia, tinha um campo harmonico, notas, acordes e refrdos, tudo o que podemos imaginar vem
da musica. A partir do momento que quebramos isso e cérebro se desconecta do ritmo que €
conhecido como musica. Chamamos de musica o que tem um ritmo, se eu fico produzindo
um ritmo apenas isso ¢ musica. Um ritmo, as batidas do coragdo. Se fizemos outras batidas, se
fizermos ndo musica hoje, ndo ¢ nada prepotente, na verdade ¢ extremamente facil. Meu
ritmo sempre foi outro. Nao tenho muita dificuldade de explorar o que se chama de ‘nao
musica’, ainda mais pois andava absolutamente bravo com a musica mesmo. O CHUMBO ¢
uma super pos musica/ ndo musica. No CHUMBO, as musicas que ndo entraram na
performance, sdo musicas que nao tém tempos, parecem meio jazz, mas tudo foi feito com
coisas modulares, tudo influencia tudo Aquilo me parecia um sax, e se for tratado com
cuidado realmente fica magico. E isso o que eu chamo que ndo musica e ndo é som também.
E algo meio hibrido, entre algo que uma fez foi musica e que agora ainda sdo s6 ruidos. O
CHUMBO saiu disso, fomos chegando nos timbres que a gente queria, puxando os
harmonicos, eles ficaram falsos, eles uma vez foram reais mas deixaram de ser. Tudo hoje ¢
falso. Vivemos num mundo falso, emulando tudo, mesmo quando ndo estamos emulando,
estamos, por qur o meu hardware ¢ um hardware de efeitos, e esse sintetizador ¢ real , mas
esses harmonicos que ele esta puxando sao emulados, ou nem isso, sdo digitalmente criados.
Mas isso tudo passou e agora eu voltei para o piano.

Vic: Conversamos muito aqui sobre narrativa ¢ o MuepEtmo entende muito o trabalho de
vocés como sendo nao audiovisual.

MuepEtmo: E audiovisual com certeza, mas ¢ um lugar novo, eu ndo aceitava ser audiovisual
por uma questao pessoal.

Mirella: O audiovisual nada mais ¢ do que som e luz, nao? Acho que fizemos um audiovisual
na base mesmo. A gente usa a luz na sua forma pura e o audio que ¢ musica, ruido, tudo junto,
até silencia.

MuepEtmo: Vejo muitos VIS sdo frenéticos, mil coisas repetem mil coisas, mas se eu ja
contei uma historia ndo vou repetir jamais. Um tema tudo bem, todos os compositores fazem,
mas eu nao gosto de mostrar essa imagem depois de outra forma como um remix. Eu adoro as
pessoas, mas continuo bravo com a arte de algumas pessoas, ndo gosto desse tipo de arte. A
gente conta historias e por isso eu acho que ¢ audiovisual

Mirella: E sua musica ¢ super-frenética.

MuepEtmo: E frenética por que eu sou frenético. Mas eu conto a historia. O corpo €
frenético, mas ele desacelera contando uma historia até o final.

Mirella: Entendemos os trabalhos como audio e luz na esséncia, a gente entende nossas
coisas como uma forma de cinema mesmo, mesmo as que t€ém performer ou um momento de
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danga envolvidos, mas ndo vemos como um espetaculo teatral. E como um filme imersivo,
tanto para quem esta assistindo quando para gente. E uma experiéncia que conta uma historia
que comega, ¢ acaba. Isso ¢ audiovisual

MuepEtmo: Isso me deixa um pouco mais tranquilo. Quando entramos em cinema expandido
e assumimos isso com o HOBO fiquei mais tranquilo, pois conta uma histéria de um lugar
que eu consumo, eu gosto de todo mundo da arte e de todo o mundo. Uma coisa ¢ que
também nunca achamos um artista de video que entendesse a gente, eles sempre querem ser o
primeiro plano, e a luz deles roubam a cena, nunca conseguiram dialogar com a Mirella, que
tem ancilumens que vc pode abaixar e acontece um didlogo. O video rouba a cena em um
lugar que ¢ essencialmente coletivo. Nunca deu certo, nés tentamos de diversas maneiras € no
fundo a gente se entende com as nossas artes que sao as que a gente domina , ela domina a luz
e eu domino o dudio , ela j& domina um pouco de dudio e eu um pouco de luz, ficamos muito
tempo juntos e conversamos sobre tudo , € inevitavel , mas estd na nossa esséncia , realmente
dominamos, € nunca encontramos um artista de video de conseguisse conversar com a gente
porque...

Mirella: ...porque eu acho que € muito mais fécil a gente entender como pode funcionar a
relagdo da luz com o video do que uma pessoa que faz video entender o mesmo. E muito
mais dificil entender como funciona a luz do que como funciona o video. As pessoas que a
gente encontrou e que fizemos experimentos nunca funcionaram muito por que nunca tivemos
uma produgdo de luz gigantesca, com muitas coisas. Trabalhamos sempre com poucos
elementos, gostamos da luz fraca. Isso também entra numa relagdo com o uso do video, que
tem um projetor potente. Se a intensidade do projetor ndo for controlada, tanto na
luminosidade quanto na entrada de imagens. Nao € preciso ter imagens o tempo todo, muitas
vezes pode-se tirar essas imagens e tanto usar o escuro quanto elementos de luz, para depois
entrar de novo como o video e ele se relacionar. No momento que os dois estdo juntos €
preciso equilibrar a luminosidade do projeto, do contrario morre o que esta acontecendo com
a luz. Esse equilibrio ¢ dificil as vezes por uma questao de ego, por achar que uma linguagem
tem que estar na frente da outra, sem entender mesmo como misturar essas linguagens.

MuepEtmo: o que me desagrada também ¢ a escola deles ¢ muito imediatista, do agora. Nos
viemos da escola do teatro que tem que ter um tempo, estar 1a e perceber o lugar. Minha briga
com o audiovisual vem muito antes de eu conhecer a Mirella. Tudo da errado, queremos ligar
0s equipamentos e eles nao ligam, queremos passar um video e o video ndo passa, quebra, ndo
funciona, da pau. Ai quando eu vejo, temos 8 horas de teatro e 5 horas foi consumido pelo
video. O meu equipamento eu ligo e funciona, o dela ela liga e funciona, por que entdo fazer
uma midia que esta tdo ligada e dependente dos hardwares e softwares e da tecnologia do
computador?

Mirella: A gente tem usado cada vez mais menos, e descobrimos um caminho possivel da
projecao que usamos. Alguns projetos usam video, mas ai projetamos formas de luz.

MuepEtmo: Para mim a melhor artista de video ¢ a Mirella por que ¢ simples, ela sabe a
poténcia que tem um risco, um trago. Com um risco ela consegue contar uma historia. O que
enerva mesmo sao essas coisas referentes ao mundo digital, o computador quebrar. A placa de
video quebrado de Ryoji Ikeda ¢ incrivel, € possivel consumir uma outra linguagem de video
que nao faz parte do mainstream, ¢ s6 uma midia que eu nao quero ter perto de mim, d4 muito
trabalho e as pessoas ndo querem mexer, eu gosto mais de ter o controle. E ndo ¢ s6 o
audiovisual, eu sinto isso no audio também, ter que chegar na minha casa e ligar a caixa de
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som, o computador, ai as coisas nao ligam, tem que arrumar, ¢ quando eu vejo ndo tenho mais
vontade de fazer musica, por que demorou tanto para ligar tudo. O que fago € o seguinte: eu
tenho um piano, eu sento e toco. Eu estou nessa fase, tem que ser rapido e tem que funcionar
perfeito.

Outra coisa que fago e concordo totalmente com o Keith Richards ¢ o seguinte: o efeito ¢ uma
bobagem ndo tenho que saber o efeito, o efeito € comprado, tenho que saber as notas. Tem-se
que saber o que a luz faz, a Mirella ndo gosta do LED por que em um segundo antes de
desligar ele pisca e desliga, e ela ndo usa por causa disso. Sdo escolhas pessoais.

Vic: Vocés acham que tem muito do pessoal de vocés no trabalho?
MuepEtmo: Tem so6 pessoal, até o fundo da alma.

Mirella: Eu acho que o funciona muito ¢ que somos muito diferentes. Quando reunimos as
duas diferencas numa performance ela acontece. Eu gosto muito desse lado sensorial e onirico
da luz e isso cai sempre num lugar muito contemplativo e ‘bonzinho’. Na hora que colocamos
esse lugar ‘bonzinho’ com uma musica muito agressiva perturbada (como € o caracteristico do
trabalhado do MUEP) ela vai muito mais fundo, e eu gosto de chegar nesses lugares. Eu nao
gosto dos lugares ‘bonzinhos’, eu gosto desses lugares que sdo estranhos, tensos € que a gente
nao entende. Se eu fizesse so luz eu acabaria caindo nesses lugares que sdo apenas prazerosos,
ndo que eu ndo goste disso, mas eu tenho curiosidade, eu gosto desses lugares que eu nao
compreendo , eu gosto de sentir medo , eu gosto do desconhecido. Quando a gente junta essa
vibragao que ¢ completamente oposta ao que eu crio na luz ela magicamente chega nesses
lugares, pois ela ndo ¢ nem totalmente agressiva, nem totalmente onirica, mas sim ¢ onirica,
agressiva , encantadora , sinistra: ela une todos os interesses .

MuepEtmo: Ela ¢ a pessoa desde o comeco. O CHUMBO nao teria saido se eu ndo tivesse
pensando num equipamento especifico (o Bripobox 7). Esse equipamento me lembra sax, e
sax me lembra o John Coltrane, ou seja, se ndo fosse pelo John Coltrane nao haveria o
CHUMBO. Sao os artistas 14 na raiz. Eu passo isso para ela, ela passa para mim e a gente vai
trocando. No meu caso tem que ser muito pessoal, tanto que nao sao 5 musicas, no CHUMBO
foram 88, pois quando ela for escolher vai ser pessoal para ela também, ela tem um leque de
opgoes. Mesmo no BRANCO quando a gente tdo tinha esse numero enorme de musica
ficamos um dia inteiro no estudio, numa sala que era o maximo, testamos varios
equipamentos como o Melotrom, testamos amplificadores, ficamos 14 a tarde toda testando.
Até a hora em que tocou em um lugar pessoal nosso. Enquanto ndo chegar nesse lugar nao
funciona.

Mirella: E o Muep tras tudo isso de ser hiperativo o tempo inteiro, entdo isso ¢ 6timo, de
precisar de uma musica e ele fazer 80 versdes diferentes dentro de cada musica. Tem um
universo inteiro porque o Muep € muito intenso. Nas relacdes pessoais com o mundo, as
coisas irritam muito ele, como nessa coisa do video. Nao ¢ s6 o video, ou ele ama ou ele odeia
qualquer coisa até o ponto de detestar, se irrita e pde essa energia toda para fazer musica,
canalizando para uma energia boa.

