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			Prefácio à edição brasileira


			A tradução deste livro foi realizada a pedido e pela insistência de um grupo considerável de iluminadoras e iluminadores brasileiros que tiveram a oportunidade de conhecer e ouvir a professora Véronique Perruchon quando de sua passagem pelo Brasil em 2019, graças a um projeto proposto por mim com o apoio do Escritório de Relações internacionais da Unespar e recursos da Embaixada da França e do Instituto Francês no Brasil, das Alianças Francesa de Curitiba e Florianópolis e das universidades envolvidas no projeto.


			O circuito de palestras e lançamento do livro Noir: lumière et théâtralité pelo Brasil foi realizado entre 22 de agosto e 6 de setembro de 2019, passando pela Universidade de São Paulo; Universidade Federal de São João del-Rei (UFSJ); Universidade Federal de Ouro Preto (Ufop); Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN); Universidade Estadual do Paraná; e Universidade Estadual de Santa Catarina.


			Depois dessa turnê acompanhando a professora Perruchon e traduzindo suas palestras, eu tive a oportunidade de realizar meu doutorado-sanduíche no programa de pesquisa Lumière de Spectacle, dirigido por ela na Universidade de Lille, França, quando pude conhecer melhor seu trabalho, sua pesquisa e sua prática docente no Centro de Estudo das Artes Contemporâneas. Pude ainda, nesta oportunidade, acompanhar a pesquisa de seus dois orientandos e participar da organização e como palestrante do Colóquio Lumière Matière realizado na Universidade de Lille, na Universidade de Pádua e na Fundação Giorgio Cini, em Veneza.


			Além do estágio de pesquisa e de sua orientação na conclusão da minha tese, tenho desenvolvido, com a professora Perruchon, várias outras atividades e projetos, como a escrita de um artigo conjunto para a III Conferência da European Association for the Study of Theatre and Performance (Eastap), uma entrevista para o canal do YouTube Da Ideia à Luz, a tradução de um artigo para a revista Urdimento, do Ceart da Udesc, e a colaboração internacional em aulas de Iluminação Cênica ministradas por mim na Unespar e por ela na UdL.


			Assim sendo, foi uma honra e um prazer, para mim, a oportunidade de traduzir esta importante obra, que trata, tão profundamente, da história e da estética do blecaute, um tema de profundo interesse de profissionais, pesquisadores e estudiosos da iluminação cênica no Brasil. Foi também um grande desafio, considerando as especificidades do vocabulário técnico do teatro e da iluminação cênica, sua história e suas características. A escolha de cada palavra, termo ou expressão revelou-se um desafio em particular, a começar pelo título e tema da pesquisa, o blecaute. Até chegar à decisão de usar esta grafia, com a ajuda de uma dedicada participante de uma de minhas oficinas, foram muitas as dúvidas e os dilemas, iniciados pela resistência em empregar um termo em inglês, o “blackout”, como nos referimos a ele em nosso meio profissional no Brasil, na tradução de uma obra original em francês, considerando ainda a opção pessoal em evitar o uso de anglicismos quando me expressando em português. Tomada a decisão pelo seu uso, depois de reconhecer a adoção oficial do neologismo “blecaute” em língua portuguesa, eu ainda me deparei com outra questão difícil de resolver: o fato da palavra “noir” em francês poder ter, dependendo do contexto, diversos significados e diferentes possibilidades de tradução para o português, desde, simplesmente, a cor preta, até outros termos correlatos, como negro, escuro, escuridão, obscuridade e trevas. Em diversos momentos, mais de um termo parecia possível de ser empregado, enquanto que em outros se tornava quase impossível definir qual era o mais adequado. No entanto, foi com muito carinho pelo texto original e respeito pela pesquisa da professora Véronique Perruchon, recorrendo até mesmo à própria, em algumas circunstâncias, que eu concluí a difícil e honrosa tarefa de traduzi-la. Assim sendo, eu espero profundamente poder contribuir, com a conclusão e publicação desta tradução, dado seu importante conteúdo, com a pesquisa e o aprimoramento de estudantes e profissionais da iluminação cênica, da cenografia e das artes da cena em geral.


			Prof.ª Dr.ª Nadia Moroz Luciani


			Professora, designer e iluminadora cênica (Unespar)


		


	

		

			Introdução


			Eu me lembro, em 1985, do espetáculo Le Festin de l’ombre1, uma adaptação de La Légende des siècles, de Victor Hugo, que o diretor, apaixonado pelas palavras, escreveu e produziu durante esse ano inteiramente dedicado ao centenário da morte do poeta. Eu criei a luz para esse espetáculo com uma obsessão: trabalhar o blecaute. Os desafios eram ir além da penumbra convencional que ainda permitia ver os atores, esculpir a profundidade do blecaute, trabalhar sua matéria, experimentar sua espessura. Levada pelas palavras de Victor Hugo, povoadas de claros-escuros, e por suas enigmáticas pinturas a nanquim, essa pesquisa tentou restaurar os mistérios das trevas por meio de breves lampejos. O palco continha enormes praticáveis cheios de frestas que permitiam possíveis áreas de sombra. Ele fazia pensar na obra do cenógrafo pintor Pierre Leloup2, que, pelas criações e colaborações com Michel Butor3, explorou sobre a tela os claros e escuros da profundeza das palavras. Apesar de tudo, o blecaute, profundo, fundamental e obsessivo, permaneceu inalcançável.


			Hoje nós fabricamos o blecaute. Nós o esculpimos, usamos, sublimamos. Na pintura, o Outrenoir de Pierre Soulages é o seu arquétipo, enquanto, no palco, o blecaute tornou-se uma das características essenciais e uma assinatura do gesto artístico contemporâneo. Quem já assistiu a um espetáculo de Joël Pommerat pôde vê-lo; quem teve contato com a estética de Claude Régy o viu de perto; quem assistiu a uma dança Butoh experimentou sua profundidade. O blecaute do palco é contagiante, penetrante, reflexivo, denso, fosco, fluido, imaterial... fascinante. Na obra Éloge de l’ombre, o escritor japonês Junichiro Tanizaki diz “Acredito que o belo não é uma substância em si, mas nada além de um desenho de sombras, um efeito de claro-escuro produzido pela justaposição de várias substâncias”4. Este trabalho se propõe a estudar e conquistar esse blecaute multifacetado. É percorrendo os graus e as camadas que constituem a complexidade do blecaute que nos aproximaremos do abismo da caixa-preta do teatro para tomar sua medida e experimentar sua enigmática beleza.


			A luz do blecaute


			Claro, falar do blecaute não é possível sem falar da luz. Como reveladores um do outro, eles andam de mãos dadas. É recente o interesse pelo campo da pesquisa em iluminação cênica, e eu ressalto aqui os trabalhos na França e no estrangeiro que contribuíram para valorizar esse elemento cênico, oferecendo dados históricos e técnicos, dos quais minha bibliografia no fim do livro é reveladora. Nesta introdução eu citarei apenas algumas obras, começando pelas de iluminadores encarregados da formação de estudantes de iluminação, como François-Éric Valentin, cujo livro Lumière pour les spectacles5 se apresenta como uma ferramenta de formação geral no campo da iluminação; e Christine Richier, em Le Temps des Flammes6, em um viés mais histórico. Recentemente, a tradução da obra do italiano Fabrizio Crisafulli, Lumière Active, poétiques de la lumière dans le théâtre contemporain7, escrita em 2007, propõe uma síntese histórica e estética. Obviamente, eu não posso deixar de mencionar a grande obra de Henri Alekan, Des Lumières et des ombres8, que, embora orientada para as práticas cinematográficas, expõe como “a iluminação artificial se torna a arte da luz [...] que engendra emoções que os artistas dos séculos passados não podiam conceber antes do advento da eletricidade”9. Vou recordar também as obras acadêmicas fundamentais, muitas vezes pouco conhecidas na França, como a pesquisa de Cristina Grazioli Luce e ombra10, na Itália; e, na Alemanha, as precedentes e esgotadas Licht im theatre, Von der Argand-Lampe bis Glühlampen-Scheinwerfer11, de Carl-Friedrich Baumann, e Lighting in Theatre12, traduzida do sueco por Gösta Mauritz Bergman, que propõem uma trajetória da história da iluminação. A primeira trata do barroco às vanguardas; a segunda, de um período mais limitado até a lâmpada incandescente; e a terceira, de um panorama de toda a história da luz no teatro. Finalmente, o catálogo de três volumes da exposição Lightopia em Gand encarrega-se de retratar a história da luz elétrica. Há também as monografias que permitem compreender uma abordagem artística, como no caso da obra menos recente, mas essencial, de Denis Bablet sobre Josef Svoboda13, bem como a coleção do CNRS Les voies de la création théâtrale, cujos volumes mais antigos e alguns dos números recentes abrem importante espaço para a análise descritiva dos cenários e das iluminações dos espetáculos estudados. No entanto, poucos abordaram a questão do blecaute. O tratamento da sombra ou da noite certamente mobilizou pesquisadores, muitas vezes no campo da história da arte14, mas o blecaute da cena propriamente dito foi muito pouco estudado. Para dizer a verdade, Georges Banu, a quem aqui homenageio, foi o único na França que abordou a questão, numa obra dividida entre a pintura e o teatro15. Essa proximidade com as artes visuais que ele oferece em seu livro abre caminhos para a reflexão e dá acesso ao entendimento das manifestações do blecaute no teatro e seus significados. O título Nocturnes (Noturnos) e o subtítulo Peindre la Nuit Jouer dans le noir (Pintar a noite Atuar no blecaute) apresentam imediatamente a questão na ordem certa: primeiro a pintura, em seguida o teatro. Como o título e o equilíbrio da obra demonstram, sua escolha parte da pintura para chegar ao blecaute cênico. Georges Banu, cuja atração pela pintura não será abordada aqui, baseia-se na representação da noite, ou melhor, das noites na pintura, para pensar no blecaute que aparece nos palcos dos teatros que frequentou. A noite estava presente nesses palcos pelas atmosferas e imagens que deixaram vestígios duradouros na sua vida de espectador. 


			De minha parte, é claro que eu usei a pintura para pensar sobre o blecaute, mas não como neste belo livro, me interessando pelas representações da noite nos Nocturnes, mas invitando os pintores que pintaram o blecaute. Em primeiro lugar, aqueles /cuja vida como pintor foi consagrada à busca de variações luminosas do blecaute, da qual Pierre Soulages é o representante inquestionável, mas também outros que se depararam com o blecaute em seu percurso e apresentaram boas fontes de reflexão. Além disso, foi principalmente por outros caminhos que eu conduzi este estudo. Antes de mais nada, eu me utilizei da luz para pensar o blecaute, porque juntos eles ocupam o espaço, esculpem-no e delimitam-no; o trio espaço, luz e blecaute constituindo, de fato, a matéria da cena. Se não temos como evitar falar da luz e dos espaços cenográficos neste livro, é pelo prisma do blecaute que eles serão abordados. Espaço e luz, parceiros essenciais do blecaute imaterial, ajudarão a compreendê-lo e a enfrentar seus desafios. Da caixa-preta ao apagar das luzes, o blecaute abrange vários aspectos que serão discutidos neste estudo. O blecaute como cor chamada ao palco será certamente analisado, mas antes de tudo será considerado como um componente da luz. Isso porque, desde que o teatro é representado sob a luz artificial, o blecaute é consubstancial ao teatro. No entanto, não foi fácil consegui-lo, foi uma longa trajetória, tão antiga quanto a do teatro, cuja história pode ser contada pelo tratamento do blecaute. 


			A ligação entre o blecaute e a evolução das técnicas de iluminação são inegáveis. As descobertas e novas aplicações, devidas ao uso do gás e depois da eletricidade, trouxeram mudanças significativas para a história da iluminação e do blecaute. No entanto, a ideia de que seu advento permitiu trabalhar as nuances do blecaute até a claridade total será submetida a um estudo que modificará certas afirmações. O mesmo será feito com as contribuições recentes no que se refere às condições materiais de sua realização. A partir de sua dimensão técnica, o estudo buscará perceber as diferentes formas pelas quais os caminhos do blecaute encontram o da dramaturgia; como, da representação convencional da noite, ele se desloca em direção a uma densidade material comparável à da abstração. É se debruçando sobre essas questões que a realidade física do blecaute encontrou a da estética. 