Eu por outro lado sou o oposto, sempre compreendo todos os motivos de todo mundo achando
que todos tém suas razdes, todo mundo cabe, a0 mesmo tempo venho dessa educacao bem
mais disciplinada que vem do bale cléssico e depois do teatro, onde se estuda durante um ano
para depois decidir se ¢ 0 momento de colocar uma pega em cena, ou se a pega esta pronta.
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Por outro lado, eu tive esses momentos sozinha de viagens que foram transformadores. Eu
fazia luz e ficava contado historias, mas sempre histérias fechadas que ficavam se repetindo.
Num momento eu estava nesse lugar que era totalmente subjetivo e eu falava, ‘isso ¢ luz
também, por que eu ndo posso fazer artificialmente e criar essas sensacdes ao inveés de ficar
contando historinhas? ‘. Entdo isso também ¢ muito pessoal para mim, eu tinha um sonho de
conseguir traduzir essas sensagdes que eu senti em varios momentos, mas de conseguir fazer
as pessoas sentirem isso através de uma linguagem que fosse a arte, que nao fosse ter que
colocar essas pessoas naquele dia e naquele momento. Eu estava ali, o universo foi bom e me
deu de presente uma performance, como eu poderia dividir isso com os outros?

Muep: E tudo pessoal, a Mirella ¢ super generosa dividindo tudo com todo mundo.
Mirella: Eu adoro trabalhar com pessoas

MuepEtmo: Para ela tudo € super importante, se alguém disser alguma opinido ela vale, ao
contrario de mim, eu nao ouco nada de ninguém. A gente ¢ muito diferente, entdo da esse
sabor maluco.

Mirella: A gente se irrita muito um com o outro por causa das diferencas, mas elas sdo super
uteis, sao 0s opostos que trazem raiva e trazem amor, todos os opostos com muita intensidade.

MuepEtmo: mas também tem outras pessoas que trabalham com a gente e merecem crédito.

Mirella: Eu sempre gosto de agregar outras pessoas por que elas trazem novos olhares,
mudam o rumo que estamos fazendo. O FOBIA que estamos fazendo agora descobrimos que
ele ¢ realmente pesado para quem performa isso em cena, por que sdo sensagoes bem pesadas,
€ a pessoa que esta em cena com o corpo presente esta trabalhando com o principal dela. Se
ela ndo tiver essas sensagdes dentro dela fica falso, fica como um ator interpretando, € nao ¢ o
que queremos, € para a gente nao ter que ficar sacrificando tanto as pessoas pois € realmente
intenso a gente convida artistas e isso ¢ muito legal, por que cada artista que entra com seu
corpo em cena entra com uma situagao diferente por que tem uma reacao diferente , um corpo
diferente. Comeg¢amos de uma coisa que estava mais ligada a danga, que era mais perto do
universo que estavamos e tiramos o corpo € o video, ficou s6 com a luz e com o som. Depois
conseguimos recuperar o video fazendo de uma forma mais simples. Agora com a
necessidade de uma comunicagdo comecamos a chamar pessoas, trouxemos o corpo de volta,
agora ja com mais dominio, conseguimos experimentar bastante e ver a reacao do publico. O
publico também entra como elemento, o corpo, no momento em que a gente tiver mais
dominio de como lidar com essas linguagens ficaremos mais abertos € a engessar menos
coisas, mais abertos a intuicdo. Assim ndo precisamos mais de uma historia inicial nos apoiar
e desenhar, ¢ um mix de intui¢do e técnica, intuicdo e bagagem, intuicdo que vem através de
uma experiéncia.
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Anexo C

Entrevista #3
Cedida por Mirella Brandi por e-mail
Data: 16/04/2017

[AUTONOMIA DA LUZ] Mestrado Vic =33 & mirella brandi x ...
mirellaxmuep@gmai
Vic von Poser <vicvonposer@gmail.com> 6 de abr “ - = .

ara mirella '~
P Mostrar detalhes

mirella querida !!

estou super feliz que o Piano Works foi um sucesso e estou louca para convesar mais sobre ele :)

finalmente minha dissertagnao esta saindo, e junto com ela mais algumas dessa vez mais heheh

1 - sobre o universo da danga e da luz para teatro:

quanto tempo vc estudou balet ?

e em qual década vc comegou a trabalhar com luz cénica? anos 90?

depois que vc encerrou seus estudos com danga, porque resolveu ir para a luz? algo especial nesse ete ?

2 - sobre o op1, vc considera que ele foi bem sucedido? quais as suas opinides sobre ele e porque talvez ele ndo tenho sido do jeito que esperavam..

3 - sobre o inicio do cinza, 0 muep comentou que vcs estavam numa residencia no MIS fazendo o D. | certo ? ai vcs aproveitaram o espago para
experimentar a luz e o som , certo ? por de falar mais sobre esse projeto, ele teve a parceria de uma CIA de danga néo teve ? me conta mais sobre isso
??

4 - trilogia das cores

os nomes sdo dados pois cada uma se refere a experiencia de uma sensagao certo?
mas lembro que no branco e no chumbo vc usa cor nas performances néo usa ?

ou sera que foi a minha percepgéo que viu uns tons de verde ? hehehe

pode me explicar um pouquinhos sobre o uso da luz colorida no seu trabalho ?

e o porque de usar ela no chumbo ( ndo lembro se tambem tem no cinza e no branco )

Nos Hds que vc me emprestou tem bastante coisa dos projetos, como mapas de luz e material grafico, posso usar na minha dissertagéo ?? se ndo
puder sem problemas :)

Eba, acho que por enquanto é isso ... :)

acho que vou chamar o trabalho de:
autonomia da luz: a luz pelo o olhar de Mirella Brandi X MuepEtmo e Luiz Duva

estou diponivel para quando vc quiser marcar um skype :)

muitos e muitos beijos
muito obrigada <3

mirella brandi x il.com> 17deabr k& - mirella brandi x ...
para Vic '~ mirellaxmuep@gmail.....
Vic amada mil Espero nao ter seus planos pq me sinto muito honrada por vc se interessar pelas nossas coisas e B v

querer escrever sobre elas demorel mas caprichei muito nas respostas!! me dediquei...foi quase um artigo novo.rs

Mostrar detalhes

qq coisa a mais q quiser perguntar pode abusar que eu me sinto super grata por isso.
vamos la!

Vou responder abaixo em azul

1 - sobre o universo da danga e da luz para teatro:

quan(o tempo vc estudou balet ? Estudei Ballet por 12 anos e foi a minha primeira formagéo profissional na vida. Achei que seria a Unica porque era
muite i pelo que fazia além de ter uma facilidade natural para dangar mas com o amadurecimento comegei a me

senllr sufocada pelo egocentrismo, pela rigidez e pela falta de perspectiva deste meio em relagdo aos outros meios artisticos e a minha curiosidade

comegou a trilhar outros caminhos.

e em qual década vc comegou a trabalhar com luz cénica? anos 907 Sim fiz minha primeira experiéncia com luz em 1991 quando soube que
procuravam alguém para fazer a luz de um espetéculo de um grupo de teatro chamado "Boi Voador". Fui assistira ao espetéculo e fiquei

tinha uma luz de realizar mas eu fiquei cega, convenci as pessoas a me aceitarem, passava dias e mais dias
estudando e memorizando o roteiro de luz que tinha perto de 500 movimentagdes realizadas ao vivo em mesa de luz analégica. Foi uma experiéncia
marcante na minha vida. Um grupo de teatro que tinha propostas muito vanguardas, um grupo de pessoas que criou um elo de amizade fortissimo que
mesmo a distancia se preserva até hoje e esta pega de teatro que foi produzida para ficar em cartaz durante duas semanas mas fez tanto sucesso que
a temporada acabou se extendendo e ficamos um ano em cartaz com a mesma pega. Depois continuei por mais alguns anos com esta cia e
realizamos vérias outras pegas juntos.

depois que vc encerrou seus estudos com danga, porque resolveu ir para a luz? algo especial nesse ete tou ? Na verdade
nao resolvi ir para a luz de imediato e nem imaginava que existia alguém que pensava na luz de um espetaculo, achei que ela jia estava sempre
pronta... Quando resolvi parar de dangar fui sendo levada por onde a minha intuigdo me guiava e resolvi entrar na faculdade de belas artes para
estudar artes plasticas. Sempre gostei muito de arte e por ser italiana as artes visuais classicas sempre estiveram muito presentes na minha vida,
muito mais do que as artes cénicas que vieram muito tempo depois. N&o achava que poderia pintar ou desenhar porque néo era boa nisso mas achei
que na faculdade de artes plasticas poderia encontrar alguma outra coisa que eu me identificasse, achava que seria algo mais apontado para a
restauragao porque sempre achei magico encontrar aquelas pessoas penduradas em andaimes fazendo reviver aqueles afrescos magnificos e com
tantos anos de histéria. Era muito fascinada nessa época pelas pmluras do El Grecco, do Goya, do Velazquez e do Caravaggio e s6 muito tempo
depois consegui relacionar que o que me atraia neles era a sua seus seu jogo de luz e sombra coisas que
admiro até hoje e que sempre estiveram presentes no que eu crio.

Enquanto estudava artes visuais na faculdade fui assistir a uma pega de teatro do Boi Voador e pela primeira vez na vida percebi que a luz era
especialmente linda...a pega era genial mas a luz me chamou muito a ateng&o e fui falar com o grupo para saber como eles tinham feito aquilo e foi
quando descobri que tinha uma pessoa especifica para pensar sobre a luz de um e foi nesse que eu percebi que isto
era algo que eu gostava muito, pintar cenas vivas e ao vivo...quadros que se apenas na memoria...pintar
com a luz ! Antes mesmo de terminar a faculdade de artes plasticas me matriculei na laculdade de artes cénicas para entender melhor esse universo

Vic: 1 - sobre o universo da danca e da luz para teatro:
Quanto tempo vocé estudou balé?

Mirella: Estudei Balé por 12 anos e foi a minha primeira formagdo profissional na vida.
Achei que seria a inica porque era muito apaixonada completamente obcecada pelo que fazia
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além de ter uma facilidade natural para dangar, mas com o amadurecimento comecei a me
sentir sufocada pelo egocentrismo, pela rigidez e pela falta de perspectiva deste meio em
relagdo aos outros meios artisticos € a minha curiosidade comecou a trilhar outros caminhos.

Vic: Em qual década voc€ comegou a trabalhar com luz cénica? Anos 90?

Mirella: Sim fiz minha primeira experiéncia com luz em 1991 quando soube que procuravam
alguém para fazer a luz de um espetaculo de um grupo de teatro chamado "Boi Voador". Fui
assistira ao espetaculo e fiquei totalmente fascinada tinha uma luz complicadissima de
realizar, mas eu fiquei cega, convenci as pessoas a me aceitarem, passava dias e mais dias
estudando e memorizando o roteiro de luz que tinha perto de 500 movimentacdes realizadas
ao vivo em mesa de luz analdgica. Foi uma experiéncia marcante na minha vida. Um grupo de
teatro que tinha propostas muito vanguardas, um grupo de pessoas que criou um elo de
amizade fortissimo que mesmo a distancia se preserva até hoje e esta peca de teatro que foi
produzida para ficar em cartaz durante duas semanas mas fez tanto sucesso que a temporada
acabou se estendendo e ficamos um ano em cartaz com a mesma pega. Depois continuei por
mais alguns anos com esta cia e realizamos varias outras pecas juntas.