			A fim de considerar as diferentes manifestações e estéticas do blecaute presentes em nossos palcos, eu busquei compreender de onde ele veio e voltei no tempo para mergulhar na história do teatro, que revi pelo ângulo desta pesquisa. Qual é a história do blecaute no teatro? O que ele teve como destino? Que efeitos ele produziu? Quais estéticas e quais tendências o mobilizaram? Em troca, quais estéticas ele produziu? Em síntese, que papel ele desempenhou na evolução do teatro, o que ele acrescentou ao teatro? Essa investigação de caráter histórico foi realizada sem perder de vista as questões contemporâneas que dela poderiam se beneficiar, resultando numa construção cronológica, mas sempre em conexão com ocorrências contemporâneas ligadas a contribuições anteriores. Assim sendo, eu parti das primeiras manifestações ocidentais espetaculares que entraram em ressonância com minha pesquisa e revisitei a história do teatro pela história das variações cênicas do blecaute. Esta pesquisa, então, marcada por descobertas precisas, atravessa os momentos importantes do teatro que transformaram o blecaute estética, técnica, dramática e dramaturgicamente. 


			Considerações da noite ao blecaute


			O blecaute no teatro, dentro dos teatros, sobre os teatros tem as ambivalências de seu status entre realidade e ausência, assim como seu entendimento, que por muito tempo se dividiu entre matéria e luz. O primeiro blecaute é o da noite, que nos escapa agora que o urbanismo invadiu o planeta. Ou então essa noite é escura para nós, humanos, na medida em que não vemos a luz da noite. Porque, na verdade, de dia ou de noite, o céu é banhado pelo brilho das estrelas, mas nossos olhos, incapazes de ver além da cor vermelha (dito de outra forma, os infravermelhos produzidos pela luz proveniente das galáxias distantes), não veem a luz noturna do céu. Ele não é escuro, ele é invisível para nós. Esse dado relativiza a questão do blecaute e estimula a mudar o ponto de vista: e se o blecaute viesse não antes da luz, conforme as crenças e os ritmos biológicos sobre os quais esta teoria se baseia, mas sim da luz? O blecaute, combatido pelo homem, vencido pela vitória sobre os deuses segundo a mitologia prometeica, foi rejeitado, excluído da civilização. Se a etimologia do blecaute, detalhada por Annie Mollard-Desfour em seu dicionário dedicado ao preto16, se divide entre níger e ater, seus destinos orientam a compreensão: ater forneceu os componentes negativos da ira, e níger, mais positivo, significando o brilho, não sobreviveu à supremacia da luz. Ele aparece somente na difamação, ou seja, na negação do brilho de um argumento, de uma pessoa ou de uma coisa, como lembra o físico Étienne Klein17. A luz domina, a luz vence o estado primitivo e encarna o poder. Mas nesse combate o preto se defende, infiltra-se, avança e finalmente renasce da luz, com sua própria luz, reencontrando sua origem e sua natureza. O teatro, metáfora do mundo, incorpora historicamente esse duelo que frustra nossas crenças. Por fim, “é o nosso olhar que escurece a noite”18. Ousemos enfrentar a luz em um combate que revelará os raios negros. Um combate cujos avanços só valem pelos paradoxos que suscitam. Porque, afinal, se é possível traçar a história do blecaute no teatro, seu desdobramento cronológico não garante a da estética nem de seu valor. Os desafios dramatúrgicos do blecaute e sua estética não têm uma progressão uniforme, linear; por isso os avanços e retornos ao passado histórico que constituem esta obra. É o caso dos estudos estéticos historicizados, que não podem fazer nada além de lançar hipóteses.


			


			

				

					1  Texto e direção de Philippe Roman para o Théâtre de la Glèbe.


				


				

					2  Pintor cenógrafo da Savóia, Pierre Leloup (1955-2012, Chambéri) iniciou a sua carreira nos anos 70 pela abstração, depois declinou nos anos 80, com variações em torno das Meninas de Velasquez e das temáticas hugolianas como eco ao trabalho de cenógrafo que ele desempenhava para o Théâtre de la Glèbe, para o qual eu fazia a luz. Foi também a época de sua colaboração com Michel Butor (1926), autor conhecido principalmente por seu romance La Modification (1957) e seu envolvimento no movimento Nouveau Roman. A instalação do escritor em Lucinges, pequeno vilarejo rural da Alta Sabóia, facilitou a aproximação entre os dois artistas. Ver o livro de Pierre Leloup no catálogo da exposição Museu de Belas-Artes de Chambéry, 2013, que traça sua trajetória e inclui as pinturas expostas durante uma retrospectiva de seu trabalho como pintor.


				


				

					3  Juntos, eles criaram livros-objetos, frutos de um diálogo que se estabeleceu entre os dois artistas, autor e pintor, com penas e pincéis entrelaçados. Ver Michel Butor Pierre Leloup, Anexos, Patrick Longuet, Laboratório LLH da Universidade da Savóia, 2011.
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			Entre luxo e lux: o nascimento do blecaute


			O blecaute nasceu da luz


			No teatro, o blecaute é o signo que anuncia que “vai começar”. Porém, é preciso relembrar que mergulhar o público no blecaute da plateia, esse rito teatral por muito tempo acompanhado pelas famosas “três batidas” dadas com a ajuda do responsável ordenando o silêncio e a abertura da cortina à frente do cenário, esse ritual que caracteriza a passagem da realidade à ficção, não foi historicamente constante. Até o século XIX, o público e os atores do teatro ocidental compartilhavam a mesma luz, que no início era a luz do dia. Por séculos o teatro foi realizado ao ar livre ou descoberto e durante o dia, fosse na Espanha em um corral de comedia, na Inglaterra em um teatro elisabetano como o Globo de Shakespeare, ou em toda a Europa em teatros de carroças de feiras, sem falar dos teatros gregos e romanos das origens. A questão do blecaute não existia nos termos em que o entendemos agora.


			Entrada nos teatros


			Até o século XVI, em Paris, os espetáculos eram realizados ao ar livre em pleno dia ou, em caso de mau tempo, nas salas de jeu de paume, que deixavam entrar a luz do dia através de grandes aberturas na sua parte superior. Eram essas salas, grandes galpões destinados à prática do jogo ancestral do tênis, que serviram ocasionalmente como os primeiros teatros cobertos sob a administração dos Confrères de la Passion, a quem o monopólio do teatro foi dado, para a organização dos mistérios, por decreto real em 1402. Essas “salas de jogo” estavam distribuídas pelas muralhas fortificadas da cidade de Paris, à margem da cidade, da mesma forma que por toda a Europa. A arquitetura dessas salas respondia a vários critérios, entre os quais o do jogo, que exigia paredes altas para devolver as bolas perdidas. Esse princípio explica a disposição das aberturas de ventilação no alto19. Outro critério está relacionado à forma como esses jogos eram praticados. Tratava acima de tudo de um ato social público. Era necessário, então, prever espaços protegidos para os espectadores20 (Fig. 1).


			Assim, a dimensão espetacular, embora ligada à configuração imposta pelo jeu de paume, estava inscrita na própria arquitetura dessas salas de jogo: eram previstas galerias em todo o perímetro para receber o público e os apostadores. Além disso, dadas as necessidades do jogo, essas salas incluíam em todo o seu perímetro uma parede interior com 7 pés, ou seja, um pouco mais de 2 metros de altura, que delimitava o espaço da quadra de jogo. Essa parede era pintada de preto para refletir a brancura da bola, a fim de que os jogadores pudessem “segui-la com os olhos”21. Os postes de sustentação, bem


			Fig. 1. Sala do jeu de paume. Espaço do jogo (sombreamento da janela), espaço dos espectadores. Gravura de 1767
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			como as marcações no chão que delimitavam as áreas de jogo dos adversários, eram igualmente feitos com a cor preta, e adquiriu-se o hábito de pincelar “as paredes exteriores da casa em torno da porta de entrada” de forma que “essa cor servisse como uma marca do jogo”, informa ainda o autor do primeiro tratado sobre o jeu de paume22. A passagem do espetáculo esportivo para o espetáculo teatral aparece, então, com destaque nessas salas que não demandavam adaptações, tendo já a função de acolher um público. No entanto, com meios limitados, tentava-se bloquear as correntes de ar que passavam pelas aberturas superiores, protegendo-as com grandes lonas que bloqueavam parcialmente a luz do dia23. O que se revelou ainda mais urgente foi, de acordo com os registros, uma estreita plataforma para o acolhimento do público, que corria ao nível das janelas suspensas da sala24. Era necessário encontrar, então, uma solução de iluminação para a sala. Um suprimento rudimentar de velas suspensas e elevadas por um sistema de roldanas, penduradas em suportes ou mesmo colocadas no chão, revelou-se suficiente.


			Em 1547, os Confrères de la Passion, que se juntaram aos Enfants Sans Soucis, especializados em demônios e comediantes, compraram o terreno do Hôtel de Bourgogne onde mandaram construir um teatro25. Essa foi a única sala oficial realmente destinada ao teatro, ou seja, ao espetáculo “falado” em francês. Nesse teatro do Hôtel de Bourgogne, construído de forma idêntica às salas de jeu de paume26, os espectadores, nas laterais de três dos lados, pareciam muito mal localizados em relação ao espetáculo27. Em pé no nível inferior, ficava um público numeroso e um tanto agitado, enquanto somente os ocupantes dos balcões laterais ficavam sentados28. Esta sala, dedicada ao teatro apresentado sempre durante o dia, requeria, no entanto, uma iluminação feita à luz de velas por lustres que eram, inicialmente, de madeira e distribuídos acima do nível inferior da plateia e do palco, com um complemento adicional de velas penduradas nas laterais. Pelo menos essa é a dedução feita das gravuras e dos depoimentos que confirmam o uso desses dispositivos para iluminação cênica29. Nos seus primórdios, ele acolhia um teatro de feiras que aceitava bem o barulho do público, a confusão dos cenários aos moldes dos mistérios e dos carros de Carnaval, às vezes trazidos de fora e colocados no interior da forma que era possível, com somente a luz das velas pouco eficazes e sua fumaça malcheirosa30.


			Nessa mesma época, um outro tipo de teatro foi construído nos colégios, em particular no dos jesuítas31. Esta prática teatral, característica do século XI, está ligada à renovação da liturgia cantada, complementada pelos refrãos ensinados nas grandes escolas monásticas ou de clausura. Aos poucos32, vão sendo montadas peças que se baseiam num trabalho de autores e relatam fatos bíblicos, históricos ou mitológicos, antecipando o repertório das tragédias clássicas. Primeiramente em latim e com temas religiosos até o século XV, sob a influência de François I, que criou o Collège de France e defendeu a língua francesa, autores como Ronsard33 ou Jodelle34 realizaram traduções de peças gregas e latinas ou criações que foram representadas nos collèges. As apresentações ocasionais durante as festas religiosas ou de fim de ano para um público de pais, professores e convidados notáveis aconteciam durante o dia, na maioria das vezes em praticáveis erguidos no pátio onde ficavam os estudantes, enquanto os convidados de renome assistiam à apresentação das janelas, confortavelmente acomodados sob a cobertura, ou nos balcões, como afirma o relato de uma dessas sessões por Étienne Pasquier, uma testemunha na época: 


			[Eugène] e Cléopâtre foram representados perante o rei Henri II em Paris, no colégio de Reims, em 1552, com grandes aplausos de toda a sociedade e, desde então, no colégio de Boncourt, onde todas as janelas35 eram cobertas por tapeçarias de uma infinidade de personagens de honra, e o pátio, tão cheio de estudantes que transbordavam pelas portas36.


			 Nesse contexto exterior diurno, a questão da luz não era considerada a priori37.