Vic: depois que vocé encerrou seus estudos com danga, porque resolveu ir para a luz? Algo
especial aconteceu nesse momento e te encantou?

Mirella: Na verdade nao resolvi ir para a luz de imediato € nem imaginava que existia alguém
que pensava na luz de um espetaculo, achei que ela jia estava sempre pronta.... Quando
resolvi parar de dancar fui sendo levada por onde a minha intuicdo me guiava e resolvi entrar
na faculdade de belas artes para estudar artes pléasticas. Sempre gostei muito de arte e por ser
italiana as artes visuais classicas sempre estiveram muito presentes na minha vida, muito mais
do que as artes cénicas que vieram muito tempo depois. Nao achava que poderia pintar ou
desenhar porque ndo era boa nisso mas achei que na faculdade de artes plasticas poderia
encontrar alguma outra coisa que eu me identificasse, achava que seria algo mais apontado
para a restauracdo porque sempre achei magico encontrar aquelas pessoas penduradas em
andaimes fazendo reviver aqueles afrescos magnificos e com tantos anos de histéria. Era
muito fascinada nessa época pelas pinturas do El Grecco, do Goya, do Velazquez e do
Caravaggio e s6 muito tempo depois consegui relacionar que o que me atraia neles era a sua
dramaticidade, seus contrastes carregados, seu jogo de luz e sombra coisas que admiro até
hoje e que sempre estiveram presentes no que eu crio.

Enquanto estudava artes visuais na faculdade fui assistir a uma peca de teatro do Boi Voador
e pela primeira vez na vida percebi que a luz era especialmente linda...a peca era genial mas a
luz me chamou muito a atengdo e fui falar com o grupo para saber como eles tinham feito
aquilo e foi quando descobri que tinha uma pessoa especifica para pensar sobre a luz de um
espetaculo e foi nesse momento que eu finalmente percebi que isto era algo que eu gostava
muito, pintar cenas vivas € ao vivo...quadros que se formavam e se desfaziam permanecendo
apenas na memoria...pintar com a luz ! Antes mesmo de terminar a faculdade de
artes plasticas me matriculei na faculdade de artes cé€nicas para entender melhor esse universo
tdo desconhecido para mim naquele momento. Fazia faculdade de artes visuais de manha,
trabalhava como restauradora no teatro municipal a tarde e fazia artes cénicas a noite. Naquele
momento, ainda nao era completamente claro para mim, que a luz seria meu caminho mas
tinha certeza que descobriria algo que estava entre as Artes Visuais e as Artes Cénicas e que
fazendo estas duas faculdades ao mesmo tempo eu descobriria algo que seria a minha
profissdo, estar entre essas duas areas virou a minha nova obsessdo. Neste mesmo periodo,
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enquanto fazia as duas faculdades, foi quando soube que estavam procurando alguém para
operar ao vivo a luz de um espetaculo novo do grupo Boi Voador e foi quando larguei o
trabalho como restauradora no teatro municipal e me joguei de cabega, corpo e alma nesse
caminho artesanal que ¢ a criacao de luz para mim, até hoje.

O balé neste periodo todo, foi afastado radicalmente e acabou ficando distante da minha vida
porque nao conseguia mais ver, nem falar nem acompanhar nada sobre ele, acabei criando um
bloqueio que durou ainda por muitos anos e que iniciou especialmente quando comecei a ver
minhas amigas adoecendo com dietas absurdas, e quando comecei a perceber a falta de
liberdade e de criagdo que nos davam, a rigidez e pouca flexibilidade com que éramos
tratados e de como o mundo era pequeno ali dentro e como ninguém percebia que o mundo ao
redor era preenchido de tantos outros sabores. Me deixar levar pela minha intui¢do e pela
minha curiosidade me fizeram ver a arte e a vida por outros angulos € me fizeram chegar até a
luz.

Vic: 2 - sobre o opl, vocé considera que ele foi bem-sucedido? Quais as suas opinides sobre
ele e porque talvez ele nao tem sido do jeito que esperavam.

Mirella: O OP1 foi muito bem sucedido e foi gragas a esse sucesso repentino e totalmente
inesperado para nos, que conseguimos consolidar uma linha de pesquisa que amadureceu com
o tempo, se desdobrou em novos formatos e se transformou aos poucos no desenvolvimento
de uma linguagem autonoma para a luz, na descoberta de como areas mais subjetivas como a
imagem € o som comunicam e sdo capazes de conduzir narrativas que se conectam por
lugares diferentes do que estamos habituados, mas nem por isso menos potentes.

OP1 foi meu primeiro projeto como artista de luz. Quando vocé realiza projetos de luz vocé
normalmente ¢ convidada para participar de um projeto de teatro, danca, show e contribui
para traduzir do melhor modo possivel as necessidades de cada proposta, mas vocé sempre
participa e se adapta aos projetos de um diretor ou de um artista especifico.

OP1 foi a primeira vez que senti a necessidade de escrever um projeto meu que exploraria a
luz com um olhar peculiar e que pela primeira vez retomou a danca na minha vida com um
olhar totalmente renovado. A idé€ia deste projeto era criar um processo de criacao coreografica
que partisse da integracdo e fusdo de quatro linguagens diferentes: Luz, video, corpo e
musica. A hierarquia presente na criagdo coreografica que coloca o bailarino e o coredgrafo
no topo desta piramide, cedia lugar para um processo coreografico colaborativo e
interdependente entre linguagens distintas e que o resultado desta coreografia seria uma fusao
criada pela interferéncia de todas estas linguagens e visdes distintas dentro da arte. Foi neste
momento que por indicacao de um artista amigo conheci o Muep Etmo e que seguiu comigo
nesta pesquisa intensa até hoje.

Sempre me intrigou muito o fato das areas artisticas ndo se comunicarem de fato e quando
trabalham juntas elas se sobrepdoem em camadas ilustrativas sem se misturar, deixando sempre
0 protagonismo para uma area escolhida. Trabalhar com luz me possibilitou transitar muito
por estes "mundos especificos e herméticos " que sdo as areas artisticas. O teatro considera o
texto, o ator e o diretor como foco central e inabaldvel de importancia dentro da sua forma de
comunicag¢do assim como a dancga elege o bailarino e o coredgrafo para esta posi¢do, a musica
elege o musico e o diretor musical, a Opera elege o compositor, o diretor artistico e
os inatingiveis solistas € maestros e assim por diante....a luz ¢ sempre algo que contribui para
ambientar, iluminar e acentuar esses protagonismos e também para contribuir na condugdo
narrativa destacando momentos importantes ou ajudando a conduzir o olhar do publico. A



133

integracdo real e horizontal entre todas estas dareas na criacdo de uma obra Unica e
interdependente resultante da fusdo destes pensamentos e areas distintas e a capacidade de
observar a luz como linguagem autonoma na condugdo narrativa subjetiva ¢ algo que foi se
intensificando muito com o tempo até virar uma necessidade real que se transformou no meu
primeiro projeto pessoal, que foi o OP1.

Foi com o OP1 que eu consegui reestabelecer novamente uma relagao renovada com a danga
e que consegui pela primeira vez, experimentar a criagdo coreografica que ndo partia do
coreografo com o bailarino, mas sim da fusdo e da criagcdo colaborativa e horizontal entre 4
artistas de 4 linguagens distintas.

Acredito que por pura sorte, pois apesar de ja sermos artistas com cv € um historico individual
dentro de nossas linguagens, ndo tinhamos nenhum histérico nem curriculo para este tipo de
projeto que nao possuia um espagco € nao era aceito pelo meio da danca pois para eles
surgimos do nada e o fato de ndo partir da coreografia nao partir do proprio corpo mas da
utilizacdo de outras areas para a criagdo de um processo coreografico o tornava menos
importante e talvez superficial aos olhos da area da danca, que era o Unico espago onde
poderiamos nos colocar naquele momento por termos uma bailarina entre os artistas
envolvidos e por ndo termos outro espaco naquele momento que contemplasse um projeto que
ndo fosse considerado dan¢a mas sim uma criagao entre multilinguagens.

O OP1 me fez conhecer o olhar desviado para a musica peculiar do Muep Etmo, me fez
experimentar a possibilidade de criacdo através da fusdo com multilinguagens e tatear os
primeiros passos para a autonomia da luz enquanto linguagem artistica e ferramenta de
comunicagdo subjetiva. Sem nenhuma experiéncia prévia nesta pesquisa fomos contemplados
pelo Rumos danga do Itat Cultural em 2006, logo depois fomos selecionados pela
Caravana Seis de danga contemporanea e fizemos uma turné por 12 cidades durante 6 meses,
fomos contemplados pela Caixa Cultural e fizemos uma temporada no teatro Nelson
Rodrigues no Rio de Janeiro, fomos selecionados para participar de um Festival de danca em
Montreal, Canada e em NY. Participamos do Motomix em S3o Paulo, nosso primeiro espago
mais hibrido, pois até entdo s6 conseguiamos nos apresentar em espagos destinados a danca.
Conhecemos o Fernando Velazquez que como curador do Motomix nessa €poca foi a primeira
pessoa que viu em nds um processo hibrido de linguagens e que até hoje ¢ um grande
incentivador do nosso trabalho.

Foi com o OP1 que comegamos a desbravar um longo percurso de pesquisa ¢ de abertura de
um novo olhar na criagdo de uma drea ndo especifica, a encontrar e contribuir para
aexisténcia de novos espagos abertos a experimentos hibridos. Foi com o OPI1
que comecamos a perceber nosso espago nas artes visuais, no audiovisual, no cinema
expandido, na musica visual. Foi com o OP1 que descobri o que ¢ mais autentico dentro do
meu caminho como artista de luz e artista multimidia. Foi com o OP1 que descobrimos a real
possibilidade de criar uma obra Uinica como resultado da fusdo interferéncia horizontal entre
linguagens distintas.

Tenho a total convicgdo de que por sorte, destino ou pura determinacdo 0 nosso primeiro
projeto OP1 ndo poderia ter sido melhor sucedido.