			Por outro lado, em quase toda a Europa, em casos um tanto excepcionais e em um contexto religioso, ou não, era possível aproveitar os efeitos causados pela escuridão da noite para explorá-la com sabedoria, como demonstrado no exemplo de uma “carruagem da Morte”, imaginada pelo pintor Pierre de Cosimo, que acontecia ao anoitecer pelas ruas de Florença em 1510. Giorgio Vasari recriou esta farsa na sua obra dedicada às Vidas dos pintores38:


			Esta enorme carruagem avançou arrastada por búfalos; sua cor negra destacava os ossos e as cruzes brancas que a preenchia. No alto se encontrava a gigantesca representação da Morte, com sua foice na mão, e rodeada de tumbas que se viam entreabrir a cada estação, e de onde saíam personagens cobertas por um tecido escuro, sobre a qual estavam pintados os ossos dos braços, do torso e das pernas. Máscaras de caveira seguiram essa carruagem fantástica à distância e refletiam de volta, para todos aqueles esqueletos pálidos, todos aqueles tecidos fúnebres, a luminosidade distante de suas tochas. [...] Em seguida avançava ainda toda uma legião de cavaleiros da morte, sobre os cavalos mais magros e desencarnados que se podia ver, no meio de uma multidão de servos e escudeiros acenando com suas tochas acesas e suas marcas negras expostas. Durante todo o percurso, esta procissão cantava, pouco a pouco, e com voz trêmula, o Miserere dos salmos.39


			É possível imaginar, então, a surpresa e o pavor que se produzia ao ver tal espetáculo... A combinação da cor preta dos elementos decorativos com o ambiente noturno reforçava a impressão geral. O preto, remetendo a referências macabras, conotava a noite com uma dimensão inquietante ampliada pelo contraste das tochas. Quanto ao salmo, o Miserere, ele inclui a “farsa” em um referencial claramente notado: o ofício das Trevas era originalmente realizado no rito católico-cristão-romano, após a meia-noite, durante a Semana Santa. Para este serviço, todas as luzes eram (e ainda são) apagadas uma a uma enquanto os salmos são cantados, o do Miserere sendo entoado em completa escuridão, em memória daquela que se abateu sobre a terra no momento da crucificação de Cristo, que, ao ser abandonado por todos, é deixado ao sofrimento e à morte. Por fim, o preto é uma das cores dominantes da instituição religiosa40; usá-lo é trazer à tona todo um conjunto de crenças e medos implícitos nessas manifestações, mesmo que fora do contexto religioso.


			Em outros contextos religiosos e institucionais, a necessidade de um local fechado exigirá a presença de luzes associando-se a elas certos efeitos de sombras41. Assim, as cerimônias organizadas pelos jesuítas durante o funeral do rei Henri IV da França e de Navarra em 1610 mostraram, no estudo de Colette Helard-Cosnier, a presença tanto do negro simbólico do luto quanto de tochas, que, em contraste, tinham a vocação didática de criar efeitos marcantes no espectador42. Um ano depois, na data do aniversário de sua morte, uma cerimônia marcou sua memória de forma espetacular: a procissão fez sua entrada na La Flèche no departamento de Sarthe, onde todas as igrejas foram decoradas de preto, enquanto a comemoração teve lugar na capela do colégio, onde uma espécie de decoração foi instalada, coberta de preto e rodeada por tochas. Sabemos43 que a relíquia que contém o coração foi colocada ali sobre “um ladrilho de veludo preto coberto com um tecido fino”, que foi apoiada sobre “uma mesa forrada de preto”, que a porta da cidade era “revestida de luto e de escudos”, que as igrejas eram “cobertas de preto”, e que a porta principal do colégio “estava vestida de luto”. O arco do triunfo “revestido de luto e tochas” lembra que o preto, símbolo da morte, é associado a outro sinal: as tochas acesas que simbolizam o Espírito Santo na religião cristã. Quando o coração é exposto, duas tochas de cera branca queimam continuamente na frente; na saída do comboio, os monges “segurando uma vela de cera branca na mão, se colocam em fila, um deles carregando uma cruz de prata dourada, e dois ao lado dos dois castiçais iguais”; no La Flèche, os estudantes de teologia acolhem o coração segurando velas. A teatralidade inegável dessas cerimônias repousa nos efeitos produzidos no público que as frequenta e é reforçada por uma verdadeira encenação. O quadro é cuidadosamente escolhido: a capela, forrada de cortinas pretas, acolhe a procissão com música lúgubre; e, para tocar ainda mais os espíritos, “a escuridão reina na capela”44, escuridão muito pouco dissipada por algumas tochas. O preto, cor da noite e das trevas, é também a da morte45. No imaginário coletivo, esse preto não está longe da cor de Satanás, do pecado e dos castigos a ele associados. Esse negro, imaterial e simbólico, tem um forte poder sobre a imaginação do povo inculto; ao contrário do qual, Deus e o paraíso são encarnados na brancura e na luz radiante. Mas o fogo das chamas tem um status ambíguo, que muda segundo o contexto. Fogo expiatório utilizado para o suplício dos ímpios condenados à fogueira, evoca as chamas do inferno que ameaçam o pecador; enquanto aquelas dos castiçais, no quadro religioso, incorporam o Espírito Santo e simbolizam a chama da fé e da luz divina. O diabo, então, também chamado de Lúcifer, que contém o radical luce, também é manipulador da luz. Nos séculos XVI e XVII, os demonologistas46 insistiram na maneira como o diabo e as forças da sombra degradavam a luz. Desviada, ela é carregada de qualificativos a priori contraditórios: trata-se de “velas negras”47, “fogos negros e horríveis”48, ou ainda de “chamas azuis”. A “luz clara” da verdade encontra-se ameaçada pela “luz negra” da bruxaria, que desvia as referências para fins demoníacos. As aparências enganosas podem ludibriar o clarividente. Contra essas manipulações, os códigos religiosos são reforçados por manifestações que dão à luz uma dimensão metafórica sacralizada.


			Assim, durante várias décadas, a tradição religiosa apropriou-se do motivo: o gênero da comedia de santos na Espanha, ligado às cerimônias de beatificação, tornou-se muito popular na primeira metade do século XVII. Essa forma necessitava, qualquer que fosse a riqueza dos meios empregados, procedimentos cênicos que mobilizassem o uso de maquinários (roldanas, piso com escotilhas, cordamentos), a presença de figurinos e efeitos luminosos atuando na revelação do invisível. A passagem da noite para a luz era, por excelência, o símbolo da experiência mística. Se essa metáfora era normalmente uma convenção cênica carregada pelas palavras, as indicações do texto também revelavam os esforços de representação por meio do teatro. De fato, o tema da tocha, tantas vezes mobilizado na comedia de santos, torna esses efeitos visíveis e surpreendentes. É o caso na Gran columna fogosa, San Basilio el Magno e San Nicolas de Tolentino, de Lope de Vega (1562-1635)49. O efeito de luz e sombras encarna de forma concreta as inversões de situação a favor da fé: “os católicos, liderados por São Basílio, e os arianos50, liderados pelo imperador”, lutam pelo templo. Cada um afirmando a autenticidade de sua fé. Basílio sugeriu ao imperador que pedisse um sinal do céu: “o templo pertencerá àquele diante de quem suas portas se abrirão por si mesmas”51. A encenação torna a revelação tangível: cada uma das procissões avança em direção à porta dos dois lados do palco carregando tochas. Quando Basílio se apresenta, as portas até então fechadas se abrem, revelando na parte de trás do palco um altar “com tochas”. É óbvio, comenta Lucette Roux, que essas tochas e velas simbolizam respectivamente “a busca, depois o triunfo da verdade”. É uma vitória representada pelo efeito de luzes no espaço escuro do fundo do palco, onde o blecaute personificando a dúvida serve para dar valor à verdade. Valor que mantém a tradição religiosa como em São Nicolau: enquanto o herói reza, seu oratório comporta uma lâmpada acesa que o demônio derruba. Mas São Nicolau invoca o nome de Jesus e ele pode erguer a lâmpada que se mostra intacta e ainda acesa. Da mesma forma, enquanto o martírio de um santo chega ao fim, o calabouço em que ele se encontra é inundado “com uma grande claridade” que expressa a ligação com o além, contra as trevas. Muitos exemplos religiosos abundam neste sentido, conferindo uma dimensão dramática à dualidade luz e sombra, dando sempre a vantagem à luz triunfante, signo da supremacia divina. Esses efeitos sobrenaturais se baseiam, na verdade, em manipulações muito concretas: levantamento da cortina, aparição por um sistema de cordas e roldanas, oscilação dos raios do sol ou de chamas por reflexão em uma superfície brilhante, escurecimento forçado da área cênica pela redução ou obstrução de fontes luminosas... Um efeito simplista, é claro, mas que marcará permanentemente o teatro, como disse Louis Jouvet: “Há, no teatro, apenas o sobrenatural, o maravilhoso, sob a aparência a mais natural”, e “o teatro abranda regiões misteriosas da mente onde o culto à ilusão também permite chegar ao divino”52; o sentimento dramático une o religioso e a moral em uma vocação pedagógica.


			O teatro propriamente dito também explora esses efeitos produzidos pelas claridades das chamas em conexão com as evocações e referências religiosas. Assim, enquanto se apodera do motivo fúnebre, o teatro reproduz em cena esses efeitos de contraste entre o blecaute e a luz. No que diz respeito ao Hôtel de Bourgogne, a Mémoire de Mahelot dá uma ideia dessa reprodução. A descrição dos adereços para a tragicomédia Aretaphile, de Plutarco, traduzida em 1603 por Jean Amyot, mencionava, por exemplo: “deve haver, no meio do teatro, um palácio escondido, onde há um túmulo e armas, vela, lágrimas53, preocupação, duas pirâmides ardentes”. Além dessas circunstâncias de luto, havia poucos motivos para usar velas na narrativa, mas, ainda assim, a presença de “tochas”, como a da noite, às vezes aparecia, como nessa mesma tragicomédia de Plutarco, para a qual a Mémoire de Mahelot especificava: “do outro lado uma sala fechada, pinturas, uma mesa, tochas, dentro da sala, no terceiro Ato, se faz uma noite”. Essa indicação sintomática “se faz uma noite” é interessante na medida em que difere desta outra, muitas vezes mencionada: “fazemos parecer uma noite, uma lua e suas estrelas”, como em Occasions perdues, de Rotrou, no quinto ato54. Com o “se faz uma noite”, parece que é necessário um escurecimento do teatro. Neste caso, é vislumbrada a aplicação das prescrições de Nicola Sabbatini55 sobre a matéria, ou seja, um rebaixamento da intensidade da chama por coberturas cilíndricas que “virão a cobrir as luzes”, utilizando pequenas roldanas. Sabbatini especifica: “unindo em uma só extremidade tantos fios quanto possíveis”, de modo a obscurecer a cena em poucas operações. Mas quando a Mémoire de Mahelot menciona a aparição de uma noite, trata-se de um elemento do cenário pintado representando a noite, a lua, as estrelas, ou ainda de uma alegoria encarnada por um ator ou um cantor, enquanto ela desce do urdimento. Esta era uma convenção e uma figuração muito popular na época em peças de inspiração mitológica. No entanto, poderíamos associar a elas tochas ou velas de cera, como em Occasions perdues, na qual o aparecimento da noite é completado por: “tochas, velas de cera, candelabros de prata ou outras, não importa”, em que é possível questionar se não teriam, mais provavelmente, um papel figurativo, uma vez que sua contribuição acrescentava luz ou compensava a luz apagada.


			No entanto, notamos na Mémoires de Mahelot espaços ocultos, como a tumba mencionada anteriormente, que não deveria ser revelada ao público antes do momento desejado, e espaços mais obscuros como as cavernas e os antros que teriam sido deliberadamente deixados na sombra. É o que revela o estudo de suas ocorrências conduzido por Jean-Pierre Ryngaert56. Ele nota a presença dessas “aberturas misteriosas” que constituíam uma ameaça na fábula. Não se trata, na Illusion comique, de Corneille, apresentada no teatro do Marais em 1636, de uma “gruta escura”, covil do mago Alcandre? Ligada à magia, a escuridão é fascinante, mas não necessariamente perigosa, enquanto a comédia estiver envolvida: atua-se na passagem do pavor para um fim positivo que afasta o medo primário. Num registo mais trágico, o motivo pode assumir uma faceta mais perturbadora e sombria, da qual a cena vai se servir. O mito de Orfeu, transformado em balés, óperas e peças de grande escala, vai seduzir a cena barroca. A representação das entranhas da terra e seu submundo deu origem a ofertas espetaculares. Para La Descente d’Orphée aux enfers, de François Chapoton, apresentada no Marais em 1640, o libreto incluía em sua margem indicações cênicas que nada mais são do que rubricas de direção de palco e encenação57. Elas revelam uma realidade cênica mais modesta do que parece. Certamente, “ouvimos primeiro um trovão, relâmpagos e o vento que agita o ar, o céu se abre e Juno aparece em sua carruagem”, no início do espetáculo, e depois, no fim de seu prólogo, “bate com seu cetro à porta da caverna”, e “sobe”, no fim da cena. No terceiro ato, “a tela é abaixada e aparece a margem do Aqueronte”, mais tarde, “o barco de Caronte aparece” e depois atravessa todo o palco. Encontramos a tradição das “caixas secretas” utilizadas nos mistérios medievais e os milagres que empregavam efeitos de aparecimento e desaparecimento por truques de magia. Quanto ao uso de cordas para fazer Juno descer e a presença de guias no chão para movimentar a barca ao longo do palco, esses meios são conhecidos e usados desde a antiguidade.


			Por outro lado, em 1648, os atores do Marais haviam mandado construir máquinas “das mais belas e mais extraordinárias que o artifício dos séculos presentes e passados poderiam inventar”58, para Le Mariage d’Orphée et d’Eurydice. Trata-se da mesma peça em uma nova versão cênica. É preciso dizer que o teatro do Marais havia se beneficiado, em 1644, de reformas que permitiam o uso das máquinas italianas mais performantes da época. Assim, essa versão, da qual René Baudry fez uma descrição em 1648, é responsável por uma instalação espetacular muito mais complexa. Seu texto desenvolve-se sob a forma de anúncio aos espectadores que assistiriam à apresentação ou aos que não a veriam, de maneira que pudessem imaginá-la. Ele anuncia que o espectador verá “deuses descerem à terra; divindades navegando na onda do ar; o sol rolando sobre seu zodíaco; as fúrias vagarem em suas cavernas; dríades correrem pela floresta; bacantes metamorfoseadas em árvore; serpentes rastejarem; animais caminharem; a terra se abrir; o inferno aparecer”; etc. Para o inferno, no quarto ato, o autor se dirige ao potencial espectador nestes termos:


			Aqui, o leitor precisaria refletir sobre si mesmo e tentar compreender, pela imaginação, uma coisa que seria difícil de descrever para ele. Portanto, não se pode dizer nada sobre, a não ser que as mentes de todos os maquinistas mais habilidosos, juntos, não poderiam produzir uma ficção tão cheia de coisas extraordinárias e surpreendentes quanto este cenário do inferno, onde de repente se verá o teatro coberto de chamas de uma ponta à outra, que, não desaparecendo como um raio, durarão enquanto a cena durar. E fará admirar o gênio e a habilidade do maquinista, seja na invenção dessa chama artificial, seja na perspectiva, nos distanciamentos e nas diversidades, que tornarão o mesmo local de horror agradável à vista [...]. Em seguida o inferno se fechará; e a beira do Aqueronte por onde Caronte passa os Espíritos, aparecendo subitamente e permitindo admirar a rapidez com a qual esses cenários mudam e a sutileza das máquinas, que em um único instante revelam tantas deleitáveis diversidades.59


			Mas nada indica como é feita essa transformação do teatro em inferno... No fim, o que importa é o efeito produzido sobre o espectador, a emoção que vai da surpresa ao pavor; o prazer, em suma, produzido com os meios da época. Mas antes, nas salas de jeu de paume, nos pátios dos colégios e nas carroças de feiras, a questão da luz está mais ligada a uma função utilitária do que a questões dramáticas: por meio dela, garante-se a visibilidade, o conforto e a segurança dos espectadores. A luz natural do dia, ocasionalmente auxiliada por algumas velas, é suficiente para isso.


			Da maquinaria ao efeito de luzes


			No entanto, os efeitos de aparecimento e desaparecimento, o uso de maquinários de mistérios e milagres, os jorros de chamas e fumaça para significar o inferno serão modelos espetaculares. Particularmente possíveis ao ar livre com a ajuda de andaimes, cavaletes e cortinas, como mostram as miniaturas de Hubert Cailleau relativas ao Mystère de la Passion apresentado em Valenciennes em 1547, que mostram os muitos espaços cênicos. Essas “mansions” são andaimes e praticáveis próprios para permitir efeitos espetaculares. A miniatura de Hubert Cailleau, Pourctrait du theatre ou hourdement60, dá uma visão geral desses diferentes lugares fechados, mas que aconteciam ao ar livre61. Isso ainda pode ser visto nas pinturas posteriores de Erasmus de Bie (1629) e de Alexander van Bredael (1697) que retratam o Ommegang62 ou procissões de festivais religiosos tradicionais em Antuérpia. Podemos ver claramente a espetacular maquinaria hidráulica ou de fogo que eram mobilizadas nos mistérios63 (Fig. 2). É o que é revelado na comparação entre esses quadros e os desenhos de Hubert Cailleau, que mostram os mesmos dispositivos. O público, habituado a esses maquinários pelos mistérios e procissões religiosas ou carnavalescas, não espera menos do teatro, que, embora adentrando as salas, terá a missão de transmitir esse savoir-faire.


			Se as quadras de jeu de paume não ofereceram o espaço nem as condições ideais à primeira vista, sua organização e, principalmente, as salas construídas especialmente para o teatro seguirão nessa direção. No entanto, essa evolução dependerá da questão do monopólio atribuído aos confrades da Paixão e dos meios empregados para dotar os teatros de maquinarias integradas à arquitetura do edifício, graças aos talentos dos arquitetos italianos. Mas o repertório comum é sobretudo


			Fig. 2. Alexander van Bredael. Cortejo na praça do Hôtel de ville em Antuérpia, 1697, e Festa Tradicional em Antuérpia, 1697
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			constituído de fábulas, comédias e tragicomédias, que ainda são apresentadas nas salas adaptadas de jeu de paume por companhias com meios mais modestos64. As peças e os grandes espetáculos permanecem excepcionais.


			Assim, além do teatro Hôtel de Bourgogne, que permaneceu sendo o único teatro oficial por 80 anos, em 1634, foi criado o Teatro do Marais65, graças a Richelieu em sua estima por Corneille66. Destruído por um incêndio em 1º de janeiro de 1644, ele foi reconstruído e equipado com maquinarias, mas em 1673 esse novo Teatro do Marais foi finalmente demolido. Apesar de suas transformações em 1644, ainda se tratava de uma sala de jeu de paume transformada, onde se apresentavam principalmente comédias ou tragédias e tragicomédias que não necessitavam numerosos cenários ou maquinarias complexas. Foi possível ver nele a criação de 12 peças de Corneille, incluindo Le Cid em 1636-1637, que, além da polêmica que provocou, causou uma reviravolta sem precedentes nos hábitos teatrais. As apresentações de Le Cid atraíram tanta gente que Montdory, ator e diretor do teatro, pensou em alugar bons lugares diretamente no palco para espectadores mais ricos pelo preço de 3 libras, em vez de 1 libra, pelos camarotes67. Este público e os atores que ocupam o mesmo espaço compartilhariam igualmente a mesma iluminação proveniente dos lustres suspensos à frente do teatro, das lamparinas distribuídas em torno do palco que chamamos de “teatro” e, provavelmente, das lâmpadas a óleo localizadas atrás do parapeito que delimita o teatro, ou seja, a ribalta. O primeiro objetivo é permitir a visibilidade na luz. O blecaute, empurrado para os limites do teatro, não é bem-vindo: vem-se ao teatro para ver e para ser visto. O público coloca-se em espetáculo. Esse procedimento questionável, mas economicamente lucrativo e lisonjeiro para a nobreza, foi imediatamente imitado pelo Hôtel de Bourgogne e depois pelos demais teatros68.


			Enquanto isso, nesses tempos de prosperidade para o teatro, surgiu um terceiro teatro, que escapou ao monopólio dos Confrères de la Passion. Trata-se do teatro encomendado pelo Cardeal Richelieu ao arquiteto Lemercier para seu palácio e inaugurado em 1641 diante de Luís XIII, da rainha e dele mesmo69. Este teatro, também construído com o modelo de quadras de jeu de paume, já prefigura as salas ditas “à italiana” pelo emprego dos maquinários dos quais se traz o savoir-faire. Enquanto até 3 mil espectadores em pé podiam ser acomodados na plateia, as galerias laterais de dois ou três andares que ofereciam lugares para os cavalheiros davam uma visão perpendicular do palco. Para a iluminação, três fileiras de lustres acima da sala garantiam uma luz geral realçando sua decoração. Ela também será transformada em 1647 por Mazarin, de forma a revelar os esplendores das festividades reais às quais o jovem Luís XIV assistia. Era possível transformar rapidamente o teatro em um salão de baile. As poltronas vinham de baixo do teatro, enquanto a parte de trás do teatro se abria para aumentar a sala e revelar as comidas e bebidas da festa que se seguia à apresentação até tarde da noite.


			Para o espetáculo, as máquinas de estilo italiano, a estética barroca e a iluminação, tudo contribuía para reforçar a ilusão teatral. Os espectadores na época da sua inauguração puderam admirar a mudança de luminosidade num cenário único para Mirame (1641), que representava o jardim do palácio real de Heraclea. Com o passar das horas, a luz ia do anoitecer ao crepúsculo do dia seguinte, graças aos processos elaborados por Gian Maria Mariani70 (conhecido como Jean-Marie na França): “A noite parecia vir em seguida pelo obscurecimento imperceptível tanto do jardim quanto do mar e do céu que estava iluminado pela lua. A esta noite sucedia o dia, que surgia também imperceptivelmente com a aurora e o sol que tinha a sua vez”71. No segundo ato em particular, “a lua brilha, e o teatro é escurecido para facilitar o encontro que o confidente arranjou entre os dois amantes Mirame e Arimant, cena IV”72. As luzes de velas, cuja intensidade era modulada por ocultação, associadas às maquinarias e aos movimentos do cenário, permitiam essas passagens do dia à noite, ou ainda alguma outra imitação de efeitos meteorológicos. Em 1637, no seu Pratique pour fabriquer scènes et machines de théâtre, Nicola Sabbatini determina que, para “fazer surgir o amanhecer, [...] será necessário começar por obscurecer todo o palco”73. Esta determinação mostra bem como a reflexão sobre a luz está vinculada primeiro à dos maquinários em favor de uma ilusão. Em 1660, 13 anos depois da morte de Richelieu, este teatro foi rebatizado como teatro do Palais Royal, e Mazarin, forte em suas origens, trouxe para ele os mais recentes talentos italianos em termos de maquinário e conhecimento teatral, notadamente os de Giacomo. Torelli (1608-1678), conhecido como “O Grande Feiticeiro”, e depois Carlo Vigarani (1637-1713), que aperfeiçoaria ainda mais o teatro em 1674. Ele colocará aberturas no teto do proscênio que permitirão fazer desaparecer os candelabros e escurecer a cena para garantir esses famosos efeitos de noites seguidas do amanhecer.


			Se a Itália é a referência nessa área, foi graças ao desenvolvimento da sua versão italiana dos mistérios, o Sacre Rapprezentazioni no século XV, que associava música e dança à história bíblica ou hagiográfica e que acontecia em carroças como área cênica, seguidas pelo público. É na linhagem desta tradição que a sua ópera se desenvolve, embora profana, com ênfase no visual paralelamente ao da orquestração74. Do Dramma per musica do século XVI à ópera veneziana do século XVII, os recursos cênicos são desenvolvidos principalmente na Itália, onde há um grande esforço para encontrar as melhores soluções técnicas e físicas para os efeitos cênicos mais ilusionistas ou mais fantásticos. Michelangelo Buonarroti (sobrinho de Michelangelo), um dos pioneiros na área, foi o cronista daquela que é considerada a primeira ópera, Euridice75, composta por Jacopo Peri em 1600, para a qual foram elaboradas maquinarias cênicas que permitissem aparecer alternadamente “um agradável arvoredo”76, que era “iluminado como se estivesse em plena luz do dia”, e rochedos escuros “que parecessem reais”, de onde sairiam as chamas do inferno. Para um espetáculo anterior, durante a festa do Espírito Santo em 1585, Michelangelo Buonarroti inventou uma máquina que representava os céus que se abriam em dois e deixavam escapar anjos; ou ainda, em 1587, para o casamento de Fernando II de Médici, ele projetou outra máquina que permitia transformar, às vistas do público, o mar em um prado florido, e fazer um dragão se mover pelo ar. Essas práticas elaboradas exigiam um domínio técnico específico que devia poder ser transmitido. Foi assim que Nicola Sabbatini escreveu seu Pratique pour fabriquer scènes et machines de théâtre, um verdadeiro manual ilustrado com esquemas que lançariam as bases do teatro à italiana e ditariam a evolução dos teatros durante três séculos. A ópera na Itália, nascida na opulência das cortes principescas, beneficiou-se da exuberância dos gostos da época, que exibiam toda a magnificência possível. Se as formas operísticas na Itália encontram sua inspiração original na Sacre Rapprezentationi, ou seja, nos mistérios e nos milagres, elas também se beneficiaram da influência dos balés de corte que se desenvolviam na Itália, mas também na França, graças a Catarina de Médici, de origem florentina. Esses balés, geralmente encomendados por ocasião das festas reais, eram a oportunidade de emprego para novos recursos, cada um mais engenhoso que o outro. Enquanto a Itália assistia ao nascimento das primeiras formas operísticas apresentadas em teatros maquinados, em Paris eram realizados balés espetaculares.