O que acontece hoje, quando olhamos para ele, ¢ que apesar dele comegar a apontar este
caminho mais hibrido que o Fernando Velazquez foi capaz de perceber, fica evidente para
nos, que foi apenas um primeiro passo nesse longo caminho que ja dura dez anos. Apesar
da certeza de querer criar um processo colaborativo horizontal, que diluisse as fronteiras entre
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cada linguagem a ponto de ndo mais se reconhecer como danga, video, etc. o que aconteceu, €
que estavamos apenas engatinhando neste processo e que apesar de ter agradado bastante a
ponto de ter sido contemplado por tantos editais e festivais tendo trabalhado com este projeto
durante dois anos seguidos sem parar, ¢ evidente que a diferenca entre cada area ainda estava
muito demarcada...a parte danca ainda estava muito presente, assim como o video, a luz ¢ a
musica...todos tentando se relacionar entre si mas de um modo ainda muito formal e preso em
suas camadas distintas de atuacdo. Olhando hoje para o OP1, conseguimos ver a dificuldade
desta relacdo entre as areas e entre o entendimento, ndo s6 do mercado artistico para com os
projetos hibridos de criacdo, mas também entre nds, os proprios artistas envolvidos. Neste
sentido ele ndo saiu como esperavamos se olharmos para ele com a nossa visdo de hoje,
porque temos uma compreensao € um dominio muito maior sobre o que fomos amadurecendo
e nos apropriando com o tempo. Sou infinitamente grata a este primeiro projeto que nos abriu
um universo completamente novo pela frente que nos proporcionou tanta historia além de um
mundo totalmente novo para ser descoberto e desbravado. OP1 ndo ¢ o que seria se fosse
realizado hoje, mas foi imprescindivel para comegarmos a tragar e entender o que fazemos
hoje.

Vic: 3 - sobre o inicio do cinza, o MuepEtmo comentou que vcs estavam numa residéncia no
MIS fazendo o D. I certo? Ai vocé€s aproveitaram o espago para experimentar a luz e o som,
certo? Por de falar mais sobre esse projeto, ele teve a parceria de uma CIA de danga nao teve?
Me conta mais sobre isso?

Mirella: Depois que fizemos o OP1 achamos que o fato de ter um performer em cena,
automaticamente direcionava a atengdo € o protagonismo para este corpo o que poderia tornar
impossivel a real fusdo entre areas distintas, a ponto delas se transformarem em uma obra
unica sem a delimitagdo que distingue uma linguagem da outra. Foi quando resolvemos
aprofundar o caminho e a experimentagdo apenas entre o video, a luz e a musica. Foi com a
proposta desta pesquisa que fomos selecionados para esta residéncia no MIS. A proposta da
residéncia era pesquisar a fusao destas 3 linguagens (luz, projecdo e musica) que culminaria
em uma instalacao imersiva onde os visitantes, ao entrar nesta instalagdo seriam transportados
para um "ndo lugar" definido pelo resultado da fusdo destas linguagens como condugao que
despertaria uma nova percep¢ao de tempo e espaco. Este foi o projeto D.I. (Digital
Interruption) que foi desenvolvido para esta residéncia no MIS e a instalacdo ficou aberta ao
publico durante um més.

Durante este més tivemos a liberdade de frequentar o MIS durante as madrugadas (fora do
horéario de abertura do museu) e aproveitamos a instalacdo com toda a intensidade que nos
pertence, como laboratério de pesquisa. Eu € o Muep iamos diariamente ao Museu durante as
madrugadas, levando novos equipamentos, acessorios e tudo o que na parceria interessante de
ser explorado junto com a estrutura que de luz e som que tinhamos a disposi¢cdo dentro da
instalacdo e ficdvamos horas e horas ali testando coisas novas. A artista de video que
participou com a gente desta residéncia tinha um outro ritmo de criacdo e envolvimento entao
ndo ia nestes laboratorios de pesquisa durante as madrugadas e por esse motivo, nao
usavamos a proje¢ao nestes experimentos o acabou nos apontando mais um novo universo
quando percebemos que a luz e a musica sozinhos, poderiam caminhar sozinhos e melhor,
poderiam nos conduzir por uma nova percepgao ¢ uma nova forma de comunicagao.

Até este momento ndo considerava possivel que a luz pudesse ser considerada uma linguagem
autonoma pois achava que ela dependeria sempre de um objeto ou alvo a ser iluminado sendo
ela ndo se estabelecia como linguagem ou como narrativa. Quando pensei na fusdo da luz com
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o video, considerava os recursos de luz mais limitados, porque sdo se levarmos em
consideragdao que cada refletor de luz ¢ capaz de apenas um unico efeito e que dependemos de
muitos refletores para a composi¢do de uma imagem unica, entdo neste sentido, o video que
era livre para captar milhdes de imagens, editar, usar muitos recursos e ferramentas para
modificar e recriar imagens, poderia ser o casamento perfeito com a luz para criar uma reacao
mais profunda sobre uma possivel condugdo narrativa autbnoma sem a necessidade de algo a
ser iluminado.

Mas a luz caminha por um lado muito mais subjetivo do que a imagem editada e projetada
que por si so, ja cria inimeros co6digos por mais abstrata que seja essa imagem. Isso s foi
possivel de entender quando eu e o Muep mergulhamos noites e noites adentro destas
experiéncias em que nao tinhamos o video como uma opgao.

Estes experimentos nos levaram a criagdo do primeiro projeto de conducao narrativa s6 com
luz e musica que foi o projeto Cinza que foi levado ao publico gragas a aposta do Live
Cinema que apostou neste tipo de experimento ndo convencional que apresentava a luz e o
som como proposta audiovisual e que viria a ser o primeiro projeto do que se transformou
mais tarde na Trilogia das Cores, formada pelo CINZA, pelo BRANCO que foi contemplado
e realizado com a ajuda do Rumos Cinema e Video do Itatl Cultural e pelo CHUMBO

realizado pelo On/Off também do Itat Cultural.

Tal descoberta durante a instalagao realizada no MIS nos levou a uma importante constatagao:
precisamos aproveitar a0 maximo todos os momentos que temos para criar laboratorios de
experimentagdes pois a gente nunca possui as condigdes ideias para 1SS0 € NOSSO Processo se
passa todo através de discussdes pensamentos, rascunhos e esbogos no que se relaciona a
luz, porque precisamos de equipamentos que so estdo disponiveis em teatros ou no momento
em que realizamos a montagem dos nossos projetos entdo aprendemos a aproveitar
ao maximo cada momento em que temos um teatro disponivel ou uma instalagio montada
como aconteceu durante a residéncia do MIS.

Outra descoberta fundamental que fizemos para o que realizamos hoje, € que aconteceu
depois de nos aprofundarmos nessa pesquisa que chegou a reduzir ao méximo a utilizagdo de
linguagens artisticas chegando a explorar apenas a luz e o som como condugao narrativa € que
ela poderia sintetizar os elementos de base do cinema podendo ser usada para contar historias
sim, mas historias que se definem através da percepcdo do publico e através do
inconsciente...isso foi a descoberta de um universo infinito de descobertas e do que
consideramos audiovisual expandido!!

E a outra descoberta inacreditavel ¢ que conseguimos finalmente perceber com essa sintese de
luz e som que ¢ possivel construir um processo criativo colaborativo envolvendo
multilinguagens sem que nenhuma precise assumir um protagonismo...que a fusdo entre
outras areas pode acontecer como obra Unica e resultante de uma fusao especifica de artistas e
olhares...e com isso retomamos os projetos de multilinguagens que envolvem danga, video e
tantos outros projetos futuros de idéias que temos inclusive para envolver circo e teatro. :-)

Vic: 4 - trilogia das cores. Os nomes sdo dados pois cada uma se refere a experiéncia de uma
sensa¢ao certo?

Mirella: Sim, a idéia da trilogia ¢ transitar por sensacdes diversas, que sdo reforcadas pela
existéncia da cor ou pela auséncia dela.
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Assim como a influéncia sensorial que recebemos em momentos distintos do dia, nas
estagdes... dia ensolarados ou chuvosos, por exemplo e uma gama infinita que existe entre
esses polos. Sensacdes que nos influenciam de fora para dentro e vice-versa. Fazemos parte
da natureza apesar de nos excluirmos dela cada vez mais, o movimento das cores nos
influencia e se intensifica na medida que se cruzam com as nossas "cores" pessoais. Como
estamos nos sentindo em um determinado dia pode ser reforcado ou amenizado pelo estimulo
sensorial externo e nisso temos toda uma paleta de cores e nuances que podem gerar uma
partitura enorme de sensagdes. Com a Trilogia da Cores exploramos como as nuances das
cores externas e suas condugdes podem conduzir nossas sensagdes interiores.

Vic: em lembro que no branco € no chumbo vocé usa cor nas performances nao usa?
Ou sera que foi a minha percep¢ao que viu uns tons de verde?

Mirella: Tudo ¢ possivel...com certeza a percep¢ao quando estimulada de outros modos, nos
leva a ver coisas e cores que sao "reais". Assim como ndo acreditamos que a realidade que
vivemos e que julgamos "real" ¢ a mesma para todos e ¢ vista e entendida da mesma forma
por todos. A realidade que acreditamos ¢ resultado da percepc¢ao que temos em relacdo aos
estimulos que recebemos, assim como na Trilogia. A percep¢do que temos do nosso mundo
esta diretamente ligada ao que vemos e ouvimos através dele.

Se ndo tivéssemos a luz do sol ou a escuriddo a noite, entenderiamos nossa realidade de outro
modo. Essa luz, assim como a escuridao revelam uma paleta de cores impossiveis de definir
selecionando algumas cores artificialmente. Queremos fugir dos arquétipos que o homem
tanto se esforca para definir. O vermelho ndo precisa ser uma cor agressiva ou ligada ao amor,
assim como os amarelos e laranjas ndo precisam necessariamente definir um estado de alegria
e a cinza tristeza. As cores possuem influencias diferentes nas pessoas € a percepgao ¢ pessoal
tanto na vida real quanto em uma situagdao imaginaria como criamos nas performances.

Para nos tudo na vida ¢ uma questdo de percepg¢do mesmo o que acreditamos ser real de fato,
parecendo ser uma mesma realidade para todos ela ¢ percebida e entendida de modos
diferentes. Eh isso que tentamos mostrar com a Trilogia das Cores.

Respondendo sua pergunta mais diretamente, ndo me lembro de ter usado tons de verde em
nenhuma performance (risos) mas eventualmente algumas cores aparecem mais no branco e
de modo mais leve no chumbo, mas sempre como essa intencao que tentei explicar acima.