			Assim, foi em uma sala particular na corte que se realizavam suntuosas festas desde o fim do século XVI: a Salle du Petit Bourbon que nada mais é do que um salão de baile ocasionalmente adaptado como sala de espetáculos, em particular pela instalação de um teatro (palco), arquibancadas ou “andaimes” no centro dos quais só colocaria o rei e sua família77. Segundo uma testemunha da época, Henri Sauval, essa sala era “sem dúvida a maior, a mais alta e a mais comprida de todo o reino”78. Muitos entretenimentos da corte foram apresentados lá entre ١٥٨١ e ١٦٦١, incluindo o famoso Ballet Comique de la Reine79, encomendado por Catherine de’ Medici a Balthasar de Beaujoyeulx, que era ninguém menos que Baldassarino Belgiojoso, violinista e coreógrafo italiano que chegou a Paris em 1555.


			Apresentado na inauguração da Salle du Petit Bourbon em 1581, Le Ballet Comique de la Reine foi um marco por várias razões. Primeiro espetáculo de balé apresentado à noite80, ele inaugurou, na França, o princípio das encenações luxuosas, com maquinários, cenários, luzes e fogos de artifício. O libreto81 oferece um apanhado cênico no qual o desenrolar suntuoso é dado pela abundância de signos de riqueza. É em relação ao rei que o palco é adaptado e decorado:


			Primeiro, é preciso imaginar que ao redor da referida sala existem duas galerias, uma em cima da outra, com braços e balaústres dourados: e em uma extremidade da referida sala voltada para o leste, você vê um semiteatro. Nele é feito um Dez [dossel] próximo ao solo, tendo três graus de altura, em toda a largura da sala para servir apenas de base para o lugar do Rei, Rainha sua mãe, Príncipes e Princesas: na frente desse Dez, de um lado e do outro, havia dois lugares destinados aos Embaixadores; e atrás quarenta escadas de madeira, da mesma largura da sala, avançando e subindo até a primeira das galerias, que servia de lugar para as damas e moças da Corte: mais ao redor da parte inferior da sala havia escadas de madeira que subiam até as galerias de cima.82


			À direita do rei, o bosque de Pã, onde “todas as árvores estavam carregadas de lâmpadas ardentes e, além disso, por todo lado havia uma centena de tochas acesas que tornavam esse bosque assombreado tão belo e claro quanto o próprio dia»83. Atrás desse bosque, próximo ao muro, Beaujoyeux mandou erguer “uma caverna, tão escura quanto a cavidade de uma rocha profunda: que brilhava e iluminava de fora como se um número infinito de diamantes tivesse sido aplicado nela”. Do lado oposto a esse bosque, à esquerda do rei, estava a “vouste dorée” do céu, feita do lado de fora com nuvens pintadas, enquanto no interior da abóbada de madeira estavam dispostas lâmpadas que davam um tom azulado à parte visível entre as nuvens. Essa abóbada serviu de plataforma para os cantores e os músicos que acompanharam a sucessão de cenas durante todo o espetáculo. Na última parte do balé, entre a abóbada dourada e o bosque de Pan, de frente para o dossel real, foi revelado, pelo cair de uma cortina, o castelo de Circé, no qual a magicista leva as ninfas cativas. A porta do seu palácio era adornada com uma abóbada, e Beaujoyeux explicou que: “o mais belo desta abóbada se dava por ela ser completamente perfurada com buracos redondos, coberto com vidros de todos o tipo de cores: por trás estes vidros brilhavam tanto quanto lâmpadas a óleo, que apresentavam neste jardim cem mil cores pela transparência do vidro”84.


			A luz, habilmente trabalhada, brinca com a variedade de fontes, ora tochas de cera branca, ora lamparinas com uma ou duas mechas em forma de nave. Se Beaujoyeulx fornece esses detalhes, é porque a luz produzida por cada uma dessas fontes era diferente: a cera fornecia uma claridade branca em comparação com lâmpadas de pavio, que produziam uma luz mais quente e podiam ser trabalhadas com o auxílio de máscaras ou tipos de castiçais de vidro colorido (ancestrais das gelatinas) com o objetivo de dar efeitos coloridos. Em seu libreto, Beaujoyeulx costumava citar o uso de “cem tochas de cera branca”, que “brilham tanto [...] que os olhos do público acabam por ficar ofuscados”85. Ele acrescentou: “o número infinito de tochas que estavam por cima e por toda a volta dava uma claridade tão grande que ela podia envergonhar o dia mais belo e sereno do ano”. A vontade de reivindicar a potência da luz é evidente. Se Beaujoyeulx concebeu esse balé como uma obra de arte completa, misturando harmoniosamente a dança, a música e a poesia, a luz reina suprema e testemunha o esplendor exibido: carros alegóricos, glórias e astros magistralmente iluminados destacavam o dourado dos cenários de forma a deslumbrar os cortesãos em todos os sentidos da palavra86. Henry Prunières, que estudou as várias formas de ballet de corte, apresenta elementos complementares que inscrevem Le Ballet comique de la Reine em um contexto que permite compreender sua produção cênica87. Ficamos sabendo que esse balé da corte aconteceu não no dia do casamento, que se deu entre 18 e 24 de setembro, mas em 14 de outubro, e que a festa começou às 10 horas da noite. Nesta época do ano, a noite escura reinava. Começar esse tipo de festa tarde teve todos os tipos de implicações. Os cortesãos que chegavam muito cedo às vezes tinham que esperar um dia inteiro antes do início do espetáculo. Era necessário encomendar uma grande quantidade de cera para usar durante a espera, e algo com o que alimentá-los.


			Essa prática do uso pontual e individual da iluminação será mantida enquanto a luz da sala, ao contrário do que se pensa, não for muito forte, seja durante o espetáculo, seja nos intervalos. Henry Prunières explica ainda que no Palácio Cardeal, “cuja sala era aparentemente menos iluminada do que a do Petit Bourbon e do Louvre, as velas eram distribuídas aos espectadores”, essencialmente para que eles pudessem seguir o libreto do balé. Mas ele acrescenta maliciosamente que “as luzes trêmulas dessas luminárias apenas diminuíam a escuridão do anfiteatro, muito procurado pelos amantes”88. Certamente é preciso relativizar essa extrapolação89. É certo que as partes de baixo e de trás dos camarins e galerias deviam ser bem escuras, mas, se o anfiteatro não era tão claro como se poderia imaginar, ainda estava iluminado pelos lustres suspensos. No entanto, esta informação confirma o fato de esta iluminação ser bastante relativa, uma vez que não permitia a leitura.


			No que diz respeito ao Ballet comique de la Reine, a questão da luz continua sendo um elemento importante em contraste com a escuridão circundante. A luz do espetáculo é, portanto, muito maior em intensidade do que a que os cortesãos experimentavam no dia a dia. As análises e interpretações simbólicas que dela foram feitas confirmam o que a forma extravagante manifesta. Christian Delmas recorda o assunto e o seu significado dramatúrgico: “o regresso à terra da idade de ouro e da justiça com a seu cortejo de deuses e virtudes, um regresso frustrado pela resistência de Circée que se interpõe com um obstáculo”. O desenvolver do balé encena essa resistência e os conflitos que dela decorrem, para provar o direito da ordem suprema: “o único personagem de estatura mítica é, portanto, o rei”90; análise que anuncia a figura mítica do rei que encarnará o século XVII. Esse simbolismo de questões de poder e relações de oposição transcritas nas dualidades de luz e sombra alimenta a dimensão espetacular. Em toda a Europa renascentista, as festas religiosas e os mistérios, os balés de corte e as primeiras óperas mobilizaram a maquinaria cênica que incluía os efeitos de luz e cuja dimensão didática e propagandística não era excluída do festival: é o triunfo dos valores veiculados pela Igreja e pelo poder real, a supremacia de Deus e do rei.


			No campo dos ballets de corte, o ápice foi alcançado no século XVII com Le Ballet royal de la nuit91, que Luís XIV, com 15 anos, dançou em 23 de fevereiro de 1653 na sala do Petit Bourbon: havia “uma centena de máquinas surpreendentes, perspectivas encantadoras [...]. Havia de tudo; foram mudanças milagrosas”92. O libreto estipula um número impressionante de mudanças de cenário e de maquinários de aparição ou voos nesse balé, composto de 54 entradas. O prefácio do libreto traz um resumo do balé, cuja maior parte encena a Noite para melhor destacar a supremacia do Sol:


			O balé é dividido em quatro partes ou quatro vigílias. A primeira inclui o que acontece normalmente no campo ou na cidade, das seis da tarde até as nove; e a própria noite, que é seu tema, é também a abertura.


			A segunda representa os divertimentos que reinam das nove da noite até a meia-noite, como bailes, balés e comédias. [...] Como essa parte é toda lúdica, Vênus preside-a com os jogos e os risos, o Hymen e o resto da sua equipe.


			A lua abre a terceira parte, e o amor, que equivale a todas as coisas, fá-la esquecer e descer até o pastor Endimon, o que apavora os camponeses e espanta os astrólogos, que fazem o que podem para lembrá-la e não sabem a que atribuir seu eclipse: as trevas aumentadas pela falta dessa estrela favorecem a hora do Sabbat [...].


			O Sono e o Silêncio contam a história da quarta parte, e produzem os diferentes sonhos que a compõem [...]. Depois disso, o dia começa a amanhecer e o balé termina com seu tema: a Aurora arrastada em sua soberba carruagem traz o mais lindo Sol jamais visto, que primeiro dissipa as nuvens e que promete o mais lindo e maior dia do mundo.93


			Todo o tema diz respeito à oposição simbólica entre as trevas (em outras palavras, o obscurantismo, os medos, as desgraças, os problemas e as más ações) e a luz, personificada pelo Rei Sol, que supera todas as estrelas (ou seja, os príncipes e filhos das famílias nobres do reino):


			Seu lustre divino apaga suas tochas


			De todos os olhos seus olhos são os mais belos


			E de todas as mãos suas mãos são as primeiras: 


			Nuict, você pode durar em meio a tanta luz?


			O fim do balé marca a apoteose do rei anunciada pela Aurora: “O Sol que me segue é o jovem Luís”. O rei — e o sol nascente, que são apenas um — termina o balé com estas palavras:


			No topo das montanhas começando a brilhar 


			Eu começo a me fazer admirar,


			E não fugir antes em minha vasta carreira,


			Eu venho devolver aos objetos a forma, e a cor, 


			E quem não gostaria de admitir minha luz 


			Sentirá meu calor


			Em seguida, segue-se o anúncio de um programa político:


			Minha inclinação me liga ao que é preciso,


			E se agrada a quem me colocou tão alto, 


			Quando eu tiver dissipado as sombras da França, 


			Em direção a climas distantes minha clareza aparece


			Irá vitoriosa ao meio de Bizâncio


			Apagar o crescente


			Para esse balé, Luís XIV usa um figurino denominado ardent, inteiramente dourado e coberto com chamas em cores brilhantes em materiais reflexivos. Esse tipo de figurino já havia sido usado por Luís XIII para um balé, La Délivrance de Renault, apresentado em 1617 na grande sala do Louvre e no qual ele interpretou o Demônio do Fogo. Com esse figurino e esse personagem dado ao rei, o autor do libreto, Étienne Durand, queria mostrar “que ele tinha fogo para a rainha, bondade para seus súditos, poder contra os inimigos; depois, ainda, porque o fogo purga corpos impuros, como o rei purgou seus súditos de pensamentos maus; porque o fogo está perto de Deus, e que ele é o rei dos elementos”94. Esses libretos, sua encenação e todos os componentes dos balés estavam a serviço do esplendor real. Nada foi poupado para tornar sua supremacia visível aos olhos dos cortesãos e das pessoas que às vezes eram convidadas.


			Se as salas de balé da corte do Petit Bourbon e do Louvre permitiram aos maquinários italianos95 mostrar suas proezas nos balés cômicos, surgiram outras salas particulares, incluindo as das cortes da província, como em Nantes, Bordeaux e Lyon, nas quais essas técnicas e esses efeitos de luz se desenvolveram conjuntamente em peças profanas ou mitológicas. Em Paris, a Salle des Machines, que deveria substituir a sala do Petit Bourbon, foi inaugurada em 7 de fevereiro de 1662. Para sua construção no centro do castelo das Tulherias, Mazarin fez vir da Itália o arquiteto e cenógrafo de teatro Gaspare Vigarani (1588-1663)96. Esta gigantesca sala, conhecida como “sala das máquinas”, acolheu, entre outras coisas, a criação em 1671 de Psyche, um balé-tragédia de Molière, Corneille e Lully. Esse espetáculo, de cinco horas de duração intercalado com interlúdios, exigiu uma iluminação excepcional usando mais de 80 lâmpadas a de óleo para a ribalta, 11 lustres com 12 velas de cera acima do palco e 600 velas distribuídas na parte de trás do quadro na caixa cênica. As peças barrocas escritas para essas salas de maquinários incorporam a mobilidade e a mudança; as possibilidades técnicas são incluídas sob encomenda na escrita dessas “pièces à machines”, às quais os autores souberam se adaptar muito bem. Eles também eram a promessa de recursos excepcionais. Usavam-se com prazer os efeitos de amanhecer, de pôr do sol, de trovões e relâmpagos, de nuvens, de lua e de clareiras, de florestas, de mares e de naufrágios, para os quais o savoir-faire dos italianos estava claramente mobilizado. Francini97, auxiliado pelo pirotécnico Horácio Morel, trouxe conhecimentos já bastante explorados nos balés de corte. Assim, o balé Tancrède ou la forêt enchantée, em 1619, apresentado na Grande Sala do Louvre, permitiu esses tipos de façanhas: divindades infernais dançavam com cetros flamejantes que queimavam sem se consumirem, ao mesmo tempo que, durante o combate de Tancrede com os monstros, raios rasgavam a sala, acompanhados por trovões e uivos; e a certa altura “o palco parecia ter sido incendiado por uma paliçada de fogo, depois a escuridão tomou de repente o teatro”98. Experimentam-se os efeitos marcantes, aprecia-se acima de tudo deslumbrar e ser deslumbrado, como mostram esses diferentes exemplos. Muitos outros poderiam ser mencionados, como a apoteose que encerrou o balé das Noces de Thétis e Pelée, em 1654, que Luís XIV ainda dançava nos cenários de Torelli na sala do Petit Bourbon, no qual se formava no céu um palácio extraordinário: “Ele era feito inteiramente de pedaços de cristal, alguns dos quais desproporcionais em sua alvura natural, e auxiliados pelo artifício das luzes fixadas por fora, expressavam o belo fogo dos diamantes, enquanto os outros, com folhas vermelhas, azuis, verdes e violetas, assinalavam igualmente rubis, turquesas, esmeraldas e ametistas”99. Essas descrições certamente engrandecem a realidade da representação. Ela não impede que o efeito de douramento, de pedras preciosas e qualquer outro artigo de luxo tenham a capacidade de produzir, sob o fogo dos lustres e das velas, o maravilhamento desejado.


			No século seguinte, o teatro da corte, principalmente em Fontainebleau, explorou o princípio em inovações cenográficas e efeitos de iluminação. Uma dessas peculiaridades foi a “décoration de pierrreries”, que esteve na moda entre 1762 e 1769. A invenção foi creditada a Antoine-Angélique Lévêque (1709-1767), que tinha a função de “Guarda do armazém geral nos Menus Plaisirs”. Filho de ourives, especializado em pedrarias para lustres, castiçais e arandelas, ele teve a ideia de multiplicar os efeitos de luz e de brilho incrustando pedrarias nos cenários, que brilhavam, segundo a expressão consagrada, “com mil luzes”. Estreados em 1762, esses procedimentos tiveram seus efeitos, e passou-se a deixar o cenário iluminado depois da apresentação, para que todos pudessem admirá-lo à vontade100. Além disso, objeto de escândalo durante a Revolução, as pedras, confundidas com verdadeiras pedras preciosas, despertaram os espíritos que tomaram os teatros como alvo de seus ataques.


			Ambivalência do blecaute


			Luz e poder


			Estas salas, que exibem um esplendor caro e adotam os maquinários italianos que permitem efeitos visuais altamente valorizados, ainda parecem inadequadas para o prazer de espectadores espalhados nos três lados e submetidos à presença ininterrupta da luz. A frontalidade e o uso do blecaute seriam, do ponto de vista atual, mais adequados à ilusão desejada. A relutância certamente decorre da ligação entre luz e poder. Sua posse e seu domínio são uma prova de riqueza. Au clair de la lune, canção popular por excelência, coloca a questão no centro de seu discurso. Quando a vela se apaga, a vida cessa, mas o romance pode começar... Em La Trilogie de la villégiature, de Goldoni (1761), o efeito cômico mais crucial em torno da compra de velas, da qual depende o sucesso das férias para o irmão Paolo, está à altura do desafio do Trianon, vestido da moda para Irmã Vittoria. Um século antes, a peça George Dandin ou le mari confundu, de Molière, acompanhada por interlúdios musicais dançantes de Lully, criada durante o grande espetáculo real de 1668 em Versalhes, é bastante representativa do tema. A peça é encenada no início da noite após um lanche no efêmero teatro que Carlo Vigarani construiu para a ocasião da Chegada do Rei. “Coberto com folhas por fora; e por dentro, adornado com ricas tapeçarias”101, este teatro dava uma impressão de ilusão de ótica ao refletir aos cortesãos convidados para a festa a imagem do exterior que eles acabavam de deixar. A sala, magnificamente iluminada por 32 lustres de cristal, cada um com dez velas de cera branca, podia acomodar mais de 1.200 pessoas nas poltronas dispostas em anfiteatro, às quais se acrescentavam os bancos da plateia. “Quando suas Majestades chegaram a este lugar, cuja grandeza e magnificência surpreenderam toda a corte, e quando tomaram seus lugares sob o alto dossel que ficava no meio da plateia, foi erguida a tela que ocultava a decoração do teatro; e então, com os olhos ficando completamente confusos, se acreditava estar vendo realmente um jardim de extraordinária beleza”102. Um primeiro coquetel foi servido neste jardim artificial que foi palco do ballet cômico. Mas, depois do espetáculo, os cortesãos foram convidados a se juntar a outro prédio que reconstituía uma caverna, onde aconteceu o jantar. No relato dessas festividades feito por André Félibien, cerca de 15 páginas são dedicadas à sua descrição, que privilegia as luzes e os ornamentos em talha dourada, cristal, prata e bacias de água, cuja função era multiplicar os efeitos por reflexão. É o caso de centenas de velas de cera e tochas, de arandelas e de lustres e de lustres... O dia recriado nessa caverna escura significou para os cortesãos o poder do apropriadamente chamado Rei Sol. O princípio da demonstração de poder, já presente no Ballet de la nuit em 1653, terá seu ápice tanto no Les Plaisirs de l’île enchantée em 1664 quanto no grande entretenimento real de 1668, como atesta o decreto do parque de Versalhes. Já em 1664, o coquetel de encerramento do dia deu-se numa sala campestre situada no fundo do semicírculo que tinha servido de teatro: 


			Na noite próximo do verde destas altas paliçadas, um número infinito de candelabros pintados de verde e prata, cada uma com vinte e quatro velas, e duas tochas de cera branca, seguradas pela mesma quantidade de pessoas vestidas com máscaras, tornava a luz quase tão grande e agradável quanto a do dia103. 


			As duas noites aqui mencionadas, uma em 1664 e a outra em 1668, terminaram com fogos de artifício. Em 1668, após a apresentação de George Dandin, os fogos elaborados por Henri Grissey pareceram superar a imaginação, pela sua quantidade e pelas suas performances: certos fogos desenhavam no céu a marca do rei (dois Ls), enquanto cortinas e cascatas de fogo inundavam o passeio noturno com luz: 


			[...] no tempo em que esses fogos subiam ao céu, e que eles preenchiam o ar com mil claridades mais brilhantes que as estrelas, era possível ver, logo abaixo no caminho, a grande piscina de água que parecia um mar de chamas e de luz, na qual uma infinidade de luzes mais vermelhas e mais brilhantes pareciam se jogar no meio de uma claridade ainda mais branca e mais clara104.


			Para a festa de 1664, o grande caminho principal que conduz ao castelo estava “ladeado por gigantes luminosos e imóveis”; iluminados internamente, esses “monstros”, colocados também nas janelas do castelo, causavam à multidão um “horror agradável”105. Segundo o abade de Martigny, que também fez parte da festa, “a luz, cuja organização importa para qualquer festa, era muito abundante”. De fato, ele menciona com precisão em seu relato: “tochas em todos os ângulos, nos cantos de todas as portas, e cem pequenos candelabros nas mesas, [que] foram combinados com sessenta grandes lustres suspensos no ar e [estavam] reunidos entre eles por lenços de gaze prateada”. O exagero de luz para honrar o soberano abate o cortesão com sua magnificência e proclama simbolicamente seu poder sobre a noite. Essas manifestações contribuem para a criação do que Jean-Marie Apostolides chama de “mythistoire” de Luís XIV, signo do triunfo da nova ordem sobre o caos. Naquela noite, a corte não é nada além de espectadora do poder e, no teatro, ela não está mais sobre o palco, como nos tempos de Luís XIII e da Regência, mas sentada na sala. O tema do balé cômico George Dandin participa dessa encenação de luz. A própria peça incorpora a ideia em seu propósito: o contraste entre o excesso de luz da sala e a falta de iluminação do pobre Dandin é indicativo dos problemas de poder associados ao seu domínio. A luz é um luxo, ao passo que a escuridão é uma prova da indigência.


			Os italianos também estavam à frente nesse tipo de celebração noturna que exibia um luxo pouco realista, mas reservado para as festas excepcionais. Foi o caso do carrossel noturno que aconteceu em 15 de julho de 1637 para celebrar o casamento de Ferdinand II de’ Medici e Vittoria della Rovere, e baseado no tema da Jérusalem libérée por Torquato Tasso. O espetáculo equestre que foi apresentado no anfiteatro do Jardim de Boboli atrás do Palácio Pitti foi reproduzido em cores por Stefano della Bella sobre o fundo negro da pedra que servia de apoio para o artista sugerir a escuridão da noite (Fig. 3). Podemos ver precisamente que as roupas dos cavaleiros, bem como os lençóis que cobriam os cavalos de cores ocre e vermelho, refletiam a luz. Os muitos lustres suspensos traziam uma grande quantidade de velas necessárias para cobrir todo o espaço no qual os cavaleiros se moviam.


			Fig. 3. Carrocel noturno no anfiteatro do jardim de Boboli, Stefano della Bella, 1637
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			Esses tipos de festas apresentam um gasto luxuoso, que a luz incorpora particularmente, com a noite sendo o cenário perfeito para valorizá-la. A sua capacidade de realçar a talha dourada iluminada pelo fogo produz um efeito imediato sobre o prazer dos olhos e assume simbolicamente a referência à riqueza e ao poder. No caso dessas celebrações dadas em um casamento, não estamos longe do Potlatch, visto que o excesso é proporcional à pobreza do povo.


			Ao lado dessas festas suntuosas, a luz dos espetáculos em teatros destinados para o público era parcimoniosamente utilizada. O custo da cera é um luxo que as companhias não podiam pagar. Acendiam-se as tochas apenas no último momento, e o público ficava um tempo numa sala mergulhada na penumbra. As trupes do interior que vinham se apresentar em Paris reduziram seus custos não abrindo os camarotes nem o anfiteatro, ou seja, só restava a plateia para iluminar. A questão de uma luz suficiente está, acima de tudo, ligada aos custos envolvidos. Charles Perrault (1628-1703), que conheceu o teatro da segunda metade do século, fez um de seus protagonistas dizer, em Le Parallèle des anciens et des modernes, qual foi a evolução dos recursos desses tipos de representações que foram apresentadas primeiro “ao ar livre e em plena luz do dia”, segundo as palavras das “pessoas idosas”:


			Em seguida foram apresentadas à luz de velas, e o teatro foi decorado com tapeçarias que davam entrada e saída aos atores pelo local onde se juntavam umas às outras. [...] Toda a luz consistia primeiro em umas poucas velas em placas de estanho, fixadas nas tapeçarias; mas, como só iluminavam os atores por trás e um pouco pelas laterais, o que os deixava quase totalmente escuros, decidiu-se fazer castiçais com duas ripas em forma de cruz, cada uma com quatro velas, para colocar na frente do teatro. Esses castiçais, suspensos grosseiramente com cordas e roldanas aparentes, eram levantados e abaixados sem artifício e por mão humana para serem acendidos e assoprados.106


			Esse discurso do personagem do Abade no diálogo dialético de Perrault apresenta o aspecto negativo do quadro. O objetivo é valorizar o teatro digno de seu século, cuja renovação Perrault situa após Sylvie de Mairet, em 1621 com os primeiros embelezamentos materiais do teatro. Começamos então a fazer “os cenários com uma pintura suportável, nos quais se colocavam castiçais de cristal para a iluminação”107. Além do efeito de riqueza que não ele não deixava de dar, o cristal tem como função refletir os reflexos da luz, cuja potência era assim multiplicada.