Vic: pode me explicar um pouquinho sobre o uso da luz colorida no seu trabalho?
e o porque de usar ela no chumbo ( ndo lembro se também tem no cinza e no branco )

Mirella: Acho que ja acabei respondendo isso na resposta acima. Nao escolhemos as cores
pelo seu arquétipo. Utilizamos as cores assim como utilizamos o que julgamos de "nao cor"
como na paleta de cinzas, o branco e o preto (auséncia de luz). Tudo isso para nos pertence ao
mesmo lugar...um lugar de sensagdes intensas, indefinidas e potentes que podem nos conduzir
por novas percepgdes quando utilizados de um modo diferente do que estamos habituados e
desta forma podem nos conduzir por outras percep¢des internas € sobre o mundo que
vivemos.
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Anexo D

Relato de Victéria Boni von Poser cedido, via Facebook, aos artistas Mirella Brandi X
MuepEtmo apds presenciar as performances Branco e Chumbo no Festival ON-Off no Itau
Cultura em 2015 e a Instalagdo Murk montada na Glaeria Rabieh em Sao Paulo

Mensagem enviada dia 12/10/2015 as 18:25

Ol4 Mirella tudo bem?? Nossa, perdao pela demora por responder sua mensagem, a vida esta
tao atropelada que s agora eu consegui parar para formular minhas impressdes e te escrever.
Até achei interessante a espera e reflexdo tardia das performances Branco e Chumbo que vi
em julho no ON OFF pois mesmo depois de tanto tempo essas narrativas audiovisuais ainda
reverberam em mim.

Bom, segue algumas impressdes pessoais que tive ao experimentar essa imersao. Vivenciando
as duas performances no mesmo dia muitos sentimentos que ndo necessariamente sao
agradaveis de lidar apareceram. O ambiente esfumagado, com a sequencias de luz e sons
ativaram lembrancas e sentimentos ocultos, o que gerou um medo, mas a0 mesmo tempo uma
excitacdo de entrar em um mundo individual diferente. Nesse mundo em que ao tentar aplicar
os padrdes anteriores sai frustrada, assim rapidamente tive que reaprender a pensar €
reconstruir outras historias.

E uma experiéncia desconfortavel e inspiradora. Para mim o Branco comegou como um
prélogo aonde exigia uma atengdo e contemplacdo do que acontece ao redor, o que no dia-dia
estd cada vez mais dificil de conseguir, para mim ele ¢ uma preparacdo e um convite para
emergir ambiente.

A Chumbo veio para trazer o estranhamento e me tirar da zona de conforto levando-me a
encontros que talvez ndo sejam agradaveis, porém necessarios para o crescimento. No meio
da performance tive a vontade de fechar os olhos e isso trouxe uma outra percep¢ao e percebi
que a narrativa que estava tentando formular se complementava quando entrei em mim
mesma. Assim, o trabalho me afetou ndo apenas no sentido visual, mas mais sutilmente em
outros pontos do meu corpo, me levando a uma viagem pessoal. Em alguns momentos o
ambiente se torna favoravel para isso em outros as sequéncias me jogaram para um estado de
alerta e angustia que também fazem parte do nosso corpo. A importancia do corpo presente
esta clara para mim pois cada pessoa da plateia ajuda na construgdo de uma historia.

Os movimentos dos espectadores que “brincam® com as luzes e fumagas alteram o ambiente,
tornando a performance tnica. Eu fui ver esse trabalho junto com meu namorado que também
¢ a artista e instrutor de meditacdo, eu em varios momentos de angustia e deslumbramento
meu o vi meditando imerso em outro ambiente e narrativa proprias dele. Dessa forma percebi
que a performance funciona como um ‘“guia” ou um convite para nos adentrarmos em nos
mesmos e ativar nossa criatividade gerando histérias proprias.

Quando saimos do Itail Cultural demoramos um tempo para nos readaptar ao tempo
cronologico e convengdes sociais. Mas depois disso conversamos muito sobre as experiéncias
que tivemos e acho que isso ajudou também na compreensao e absorcao geral do trabalho.
Hoje, depois de alguns meses, entendo essa experiéncia imersiva como uma capsula de
suspensao de tempo e realidade.
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Eu fui também na instalacio MURK na Galeria Rabieh, mas naquele ponto para mim a
imersao foi diferente, ndo sei se porque o ambiente estava com outras pessoas conversando ou
por estar com outras preocupagdes, ndo estava 100% com a cabeca imersa naquilo. As
performances foram, para mim, muito mais potentes. Eu ndo tive a oportunidade de ver o
Cinza, mas ouvi falar muito a respeito ...

Gostaria de ver a trilogia inteira em sequéncia, acho que seria uma experiente de imersao e
autoconhecimento muito forte. Estou acompanhando pelo facebook que vocés estdo em Berlin
montando uma performance nova, HOBO, certo? Ela vem para o Brasil? Eu gostaria muito, se
possivel, de conversar mais com voc€ a respeito do seu processo criativo e das construcdes de
narrativas audiovisuais sem video (eu vim do cinema e documentario e agora estou muito
interessada nessa outra forma de contar historias) poderiamos tomar um café quando vocé
estiver aqui por sao Paulo? Muito obrigada pelo seu trabalho e por toda a inspiracao,

Beijos Vic
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Anexo E - Luiz duVa

Transcricao da entrevista #1

Tempo da entrevista: 40 min
Data: 12/04/2016
Local: Residéncia do artista — Sdo Paulo/SP

Sequéncia de frames da entrevista gravada em video — Luiz Duva

Vic: Atualmente, vocé considera luz com matéria-prima do seu trabalho?

duVa: Na verdade a luz sempre foi a matéria-prima no trabalho porque eu sempre trabalhei
com a luz mesmo quando trabalhava com video. O meu interesse inicial foi sempre o de criar
uma imagem, e usei e o video porque essa era a ferramenta que eu tinha a disposi¢do na época
quando comecei a fazer isso e era uma ferramenta do meu contemporaneo, estava proximo a
mim. A maneira com a qual eu usava o video para captar imagem na época era o VHS.
Sempre tive um pensamento que era como se eu fizesse uma escultura de luz, porque eu
escolhia naquela época o tipo de camera ¢ o tipo de tecnologia para captar a imagem em
funcdo do tipo de acabamento que eu queria dar na imagem. Obviamente com o digital,
depois de 20 poucos anos, isso se tornou parte do dispositivo. Nas proprias cameras do
celular, depois de gravar vocé tem filtros para poder fazer a manipulagdo em funcdo da luz
nesse sentido.

Os corpos (o corpo fisico, o corpo mental e o corpo psicoldgico) na verdade sempre foram a
base do meu trabalho, e para trabalhar com ele sempre usei imagem, a imagem eletronica que
na verdade € luz. Dentro dessa trajetoria eu acho que tem algumas coisas que eu acho que s@o
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interessantes. Ao mesmo tempo que eu trabalhei com esse dispositivo, pois o video que estava
contemporaneamente perto de mim, eu sempre achei ele meio limitado porque ¢ uma imagem
que precisa de um suporte, se trata um dispositivo que vai gerar uma imagem dentro de uma
superficie 2D. Ele até possui uma profundidade ou uma perspectiva que sao proprias do meio,
mas fisicamente ele gera uma superficie dupla: uma superficie plana aonde eu estou
projetando, numa tela ou em uma parede, que fica sobre uma superficie que ¢ fixa, que existe.
Ou seja, uma imagem esta se adaptando a essa superficie, mas ela a ¢ a imagem, e ndo essa
superficie.

Se trabalho com um objeto, por exemplo, a tela de tv ou um monitor, ai sim é exatamente uma
imagem que ¢ 2D, num suporte que € 3D, em perspectiva no interior do meio eletronico, do
meio fisico. Eu sempre achei isso muito limitado. Comecei a pensar formas de trabalhar com
1sso, de expandir isso. Meus trabalhos sempre foram trabalhos com esse pensamento de tentar
amplificar um pouco os limites do nivel geografico. Em 2008, fiz um trabalho chamado Preto
Sobre Preto, nesse trabalho tratei da cor preto do meio do video que nao ¢ preto, ¢ cinza. Por
exemplo, se eu tenho uma variagdo de um preto sobre uma parede no ambiente escuro ¢ luz e
essa luz ndo ¢ preta, ndo existe um preto, e dai para o trabalho eu tive que fazer varios testes e
comecei a entender que para ter o preto presente no video temos que ter luz, entdo o ambiente
tem que ser muito claro. Esse trabalho surgiu em fungdo da area gréfica, eu estava numa
vivéncia artistica no Le Fresnoy (Studio National des Arts Contemporains, Tourcoing,
Franca), eu vi uma impressao grafica na cor preta e fiquei com vontade de traduzir isso para o
video. Enfim, mas esse ¢ s6 um dos exemplos.

Acredito que o principal do meu trabalho € o uso do AfterImage, que ¢ aquele freme branco
da luz estroboscopica que estd presente no video € no ambiente. Passei a trabalhar com a
imagem descolada do dispositivo ou do suporte, fazendo com que eu tenha uma imagem
marcada na retina de quem esta vendo. A pessoa tem uma imagem branca na retina dela e
outra na tela, assim crio esse espago que ¢ um espago que permite que a imagem saia da tela
do dispositivo, que na verdade ¢ um espaco que nao existe. O cérebro que esta sendo
“enganado”, e eu estou trabalhando com as limitagdes de percep¢do do cérebro do corpo
fisico, do corpo biologico, para poder propor um outro espago. Isso vai de encontro na
verdade com a pessoa que esta assistindo, o telespectador da imagem eletronica e a imagem
eletronica que nao estd mais no dispositivo. Isso € o mais simples de tudo que eu estou
falando... Depois eu comecei a fazer isso ¢ a usar nas performances, principalmente a
frequéncia dos frames dos pulsos brancos da imagem que eu estava trabalhando. Ao vivo fui
experimentando com os pulsos, bate mais, bate menos, e com a luz estroboscopica no
ambiente fui criando esses espacos.

Depois fui ter o entendimento de que na historia da arte isso ja obviamente era usado. Os
pintores no comeco do século XX trabalhavam olhando para o sol. William Turner, vérias
vezes trabalhava ao ar livre, mas olhando o sol, e a luz que ficava na retina, depois ele olhava
para a tela e pintava luz. Depois eu fui descobrir um artista chamado Brion Gysin que
construiu a Dreamachine, criando um dispositivo que trabalha com isso ¢ induz quem esta
diante dela a entrar em um estado Alfa de expansao de consciéncia. Com essas pesquisas eu
comecei a criar coisas mais consistentes, trazendo esse tipo de trabalho e de pensamento para
dentro desse meu contexto e de criar uma imagem dentro de um espaco, fazendo com que essa
imagem na verdade toque fisicamente a pessoa. Entdo na verdade os trabalhos nos ultimos
dois anos se tornaram trabalho que s6 tem luz, ndo tem mais video porque ¢ a luz que me
interessa, quero realmente que a pessoa diante do trabalho sinta a luz no corpo, no proprio
corpo, € que a leitura do trabalho seja realmente subjetiva, pessoal. Entdo ¢ uma obra que ndo
se repete, ¢ uma obra realmente Unica, pois cada vez que a pessoa a presencia vai ter uma
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leitura nova do trabalho. Ao mesmo tempo ¢ um questionamento sobre a tecnologia, porque
eu sempre utilizo a tecnologia, como um trabalho de novas midias. Vamos dizer que ¢ um
trabalho que ¢ a tecnologia. Nesses trabalhos de luz ndo usei mais computador, porque eu
queria ir em outra dire¢do, mas ai me deparei também como a situagdo que mesmo usando
computador ele precisa de energia elétrica, me levando para um questionamento meio infantil,
mas ao mesmo tempo foi interessante.