			Na sala de espetáculo, à qual a corte é convidada, todos os meios possíveis eram empregados nessa ocasião. O rei e seus parentes próximos também iam às salas públicas, como o Teatro do Marais, quando nele se encenava uma peça com maquinaria. Samuel Chappuzeau especifica em um escrito de 1674: “quando o rei vem ver os atores, são seus oficiais que fornecem as velas”108. Ele relata ainda que o Teatro do Marais, apesar do ser distante, tinha como “mérito particular, a simpatia dos autores que o apoiavam, e das grandes peças com maquinários, [de] superar facilmente o desgosto que a distância do lugar podia dar ao burguês, principalmente no inverno, e antes da boa ordem que foi trazida para manter as ruas bem iluminadas até a meia-noite, e livre por toda parte da lama e dos ladrões”109. O deslocamento real a um teatro parisiense era a oportunidade de melhora da iluminação pública. Esses progressos permitiram realizar espetáculos à noite e garantir a segurança dos espectadores, ao contrário do que acontecia nos tempos passados, quando um teatro medíocre era apresentado em salas mal afamadas. Até o século XVIII, e mesmo depois, a luz era um luxo individual. Enquanto a iluminação coletiva das cidades e vilas não foi garantida coletivamente, cada um dependia dos seus próprios meios para lutar contra a escuridão. A escuridão e a noite são fontes de medo e de riscos. Este é o reino dos ladrões. Por essa razão, no século XVII, foi dada a ordem aos diretores de espetáculos públicos que terminassem as apresentações da tarde às 4 horas.


			Para lutar contra este problema110, foi decretada, em 2 de setembro de 1667, uma portaria que determinava a instalação de lanternas em todas as ruas, praças e esquinas de Paris. A iluminação pública foi instituída pela rainha, e o reconhecimento dos cidadãos foi tal que foi cunhada uma medalha para a consagrar, na qual estava gravada: Urbis securitas et nitor (A segurança e a elegância da cidade). A reputação da iluminação de Paris e seus benefícios espalharam-se por toda a Europa, como confirma o trecho da carta deste italiano:


			A invenção de iluminar Paris à noite com um número infinito de luzes faz com que os povos mais distantes venham ver o que os Gregos e os Romanos nunca pensaram para a polícia de sua república. As luzes envoltas em lanternas de vidro suspensas no ar e a uma distância igual estão em ordem admirável e iluminam toda a noite. Este espetáculo é tão bonito e tão bem compreendido que até Arquimedes, se ele ainda estivesse vivo, não poderia acrescentar nada de agradável e de mais útil. Estas luzes noturnas fazem um bem extremo para todo o povo, elas contribuem para o orgulho público, assim como vários grupos de pessoas, algumas a pé, e outras a cavalo, que passam a noite toda pela cidade para impedir as mortes, os roubos e os assassinos, que antes eram feitos impunemente ao abrigo das trevas. O que torna Paris, se você eliminar o barulho abominável, a cidade mais segura e mais deliciosa do universo.111


			Ela não foi, no entanto, nada fácil de instalar, visto que as lanternas de cada rua estavam sob a responsabilidade pessoal dos burgueses do bairro e da rua; alguns relutavam ou até poupavam as pontas das velas (de onde vem a expressão économie de bouts de chandelle), lucrando com a mercadoria. O que não impediu que, um ano bom, outro ruim, até o fim do século XVII, Paris fosse a única cidade da França na qual havia iluminação pública, mas que permaneceu como a rainha instituiu até o ano de 1758, quando o rei impôs a distribuição de lanternas públicas em todas as ruas e em todos os bairros da cidade. Uma medida que libertou a burguesia do fardo assumido pelos acendedores de lanternas, que eram a atração os bairros quando caia a noite. Iluminação que contribuiu para a fama de Paris como “cidade das luzes”, cujas melhorias foram constantemente aprimoradas até o advento do gás e depois da eletricidade, que, no entanto, não ocorreram sem problemas.


			Em 1818, foi o mesmo desejo de acrescentar brilho à magnificência que motivou a corte de Luís XVIII a instalar iluminação a gás na Ópera, a despeito da situação econômica do país. Buscou-se informações em Londres, onde a invenção já havia sido aplicada e sua implantação foi realizada com a inauguração em 1821 da nova Ópera na rua Le Pelletier, que substituiu a da rua de Richelieu. Ela foi instalada primeiro nos corredores e na plateia, o que mostra claramente a importância dada à representação social na ópera: ser visto e aparecer em plena luz continua a ser a primeira preocupação do público. Foi somente em 1822 que o gás foi usado para o palco durante a apresentação de Aladin ou da lampe merveilleuse em 6 de fevereiro. Essa nova iluminação deu brilho redobrado aos cenários de Daguerre que representavam os muros de um palácio cintilante de cristais e pedras preciosas, refletindo como um espelho as expectativas do público: o reconhecimento da burguesia como classe social superior pelo esplendor da luz. Se o padrão persistiu desde o século XVII, com o advento do gás, os fatos mudaram. Não era mais o rei que se admirava sob as luzes, mas a si mesmo. Nos dias de hoje, locais de diversão como Las Vegas operam sob o fascínio exercido pela luz, que se espalha de forma irracional, enquanto a economia de energia e as medidas a favor da proteção do planeta são defendidas em todos os lugares. Novamente e sempre, a luz e o poder, que aqui assumem a cor do dinheiro, estão ligados.


			A partir do século XVII, a luz era um luxo que se mostrava no mesmo nível que o efeito das maquinarias. Por outro lado, o uso do blecaute da sala, que constitui o marco atual de um teatro dado em boas condições, teria sido uma forma de insulto ao poder real que devia brilhar entre os cortesãos que não tinham olhos apenas para ela. Daí a convergência dos dois princípios, inadequados do nosso ponto de vista ao prazer do espectador: a sala retangular orientada para o centro da plateia onde está localizado o Príncipe, e a presença de luz na sala. Acontece que o prazer está em outro lugar, ele está em iluminar o poder. Posteriormente, a evolução da sala da ferradura consagra, no século XIX, o narcisismo social mencionado anteriormente. De um século para o outro, luxo e lux juntos no palco e na plateia fazem um acordo para colocar em cena os atributos do poder. Sob a forma de paráfrase indireta, constatamos que no início havia a luz no teatro, da qual o blecaute só poderia ser extraído por uma tensão contrária ao movimento social e político em um devir estético.


			Entre deslumbramento e contraste, equilíbrio instável


			A questão do escurecimento da sala preconizada pelos cenógrafos merece algumas nuances e a compreensão de uma estética de acordo com o seu contexto. Se nos referirmos ao tratado de Nicola Sabbatini (1638), a luz da sala, permanecendo bastante relativa, não impedia os efeitos da luz e as suas modulações, que iam de mãos dadas com as mudanças de cenário. A luz, encarregada de enobrecer os cenários, trabalha nesse sentido: Nicola Sabbatini dá informações bastante precisas sobre a distribuição dos lustres da sala. Segundo ele, “deve-se ter o cuidado de colocar os lustres o mais próximo possível do palco, de maneira que não atrapalhem a visão dos maquinários que vão descer do céu durante os interlúdios, se houver. Eles deverão, portanto, ser colocados nas laterais, deixando a parte central vazia e livre. É preciso pensar também em não colocar além de poucas luzes, quase nenhuma, na parte que vai do meio para o fundo da sala, e garantir que haja abundância no entorno do palco, visto que as maisons, desta forma, aparecerão melhor”112. O objetivo é fazer com que as pinturas se destaquem. Sabbatini estuda os diferentes posicionamentos das fontes luminosas e escolhe aquela que lhe parece mais satisfatória para esse fim. Deduzimos então que o modelo italiano preconiza uma diferença no nível de luminosidade entre o centro da sala, ou seja, da plateia, e a parte dedicada à atuação, o palco que é então denominado “teatro”. O restante do seu tratado confirma isso, pois ele descreve “como podemos fazer com que toda a cena escureça em um instante”, bem como os métodos de iluminação de palco113. Benjamin Lazar, discípulo de Eugène Green114, dedicou-se à tarefa de dar a ouvir e ver uma reconstrução — revisitada — do espetáculo barroco, incluindo um Bourgeois gentilhomme de quatro horas, supostamente como teria sido apresentado em sua estreia em 1670, com as músicas e os balés dos interlúdios115. Tendo somente ribalta de velas, suportes laterais e lustres como únicas fontes de iluminação, a luz dos seus espetáculos “à luz de vela”, manipulada e obscurecida de acordo com as necessidades da narrativa, dava uma ideia da intensidade da iluminação no palco. Mas com a diferença de que, em suas criações, o teatro atual está mergulhado na escuridão, o que não era o caso então; e que nosso ambiente luminoso nos acostumou a referências muito diferentes. Como em matéria de luz tudo é relativo, nós só podemos imaginar o efeito produzido sobre o espectador do século XVII, o que foi constatado por Louis Jouvet, que analisou em artigo dedicado à luz, como se fazia essa “mudança ininterrupta, na qual o olho do observador, ilustrando as teorias de Darwin, se adapta a uma ilusão cada vez mais luminosa”116. É, portanto, difícil assimilar essa busca de ilusão com a necessidade de mostrar os cenários, como recomendado por Sabbatini, por uma escolha de luzes bem localizadas. O efeito seria o oposto a nosso ver, em comparação com as possibilidades oferecidas pela iluminação elétrica.


			Para além da preocupação arqueológica, o mérito de Benjamin Lazar é enfim dar um destaque ao blecaute em contraste com o dourado das chamas das velas que se reflete nos espelhos das lanternas, despertando no atual espectador uma lembrança de estado de devaneio perdido que Bachelard lembra em La Flamme d’une chandelle. Nesse livro, construído sobre o princípio do “simples devaneio”, Gaston Bachelard evoca os efeitos da chama que provoca “uma ressonância na alma”117 de quem a contempla. Se em La Psychanalyse du feu Bachelard se aproxima de Novalis, é para desenvolver a ideia de que o devaneio que antecede a experiência é mais forte do que ela, baseado no desejo de calor íntimo. Esse complexo de Novalis permite a Gaston Bachelard desenvolver em seguida a dimensão sexual do fogo, mas, para nós, a aproximação termina na temática do devaneio íntimo ligado à nostalgia de uma experiência perdida. O que Bachelard retoma em La Flamme d’une chandelle, 30 anos mais tarde, destacando o vínculo inscrito em si mesmo de forma duradoura entre o devaneio e a chama. Para o espectador atual, o confronto com a luz das velas desperta essa experiência perdida e mergulha-o em um devaneio nostálgico que Bachelard chama de “estado de primeiro devaneio”118. A evocação por Benjamin Lazar desse teatro do tempo das chamas brinca com esta nostalgia de um teatro desprovido de luz, de um teatro anterior ao teatro, de um teatro ignorante de todo o brechtianismo, que defenderá a claridade em nome da verdade. É no Ocidente a contraparte dos teatros orientais para os quais a fascinação tende tanto aos seus claro-escuros quanto à sua estrangeirice “primitiva”. Há nessas experiências ao mesmo tempo uma certa sensualidade e a doçura de uma carícia da “alma”; ambivalência que Bachelard qualifica como “claro-escuro da psique”119. No entanto, essa nostalgia dos brilhos incertos produzidos pela chama não é prerrogativa dos contemporâneos: ela foi, no século XIX, expressa desde o advento da iluminação a gás, considerada muito luminosa. Isso fará Charles Nodier declarar, de forma muito concreta, o seu lamento pela luz das velas que destacavam a beleza das mulheres nos camarotes dos teatros, pelo efeito de contraste escultural, notando, ao contrário: “imaginem todos esses rostos bonitos, iluminados de uma maneira uniforme, monocromática e plana, como recortes frios de papel branco, sobre um plano sombrio que não deixa transparecer em poucas sombras o relevo elegante de suas formas e a flexibilidade graciosa de suas atitudes”120. O teatro hesita entre o deslumbramento do espectador com o esplendor exibido e a necessidade de um contraste a serviço do resultado cênico preconizado pelos profissionais.