Vic: Como que contexto vocé chegou a trabalhar s6 com a luz?

duVa: Eu ja vinha fazendo trabalhos que tinham em comum o uso da luz estroboscopica, ¢ a
partir da discussdo disso fui para a residéncia artistica rural.scapes em 2014. A minha
proposta foi levar a luz estroboscdpica e tirar ela do ambiente fechado, usando a luz nas
estruturas naturais, destacando algum pedago da paisagem, ou seja, das paisagens grandes do
espaco rural. Fui fazer um teste, ndo tinha a menor ideia do que isso podia me trazer e foi
interessante assim, porque as dificuldades existiram. Estava no meio de um pasto aberto, mas
precisava de energia elétrica, essa energia tinha que chegar de algum lugar porque o
equipamento ndo tem bateria. Mas na realidade nada disso importou, € o que foi interessante
foi que conforme eu ia destacando esses elementos, por exemplo, uma arvore, colocando as
luzes e passando o batimento de uma para outra, foi como se a arvore virasse um personagem
em movimento, porque os quadros do batimento da luz estroboscopica fazem o cérebro
entender também como sendo um tipo de Stop Motion. Em um certo sentido vocé pode
construir um objeto que esta parado e fazer ele se movimentar através do movimento da luz.
La também fiz outros experimentos que foram interessantes, trabalhei com LED, também com
luz que piscava, mas fazendo o contorno das montanhas. Foi bacana porque o que mais
interessava num certo sentido era esperar para que aboboda celeste girasse e se completasse
com 0s pontos que eu tinha deixado nas montanhas. E isso deu certo, e foram se abrindo mais
possibilidades para usos da luz.

Saimos de 14 com a demanda de fazer uma exposicao. Fiz um prototipo com uma projecao de
luz estroboscopica dentro de um cubo branco. Depois disso eu fui fazendo outras coisas e
tendo oportunidades de mostrar trabalhos, numa dessas oportunidades evolui a pesquisa e fiz
o primeiro teste valendo, que foi no sistema Ecos (2014), que era uma instalagdo pensando
num lugar que tivesse uma tela branca que refletisse a luz no olho da pessoa.

Vic: Como se deu o processo criativo dessa instalagao?

duVa: Nao me lembro... eu sabia que eu tinha que trabalhar luz com um ambiente fechado,
mas em detalhes nao lembro. Lembro do por qué de ter escolhido fazer no ambiente e usar
uma tela de metacrilato, que foi uma escolha em funcao inclusive da histéria da arte e da
fotografia, pois esse tipo de material é usado por fotdégrafos para fazer as suas ampliacdes.
Mais do que isso eu precisava de uma tela realmente que fosse brilhante. O uso dessa tela foi
interessante porque ela ¢ branca, e o branco ¢ a cor mais dificil de vocé fazer impressao ¢ a
mais cara também, pois gasta muita tinta. Esse tipo de desenvolvimento e do processo ¢
interessante para mim porque isso sempre acontece, na verdade. Eu trabalhava com o meio do
video e tentando expandir um pouco os limites dele, e ai quando eu fui fazer a impressao em
quadros dos frames do video tive que fazer a mesma coisa, porque o que eu fazia no meio
eletronico nao era possivel de fazer quadros impressos. Depois quando eu fui fazer no
metacrilato foi a mesma coisa. Mas sobre o processo criativo da obra em si, os trabalhos, ¢ as
instalacdes especificamente sempre partiram de imagens, eu vejo a uma imagem, sinto a
imagem e ai vou construir a instalacdo para fazer imagem. Durante anos eu falei que meu
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trabalho propde a transcendéncia, porque era o que eu sentia quando eu vi uma imagem
dessas e trabalhava para refazé-la em video. Quando eu comecei a trabalhar s6 com a luz eu
ndo tenho mais esse registro de ter visto uma imagem. O que acabou acontecendo com esse
trabalho ¢ que ele deixou de ser s6 um trabalho artistico, ele existe dentro das performances,
que sdo vivéncias, que acontecem dentro do museu ou usando prédio do museu. Mas ele
também migrou para o estudo especifico das frequéncias sonoras e das luzes, porque ¢
constituido por duas telas brancas e luz colorida. Cada vez mais eu entendo que o trabalho
com a luz ¢ um trabalho que eu tenho que realmente me aprofundar, e cada vez que eu faco eu
tenho um entendimento diferente do que ¢ esse aprofundamento, porque ndao pode ser
simplesmente um aprofundamento de fundamento técnico, ndo pode ser apenas cientifico, ele
¢ um trabalho baseado muito mais na intuicdo do que na pratica técnica, embora eu tenha o
entendimento da fisica ¢ da quimica das cores. Quando se junta ¢ faz tudo ao vivo, dando os
estimulos da luz piscando, quando eu estou com a frequéncia da luz batendo e dou a inser¢cdo
de luz colorida dentro deste conjunto de luz, ainda temos todo o estimulo das frequéncias
sonoras. Com as bases de som juntas temos muitos estimulos, ¢ ¢ a orquestracdo dessa
quantidade de estimulos no momento adequado que vai construindo trabalho. Sdao como
chaves, como por exemplo quando a frequéncia de uma terca de trés notas especificas €
tocada, sabendo que essa uma chave sonora vai abrir € proporcionar as pessoas um
relaxamento profundo. Junto com isso percebe-se uma outra chave de luz.

Vic: Para vocé entdo fazer as performances e fazer as instalagdes sdo coisas completamente
diferentes?

duVa: Na verdade fazer a vivéncia dentro da instalacdo no espago expositivo € na verdade a
continuagdo, eu sempre quis fazer isso desde a primeira que participei no sistema Ecos, s6 que
14 era uma sala muito pequena. Eu fiz com duas pessoas. Eu sempre tive interesse de criar um
ambiente expositivo e nele fazer a vivéncia.

Entdo esse trabalho que se chama Espago Alterado foi decorrente da propria residéncia
artistica porque ao iluminar essas paisagens naturais eu entendi que tinha que trabalhar com
duas luzes estroboscoOpicas batendo em frequéncias diferentes uma do lado da outra. Quando
eu fiz esse teste dentro do Paco das Artes eu ja tinha usado isso, duas luzes estroboscopicas,
projetando uma imagem no meio. Af eu tirei as imagens e deixei s6 a luz. Tive a ideia de usar
uma tela branca, mas na verdade meu processo criativo foi nesse fazer, todo esse processo se
liga a pratica porque esse trabalho também teve uma coisa que eu achei interessante, pois nao
queria usar a tecnologia, nao queria usar computador ou fazer uma programacao de maquina,
ndo queria usar sensores ou nada disso. Entdo eu trabalhei com pecas, duas luzes
estroboscopicas, e uma colorida. Fiz varios testes para entende o refletor, a estroboscopica ¢ a
superficie para rebater essas luzes. Eram pecas, mas meu trabalho ndo existia. Na hora da
montagem do trabalho foi nessa primeira vez que fiz isso, nos sistemas Ecos da Victor Civita.
La tivemos 2 dias para entender o trabalho e programar as luzes. No site especifico que foi
feito no lugar a programacao foi passada para uma mesa de luz ao invés de computador, ¢ foi
feita a programacao. Passei 2 dias entendendo o que a luz fazia com o corpo, entdo ¢ uma
experiéncia que sO faz sentido no fisico. O fisico de quem recebe ¢ o que faz o trabalho, sdo
experiéncias, na verdade sdo etapas. Eu gosto muito disso de ter o audiovisual vivo, o
audiovisual ao vivo parte de uma idéia. Quando temos um conceito do que vai ser
desenvolvido fazemos um roteiro, a produc¢ao da gravacdo, mas nao temos nada, foi gravado,
mas ninguém viu. Ai temos toda preparagao desse material que foi captado em fun¢ao do
pensamento do que queremos desenvolver através do uso de um software especifico, ou
criamos um software para isso, preparamos e ensaiamos tudo, mas ninguém viu nada. Chegou
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no dia da inauguragdo da premicre e vamos apresentar, dai temos as pecas todas a disposi¢ao,
e ¢ feita a articulacdo ao vivo desse material como se fosse a primeira vez. E uma primeira
vez e cada vez que uma peca audiovisual ¢ repetida estamos novamente articulando essas
pecas, colocando umas e tirando outras, e com isso vamos tendo mais controle sobre esse
conteudo. Para mim isso sempre foi uma parte motivacional muito grande. Quando eu vou
para o ambiente expositivo para fazer uma vivenciam uma performance dentro dela também ¢
uma série de pegas que eu tenho a disposi¢ao. Penso no ambiente, no espago, penso como
imagem vai se dar através de varias escalas diferentes dentro desse espago. Ja fiz muito uso de
imagens € atengdo para as pessoas € geralmente ela tem uma leitura inicial que tem que ser
impactante, isso € importante pois depois diante da obra ela tem outras leituras do trabalho.
Com a luz ainda ¢ proporcionado mais do que isso, porque a luz ndo € uma imagem realista,
ela ¢ uma imagem por natureza subjetiva. Conseguimos ver a luz porque temos o sistema
perceptivo, através dos sentidos vemos a luz, que ndo ¢ a mesma luz para mim ou para voce.
A cor percebemos ¢ estabelecemos, por exemplo, verde e vermelho, esse vermelho para mim
¢ de um jeito e para voc€ € um outro sistema de percep¢ao. Entdo fago um trabalho pensando
nisso, pensando em lidar com essas diferencas de percepgdo entre as pessoas, sempre para
mim foi uma meta e assim eu gosto.

Além disso, as pessoas diante do trabalho, de olhos fechados, comecam a ver padrdes dentro
dela, dentro da mente. Assim esses padroes sdo totalmente subjetivos e t€ém a ver com o
sistema perceptivo da pessoa e do seu sistema todo de fundo mental. A jun¢do dessas pecas
todas estdo todas disponiveis. E essa realmente a forca desse trabalho, o que ¢ interessante ¢ a
pessoa ver o trabalho pela primeira vez e ter uma leitura, sem se dar conta dessas diferentes
camadas de informacao que estdo disponiveis. Quanto mais imagens a pessoa v€ através de
uma vivéncia dessas dentro de um ambiente expositivo em cerca de uma hora uma hora e
meia e se deixar levar ai ela comeca a ter a leitura dessas quantidades de camadas. O meu
estudo tem que ser nesse sentido agora, em como fazer encadeamento disso, porque ¢ uma luz
que tem ritmo, que tem frequéncia e intensidade, entdo como conduzir essa luz de uma
maneira que ndo seja dentro de um padrdo de um formato ja existente ou como um concerto
de uma peca so, que seja relativa ao que as pessoas estdo vendo ou sentindo.

Vic: Como vocé vé a luz nessa relagdo com o espaco e com o tempo?

duVa: O espago, tempo e 0 som sao partes dessas pecas que estdo disponiveis. Nao temos
apenas a luz nesse espago e nesse tempo, o som também esta 14, e a juncao do som com a luz
faz a manipulacdo do tempo e do espaco. E muito frequente assim vocé fazer um trabalho de
uma hora e meia e as pessoas falarem que se passaram 10 minutos. E a conducio da pessoa
para um outro espaco-tempo. O espaco interior ndo ¢ s6 o espaco expositivo, fisico, mas
ocorre principalmente em fungdo da luz nos espagos interiores do espectador quando ele fecha

os olhos. As coisas ndo estdo separadas, sao pegas juntas.
Vic: Vocé enxerga espectador também como parte dessas pecas?

duVa: O trabalho s6 existe porque tem alguém diante dele. Isso ¢ importante porque todo o
sistema perceptivo que € corpo, os cinco sentidos € a mente ¢ o que vai perceber o trabalho. O
trabalho s6 existe porque tem alguém diante dele. O trabalho ¢ pensado para que a pessoa
sinta na verdade o seu proprio corpo, e sair do estado de dorméncia. E a propria consciéncia: a
consciéncia que quanto mais afinamos mais conseguimos sentir melhor o que o trabalho
proporciona. Isso nesse tipo de trabalho com a luz batendo no corpo da pessoa.
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Vic: Por ultimo, uma pergunta mais técnica sobre o registro desse trabalho. Vocé tem
dificuldades?

duVa: Nao so desses trabalhos, mas de todas as performances. Sao trabalhos muito dificeis de
serem registrados porque ¢ impossivel reproduzir o que aconteceu ali no momento, e registrar
a luz com esse nivel de batimento sobre os corpos. As cameras nao conseguem dar conta do
batimento, entdo a documentagdo ¢ um mero registro do que aconteceu, mas ndo consegue
nem de longe chegar perto de transmitir para quem esta assistindo a documentagdo o que o
publico que estava la sentiu fisicamente. Para que isso acontecesse a pessoa que fez essa
documentacao teria que fazer um trabalho de arte, pensando em recuperar esse sentimento e
essa sensagao da pessoa diante do trabalho e passar isso, ou seja trabalhar com a linguagem do
audiovisual de uma maneira que quem tivesse depois assistir a documentagao sentir o mesmo.
E dificil de ser feito, mas é possivel.



145

Anexo F - Luiz duVa

Entrevista #2

Tempo da entrevista: 35 min

Data: 08/12/2016

Local: Residéncia do artista — Sao Paulo/SP

Sequéncia de frames da entrevista gravada em video — Luiz Duva

Vic: A tltima vez que conversamos foi um margo, antes de vocé ir para o Nepal. Falamos
sobre a obra Espago Alterado e das Vivéncias que comegaram na Victor Civita - Visualismo
no MAR - e depois no MAC, que na minha visdo culminaram para outras pesquisas. Eu
gostaria de conversar um pouco sobre isso, sobre o que aconteceu nesse meio tempo

duVa: Os trabalho de arte pararam ai, pois eu fui viajar e fiquei 3 meses no Nepal, fiz um
milhdo de coisas 14 (nenhuma ligadas a arte), depois eu voltei e fiquei 3 meses no Peru fui
para estudar som, o som curador, e voltei faz 1 més.

Vic: Vocé ndo acha que esses trabalhos pos viagens se relacionam com o seu trabalho
artistico?

duVa: a unica coisa que tenho certeza ¢ que, dentro da minha trajetéria, dentro do meu
caminho, o video tinha fechado um ciclo antes de ir para o Peru. Quando eu voltei do Nepal
eu sai da Mostra LIVE CINEMA formalmente, ndo iria ter a Mostra naquele ano, entao eu
senti que fechou um ciclo mesmo.
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No Peru eu conheci um documentarista que me pediu para levar as tigelas para fazer uma
trilha para o filme dele. A primeira coisa que eu falei era que eu ndo era musico, e ele falou,
‘0timo, meu video também nao ¢ um video normal, ¢ um video medicinal’. Um video que se
passa dentro de um templo em um sitio arqueologico chamado “Chavin de Huantar”. Esse
lugar ¢ o ber¢o da civilizagdo peruana e de toda a cosmovisao peruana de 1500 anos a.C.
Tudo surgiu dali, e o video dele ¢ sobre uma sacerdotisa iniciando uma jovem, ele s6 tinha o
trailer e eu achei que tinha tudo a ver, quando ele falou para mim que era um video medicinal
e que esperava que as imagens do video pudessem atuar nos corpos das pessoas (essa € mais
uma interpretacdo minha do que a dele). Ele esperava isso, que como medicina o video
poderia atuar nas pessoas, ai eu me abri para essa experiéncia e foi realmente muito forte. Eu
nem conhecia ele, conheci ele num dia e no outro eu ja estava 1. Entramos as 4 da manha no
templo do Som e do Achiuma (achiuma Sao Pedro um cacto que ¢ usado para a expansao da
consciéncia). La ¢ o centro de peregrinacdo que ¢ considerado o maior até hoje de todos os
Andes e as pessoas vao para la por que acreditam que ele € como se fosse um oraculo. Tinham
cerimonias, € o cacto Sao Pedro e a mitica (que ¢ uma semente) sao usados. Entramos as 4 da
manha, fizemos a cerimonia do achuma e eu toquei tigela em 2 lugares do templo. Era s a
gente numa parte externa ¢ depois numa galeria interna, que € a uma parte que realmente tem
uma acustica incrivel. O filme se chama Peregrina e o diretor se chama Carlo Bressia.

Isso tem uma ligacdo com uma outra histéria que aconteceu no Nepal. Fui para um ashram
(monastério budista de meditagdo) para ficar apenas um més ¢ fiquei 55 dias. Eles tém uma
veia sonora e foi 14 que recebi as tigelas e comecei a estuda-las, e no ashram na fiquei
trabalhando com um guru. Uma das coisas que ele falou antes de eu ir embora foi:

- Vocé trabalha com audiovisual?

- Trabalho. Trabalhava ...- respondi

- Entdo da préxima vez que vocé vier vai fazer um audiovisual ligado ao divino.

Ele acredita que seja possivel, e eu sempre acreditei nisso, na verdade meu caminho sempre
foi esse. Ou seja, hoje em dia para mim nao tem nada acontecendo, mas os mesmo tempo
essas pecas estdo comecando a se juntar. Eu ndo tenho a menor ideia de para onde vai meu
caminho. Sei por exemplo que os assuntos das frequéncias tomaram um rumo mais
terapéutico, que ao mesmo tempo também faz parte das performances. O interessante ¢ que
essas tigelas de metal sdo tigelas que existem como uma pratica de mais de 4000 anos, se trata
de uma ciéncia. O som ¢ uma ciéncia, a curva sonora ¢ uma ciéncia. Quando eu fui ao Nepal
tive uma iniciagdo espiritual ligada ao som, tive o entendimento de que o som que conecta
diretamente com a alma.

No Peru eu tive uma outra vivéncia com outro mestre, que ¢ um maestro incrivel dedicado ao
som. Ele me falou claramente que o caminho do som ¢ a busca da esséncia, e que meu
caminho tocando o som ¢ ajudar as pessoas a entrar em contato com a esséncia delas proprias.
O que tem sintonia com o que o guru falou para mim sobre o que fazer da vida com o
audiovisual.

Em uma se¢do particular do atendimento com as tigelas o que tem acontecido ¢ que as
pessoas ndao veem com uma questdo fisica, ‘ah, eu quero tratar meu rim, meu figado’-
existem sim toques especificos para tudo isso- mas o que tem acontecido € que as pessoas
veem para fazer esse aprofundamento mesmo. Nesse sentido, o tocar nunca ¢ 0 mesmo para
todas as pessoas, obviamente existe um protocolo de como fazer, como comegar a sessao ou
de pelo menos como dispor as tigelas, pois cada uma tem uma nota e uma frequéncia que €
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dedicada a alguma coisa, € como uma alquimia de som, o que em certo sentido ¢ proximo da
manifestacio artistica. E interessante por que eu sinto que isso muito ligado ao uso da palavra
que cura, que reequilibra, de reconecta.

Comecaram a surgir novos experimentos com outras pessoas, tem uma pessoa que faz
experiéncias comigo que toca gongo, que ¢ outra frequéncia sonora e eu toco as tigelas, mas
com ele a alquimia ndo acontece, com ele ¢ um encontro sonoro que eu fico bem perdido, por
que eu ndo sou musico, e ndo adianta querer ser, 0 nosso encontro ndo vai para esse lugar,
nao tem certo ou errado, € apenas outro lugar. Tem uma outra pessoa que faz rebirth, que ¢
uma técnica que respiragao consciente que esta diretamente ligada a espiritualidade toda.

Vic: Agora seu trabalho estd se transformando para a questdo da cura? Antigamente seu
trabalho artistico também era voltado a isso? Como voce v€ isso?

duVa: Em um certo sentido meu trabalho sempre foi esse, s6 que no comego era so6 voltado
para mim. Eu comecei a fazer videos em 1986 (fazem trinta anos), o primeiro video que eu
fiz tinha 21 anos. Eu sentia na época que eu tinha que fazer os videos, nao tinha como ser do
contrario, era fazer ou morrer. Eu fazia e lidava com uma questdo especifica minha, dai eu
sentia que essa questdo era trabalhada, eram videos completamente inconscientes, eu nao
sabia nada sobre videos ou sobre audiovisual, eu simplesmente fazia uma imagem e criava
aquela imagem, ou eu tinha visto aquela imagem antes ¢ era como eu estava me sentido. So
que depois de alguns meses depois de ter trabalhado aquela questao aquilo voltava, por que
nao estava resolvida. Era um trabalho superficial de sintoma mesmo. Sempre teve essa
funcdo, mas ao longo dos trabalhos e ao longo dos anos eu fui tendo mais controle, e ai
deixou de ser um trabalho sobre mim para se tornar um trabalho universal, ou seja, cada
pessoa diante daquele trabalho, da obra, da arte e da imagem tem uma interpretacao propria,
uma leitura e um impacto, cada um recebe aquela imagem de uma maneira. E isso o Carlos
Bressia entende como video medicina, e eu entendo dessa maneira, mas na verdade sempre
foi 1sso. O que acabou acontecendo ¢ que fui me afastando um pouco do circuito de arte, por
que esse circuito para mim sempre foi um gatilho para se fazer um trabalho, era o que
disparava, pensava “ali eu vou conseguir mostra a minha visao*. Nesse ano aqui no Brasil no
circuito de arte deixou de ter, em fung¢do da crise econdOmica, um monte de coisas que
existiam como exposi¢des que fomentavam esse tipo de trabalho. Entdo a minha transi¢ao foi
meio natural, e faz anos que eu sei que meu caminho ¢ juntar essas pegas.

Se falarmos sobre a arte podemos perguntar, ‘o que ¢ arte o que ¢ a espiritualidade na arte? o
que ¢ cura ?°. Pode ser uma variedade de coisas. O meu trabalho ¢ 0 meu caminho de vida ¢
conseguir sair do abstrato disso e conseguir fazer algo com isso. Com o som tem sido assim
nesse momento, ¢ a luz tem se abrindo aos poucos para essa caracteristica, mas sao coisa que
sd0 muito misteriosas, nao sdo conhecimentos disponiveis- muitas vezes sdo conhecimentos
ancestrais que ja tivemos ¢ que e perderam. Nao existe escola dessas coisas. Por um lado,
podemos usar Arte e a Historia da Arte para ver que ja teve uma série de pessoas trabalhando
com isso, isso nao ¢ novidade, entdo o que ¢ possivel de ser feito ¢ ver os exemplos de
pessoas que ja fizeram isso, como fizeram no contexto em que estavam. Hoje em dia nesse
contexto da minha vida ¢€ isso, eu nao tenho uma escola para me apoiar, mas eu posso ir atras
de um xama, de um maestro ou de uma outra cultura que usou isso, € trazer um pedaco para a
minha vida ¢ para a minha manifestacdo, para as ferramentas artisticas que eu uso e para as
outras ferramentas. Sempre foi o0 mesmo caminho em um certo sentido, vocé tem razao. Parei
de fazer produtos de arte no momento ¢ verdade, mas isso ndo quer dizer que daqui um meés 2
ou 6 meses eu nao faca um trabalho novo, entendeu?
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Vic: Eu queria perguntar sobre como vocé vé as performances se tornarem vivéncias, como
ocorre no Suspensao.

duVa: As performances comegaram a se tornar vivéncias , ou eu comecei a entende-las
como vivéncia na questdo da duragdo. Ao fazer com que a pessoas que estd diante da
performance, que ¢ uma manifestacio completamente efémera, possa nao somente estar
diante do trabalho, e sim estar voltada para ela. Isso ja vinha com as instalagcdes também, se
pensarmos no ambiente de arquitetura de uma instalacdo para uma imagem, criando um
espago que consiga quebrar o que a pessoa €. Por exemplo, uma pessoa que vive em Sao
Paulo, esta vivenciando uma situa¢ao urbana, correndo para cima e para baixo, e fica apenas
diante da obra de arte. Eu comecei a entender que sé isso ndo bastava. Para mim sempre foi
importante o impacto da imagem sobre a pessoa, entdo comecel a construir espagos que
quebrassem 1isso, ou seja essa diferenca entre estar no exterior e estar no interior. Esse foi o
primeiro passo para se chegar nas vivéncias, foi uma coisa natural para chegar nessas
situagdes, por que eu fazia a performance durar, 5, 30 minutos e acabou e era aquilo, comego,
meio e fim e pronto. Foi natural assim comecar a pensar no tempo estendido, o Suspensao ¢
exatamente 1sso, ndo ¢ nem ao vivo, ¢ eletronicamente programado, mas tem essa proposta do
tempo da imagem e do som estendidos, para que uma pessoa entre nesse tempo. Essa € a base
do trabalho, e a idéia de uma vivéncia do tempo distendido, onde eu possa conduzir a pessoa
durante um tempo e a pessoa também tem a autonomia para entrar e sentir. Os sons com suas
frequéncias atuam de 2 maneiras, uma delas ¢ simplesmente ofertando o som e a outra ¢ que
quem vai direcionar o som ¢ a propria pessoa, € o corpo da pessoa que direciona o som para
aonde esta precisando. Em cada pessoa o som vai atuar de maneiras diferentes. Isso ndo ¢
uma coisa que eu estou falando sem conhecimento, eu estou usando frequéncias que partem
de uma tigela que ¢ de silicio e oxigénio, € isso vai acontecer, ¢ cientificamente provado. Com
as tigelas de metal essa atuag¢ao ocorre de outra maneira, eu posso atuar positivamente, se eu
quero trabalhar uma parte do corpo especifica ou se quero criar tal situacdo, eu consigo fazer
1ss0, eu consigo dirigir a pessoa, e tenho ferramentas para dirigir o que eu quero fazer. Queria
dar um exemplo que aconteceu nessa viagem sobre vivéncias, mas eu esqueci.

Vic: Vivéncias e questdes artisticas.

duVa: Lembrei. Por exemplo, tem esse templo no Peru que ¢ o templo do Som. Os
arquedlogos acham que ¢ o templo do som pois 14 foram achados nas escavagdes o que eles
chamam de contuto, que sao conchas que era usada. Teve um trabalho de arqueologia acustica
de uma escola americana que mapeou toda a parte sonora do tempo, e tem uma parte do
templo que durou 800 anos. O templo fica em um sitio arqueoldgico com varios outros
templos, ¢ um deles ¢ enorme, com galerias que sdo subterraneas. Essas galerias sao
totalmente acusticas, e dentro ha um sistema de ventilagdo e de agua, pois eles acreditam que
0 som na agua ¢ como se fosse um mantra, portanto ficava uma frequéncia em um lugar tanto
da arquitetura quanto da sonoridade, que eram usadas para quebrar completamente o ego das
pessoas. Era um oraculo. Existe ali uma peca que se chama Lanzon que tem 5 metros de altura
e estd em outro templo. E a Gnica peca das Américas que foi achada e estd no mesmo lugar até
hoje. Apods entrar numa série de galerias subterraneas as pessoas ficam diante dessa peca, que
¢ como uma alianga de pedra que tem a figura de um homem bicho, ¢ uma divindade que faz
a conexao com a terra € o cosmo. Eles tomavam a planta e faziam os rituais para ficar diante
da pega. SO que para chegar na langa ¢ preciso passar por essas galerias, eu entrei 14 e me
senti completamente claustrofobico, sem ar e com medo, foi bem dificil chegar 1a, era uma
salinha pequena. L4 eu toquei de novo. Mais tarde depois eu fui ler sobre aquele lugar e vi
que ele havia sido construido exatamente para isso, para podermos ter a vivéncia € preciso
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passar por toda essa parte arquitetural do espaco do templo, que foi pensando para quebrar o
que a pessoa €, € o que ela trds , ou seja, para ir quebrando a sua mente , a mente vai sendo
perdida, e com ela os parametros que ela estd acostumada de seguranca, entdo se perde a
nocao de espago e tempo, a nocao fisica, at¢ ao ponto em que cheguei diante da peca , que ¢
esse eixo de conexdo. Eu tive a vivéncia, e mais do que isso. O que a arte faz num certo
sentido? Isso tem sido feito em um sitio arqueologico, para onde milhares de pessoas
peregrinam para passar por essa experiéncia incrivel.

Eu enxergo isso como uma experiéncia artistica também. Entendo a experiéncia artistica
como sendo uma transcendéncia, transcender quem somos, transcender nossos corpos,
transcender tudo. E estar diante do divino. E por isso que para mim a base do trabalho sempre
foi a imagem. Eu nem tinha essa consciéncia, mas sempre foi a busca da imagem, uma
imagem que proporcione isso. Por exemplo ao vermos um trabalho do James Turrel que ¢
feito dentro do observatério dentro do vulcdo temos isso... E deixar uma obra para o resto da
humanidade. Porque para mim ¢ fascinante. O templo Chavidio Muatata , tem 3 mil anos
ninguém sabe o que acontecia 1a. 3 mil anos ndo sdo nada. As pirdmides t€m, 3.000, 4.000
anos ¢ estdo desaparecendo, daqui a 10.000 serdo um monte de areia e acabou. A gente ndo
sabe o que eles faziam ha 4.000 anos atras. O James Turrel fez o observatorio dele que vai
durar 5.000 anos, se durar, e depois sumiu. Isso ¢ muito fascinante. As obras de arte, esses
trabalhos que misturam arquitetura, astrologia, espiritualidade ¢ medicina sdo ferramentas
para a gente ter fagulhas de contatos com o divino. Quando uma pessoa que esta nesse contato
com o divino 24 horas diz que € possivel fazer um audiovisual que seja uma ponte para isso, €
interessante, ¢ um caminho. S3o caminhos de vidas, porque eu vinha pensando muito nisso.

Vic: A ultima coisa que eu anotei aqui € a questdo de como trazer a luz de volta para as
vivéncias das frequéncias. Voce vislumbra isso?

duVa: Eu tenho usado a luz. A luz ¢ uma coisa que eu tenho que aprofundar e estudar. Tem
uma pessoa que trabalha com isso na Suica que daria para ir para la estudar se eu tivesse
10.000 dolares. Ele se chama Fabian Mama, e trabalha com frequéncia sonoras e frequéncias
luminosas para a cura. http://tama-do.com/roothtmls/aboutfabien.html

O que eu acabei entendendo € o seguinte: hoje nos trabalhos que tenho feito eu tenho usado
luz, e consegui usar a luz de uma maneira que esta afinada com a parte sonora. Antes eu
estava sentido que eu nao conseguia tocar as tigelas e tocar a luz ao mesmo tempo. Eu sei que
¢ um caminho, que tem uma fun¢do, mas eu nao tenho o dominio técnico, principalmente da
luz estroboscopica. Existe o flicker em Cinema na Histéria da Arte, mas essa parte cientifica
unida a parte metafisica ndo tem estudos. Sei que se eu trabalhar de 8 a 12 hertz eu posso
disparar epilepsia foto sensitiva na pessoa, mas eu quero construir € ndo destruir o espectador.
Existe um trabalho em cromoterapia que ¢ de dificil constatagdo sobre o que realmente esta
trazendo de beneficio. Por exemplo quando dizemos que o ‘azul acalma’. O que realmente
aquela frequéncia daquele azul, daquela onda esta trazendo para o corpo fisico ou para o
emocional e mental da pessoa ndo tem como sabermos. Nao tive acesso a esse conhecimento
por que eu estudei pouco, entdo eu comecei a usar isso de uma maneira diferente. Comecei a
tocar as frequéncias e tenho usado a luz de uma maneira mais calma, com presets que eu
tenho dominio. Principalmente nos trabalhos de respiragdo em sessdes pequenas de 7
pessoas, todas falam que o som das frequéncias e as frequéncias da luz ajudam muito no
trabalho de aprofundamento da respiracdo. Eu sinto a mesma coisa que senti quando eu fui
para o Nepal. Fui para 14 dizendo que estava estudando as tigelas de cristal ha 2, 3 anos. Eles
estao estudando isso hd 4.000 anos. Que bom nao saber nada e si mesmo. Sempre foi assim.
Uma informag¢do mais pratica do que académica € uma escolha, entdo ¢ 6timo se sentir assim,
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ndo sabendo de nada e redescobrindo tudo de novo. Mesmo com o video tenho me divertido,
eu achei que eu nunca mais fosse pensar em video e agora o video esta voltando para a minha
vida totalmente ligado a isso, e eu estou aberto, entdo se eu tiver que fazer , farei com outro
olhar e de uma outra maneira. Com a luz é a mesma coisa, mas com ela estou mais no inicio
ainda.