			Em seu tratado, Sabbatini, que se detém na conveniência dos dispositivos vinculados à visão, destaca a confecção de telas pintadas em perspectiva nessa direção. Ele indica “como acomodar o lugar do Príncipe”, que deve ser em “um lugar o mais próximo possível do ponto médio e de tal altura que a visão do espectador, ali sentado, esteja nivelada com o ponto de passagem de modo que todas as coisas marcadas no palco se mostrem melhor do que em qualquer lugar”121. Nesse modelo italiano, o teatro concebido com base na perspectiva visa ao melhor ponto de vista, que se tornará o famoso “lugar do príncipe”, no eixo do ponto de fuga situado no centro do palco. No entanto, os primeiros teatros retangulares franceses não permitiram tirar proveito desses princípios cenográficos: o ator atua em um conjunto fixo feito de telas pintadas e montadas em molduras distribuídas perpendicularmente em três lados que representam quantos lugares forem necessários, todos à vista ao mesmo tempo, num espaço cênico um tanto exíguo, como era o caso no Hôtel de Bourgogne ou no Théâtre du Marais. Isso é demonstrado particularmente bem nos esboços do Mémoire de Mahelot. Depois sua redução, no período clássico, a um único lugar tornará o “palácio à vontade” muito prático, porque indefinido. Mas, enquanto este modelo estiver em uso, a estreiteza da área de atuação, iluminada de frente pela ribalta, permitirá evitar a área central mais escura. Já no modelo italiano, a disposição em perspectiva nos três lados do palco deixa livre um espaço central maior, cuja profundidade de cerca de 7 metros e a presença de diferentes planos exigirão um dispositivo específico para iluminar até o fundo do teatro. Sabbatini confirma, em sua Pratique, sua preferência pela iluminação lateral:


			Se fizermos a luz vir de um dos lados do palco, seja da direita, seja da esquerda, as mansions, a perspectiva do meio, o piso — digamos, todo o cenário — serão mostrados em uma luz muito melhor do que em qualquer um dos os dois casos anteriores [de frente ou vindo do fundo] e muito apropriada para fazer com que os espectadores sintam um prazer completo, pois apresentará luzes e sombras tão precisamente distribuídas que seu aspecto será mais agradável.122


			Este comentário de Sabbatini destaca a complexidade dos dois princípios: a necessidade de uma iluminação eficiente para destacar as telas dos cenários, mas também o prazer do espectador, que se baseia nos contrastes. Sabbatini rejeita a luz frontal, que achata os volumes, mas recomenda favorecer uma boa visibilidade por meio de uma nuance entre a luminosidade da sala e do palco. Da mesma forma, a ribalta, que permite iluminar de frente e de baixo para cima os atores no proscênio, tão criticada depois, não é generalizada na época. As gravuras de Stéphane della Bella correspondentes à representação de Miramé no Théâtre de Richelieu em 1641, equipado com os mais recentes maquinários e sistemas de iluminação trazidos da Itália, mostram um teatro sem ribalta. Ela teria surgido da pobreza das companhias do interior, que não tinham dinheiro para içar lustres ou castiçais até o teto e se contentavam em colocar velas no chão, à frente do palco. Nicola Sabbatini menciona essa possibilidade de iluminação, mas não a estuda da mesma forma que as demais disposições em sua Pratique. Para ele, ela não passa de um paliativo que comporta muito mais inconvenientes do que vantagens, e ele não se detém sobre essa questão, que ele, aliás, nem chama de ribalta. Então por que, finalmente, ela foi adotada? Certamente por simplificação e economia de recursos, depois associada ao seu equivalente em altura, a gambiarra, para unificar a luz difusa sobre o palco. Ela também foi útil nos casos de peças com cenários únicos sem maquinários, para as quais ela é a iluminação de base. Assim, a diversidade de dispositivos de iluminação no século XVII vai desde a luz geral até os contrastes mais próprios para o encantamento do espectador. Mas o fundamento restante, apesar de tudo, é a segurança e o conforto dos espectadores, então tentamos administrar as duas exigências.


			No século XVIII, Antoine Laurent de Lavoisier e o arquiteto Pierre Patte competiam com sugestões para melhorar o princípio da iluminação dos teatros123. Se Pierre Patte se interessava principalmente pela arquitetura das salas, pela disposição dos espectadores e por sua relação com o teatro (ou seja, o palco), ele também se interessava pelas questões da iluminação124. Lavoisier, por sua vez, aborda a questão em suas Mémoire sur la manière d’éclairer les salles de spectacles125. Ambos fazem as mesmas constatações e propõem, com base nas reformas que foram feitas e nos inconvenientes que elas causaram, fazer melhorias. Suas observações referem-se, em primeiro lugar, à má distribuição de luz entre áreas que permaneceram na sombra e os locais muito claros, em particular pela ribalta “muito brilhante”, diz Lavoisier, enquanto Patte, sem usar o termo adequado de ribalta, fala do “cordão de lampiões colocado na frente do palco”. Lavoisier lamenta uma perda de luz; Patte, depois de ter descrito os incômodos da ribalta (fumaça, olhos feridos e ofuscados, escurecimento dos cenários), cita, ele mesmo, um outro texto126, no qual se diz que: “nada mais falso, notamos recentemente, do que a luz que atinge o corpo do ator de cima para baixo [sic]: ela desfigura o ator [que] faz caretas” e, “invertendo a ordem das sombras”, revela-se “diametralmente oposta às leis da natureza”. Cada um imagina um novo dispositivo para superar essas dificuldades. Nenhum deles pensa em deixar os espectadores no escuro, pelo contrário. A principal preocupação de Lavoisier é combater essa obscuridade: “ela reina, ele observa, em todas as partes da sala que não são iluminadas pela ribalta, em particular a orquestra no anfiteatro, e até na parte dos camarotes, uma escuridão tal que é difícil reconhecer ali, a alguma distância, as pessoas que ali se encontram, e que não é possível ler uma impressão, mesmo com letras bastante grandes”, e acrescenta que na plateia a escuridão é “ainda maior” ou nota que os espectadores estão “ocultos na sombra”127. Todo o seu Mémoire tende a reequilibrar a iluminação do palco e da sala, propondo um sistema que permita difundir melhor a luz acima dos espectadores do que como era feito na época dos lustres. Pierre Patte, também interessado nessa questão, imagina a substituição dos lustres da sala por “um grande poste, a meio do seu teto, por baixo do orifício destinado a renovar o ar durante os intervalos”. Esse poste consistia em “uma grande cobertura de prata bem estanhada, com cerca de três pés de diâmetro, terminada em baixo por um bocal de vidro de forma cônica, no meio da qual estaria suspensa uma lâmpada com vários pavios, cuja luz, ao atingir a superfície polida e brilhante da tampa, iluminaria, por reflexão, toda a sala”128. Lavoisier, em uníssono com Patte, também imagina um dispositivo de luz difusa acima dos espectadores, mas usando “postes elípticos perdidos na altura do teto”129. Esse dispositivo foi testado no Louvre, na grande sala de pinturas, e seu resultado não será inteiramente convincente para Lavoisier, que constata que, dessa forma, o teto fica “absolutamente no escuro” e, portanto, “muito sombrio”. Por fim, ainda que as reformas imaginadas por uns e outros visem melhorar a iluminação e o resultado ilusionista, acaba que a melhor distribuição da luz não leva à eliminação da luz da sala, pelo contrário, porque o que se busca é eliminar as áreas escuras.


			Em relação ao “poste” citado nas duas teorias de Patte e Lavoisier, é preciso dar alguns detalhes mais precisos. Patte propõe substituir a ribalta da seguinte forma: 


			[...] tudo o que será preciso fazer é colocar em um lado e do outro na largura da sala, próximo ao proscênio, três postes no fim do parapeito do segundo, terceiro e quarto andares dos camarotes, que poderiam direcionar vantajosamente sua luz e atingir com seus raios a totalidade da largura e altura do proscênio: desta forma, os objetos cênicos, em vez de se encontrarem ridiculamente iluminados de baixo para cima, seriam-no de cima para baixo como se iluminados pelo sol, o que pareceria mais natural130. 


			Ele antecipa o princípio adotado para a iluminação atualmente em uso nas salas à italiana, na quais os corrimões dos balcões no proscênio são usados para a fixação de refletores. O processo citado é criticado por Lavoisier, que observa que:


			Essas luzes colocadas no alto do proscênio, ou seja, perpendicularmente às cabeças dos atores, [elas] produziriam o mais desagradável de todos os efeitos, o de projetar a sombra do nariz sobre a parte inferior do rosto, de sombrear com demasiada força toda a cavidade da órbita do olho, de revelar de uma forma chocante as mais leves rugas, as menores irregularidades da pele; enfim, os atores fariam sombras neles mesmos sempre que se inclinassem para a frente, e o ator escaparia do espectador, por assim dizer, nos momentos mais trágicos.131


			A segunda observação diz respeito ao nome “poste” e a seu princípio. O termo em francês réverbère atualmente induz a um erro de representação. Não se trata do objeto usado na iluminação pública montado em pedestal; mas do princípio claramente explicado por Lavoisier, que consiste em um “espelho metálico destinado a transportar para o objeto a ser iluminado uma porção de luz”. Esse “poste”, como imaginado distintamente, mas relativamente ao mesmo tempo, por Patte e Lavoisier, corresponde ao ancestral do refletor. A expressão “poste de luz” (lampe à reverbere) evitaria qualquer confusão. Esse “poste parabólico ou até simplesmente esférico”, ainda segundo Lavoisier, poderia iluminar a tela do fundo do palco ao ser colocado “acima do proscênio dentro do teatro, na parte chamada de urdimento”. Em outras palavras, como agora; e ele acrescenta que esses postes seriam “móveis, de modo a direcionar a luz nas partes que se considerasse adequadas para iluminar mais”. Quanto a Pierre Patte, ele destaca que “a partir do uso frequente dos postes, que têm a dupla vantagem de aumentar o volume da luz e de poder direcioná-la ao fundo à vontade, é surpreendente que tenhamos negligenciado até aqui seu uso para iluminar o palco dos teatros”132. Ele recomenda colocá-los diretamente no palco, nas coxias em uma “estrutura vertical montada em um pivô”. O desafio seria aumentar a superfície a ser iluminada, eliminando as áreas escuras indesejadas, mas também fortalecer a «ilusão».


			Em suma, essas inovações imaginadas por Patte e Lavoisier que prefiguram os diferentes dispositivos de iluminação e sua disposição na sala, no urdimento e nas coxias, têm como objetivo proporcionar uma iluminação mais bem distribuída por todo o conjunto do palco, sem, no entanto, negar-lhe a possibilidade de ser atenuada. Para Lavoisier, isso seria possível adicionando “gases [sic] mais ou menos grossos que poderiam ser coloridos, telas claras, que seriam abaixadas na frente para interceptar mais ou menos luz, formariam o grau da noite ou da escuridão que seria considerado apropriado, e daria à luz todos os tons que as circunstâncias pudessem exigir”133. O objetivo dessas reformas previstas era, em primeiro lugar, uma caçada à escuridão e a busca por uma iluminação melhor da sala e do palco para fins ilusionistas. Uma pesquisa que não exclui os efeitos do claro-escuro que Lavoisier, nos passos de Algarotti134, inveja aos mestres da pintura, que “por estes efeitos de luz e de sombra [...], encantam nos quadros”135. Algarotti lembrou, em seu ensaio sobre a ópera, não só as vantagens que os cenógrafos modernos teriam para usar “a forma da escola toscana e de Michelangelo” ou ainda para “se apegar às paisagens de Poussin, de Ticiano, de Marchetto-Ricci, e de Claudio, que souberam mostrar na natureza as belezas mais requintadas e transportá-las para a tela”; mas, ainda, ele incentiva a cuidar da luz dos cenários ao dosar sua intensidade:


			Se entendêssemos a arte de distribuí-la, se a mandássemos em massa para certas partes do palco, e se privássemos outras delas, não haveria a aparência de que ela jogaria sobre o teatro essa força e vivacidade de claro-escuro, que Rembrandt conseguiu colocar em seus relevos? Talvez não fosse impossível transportar sobre os cenários essa amenidade de luz e de sombra que as pinturas de Giorgione e de Ticiano têm?136


			Apesar desses desejos recorrentes de reformar a iluminação das salas de espetáculo e do palco, a colocação da sala no blecaute, etapa necessária para sua realização, não será efetiva. É acima de tudo o conforto — social — do espectador que é privilegiado. Na tradição das apresentações da corte, onde o luxo é exibido por meio de suntuosas exibições de cenários, a luz é um atributo do poder e um bem mal compartilhado e, portanto, invejado. A sala de espetáculo é um local onde esse luxo é momentaneamente acessível a uma população maior que a da corte. Para o espectador, renunciar a essa profusão de luz seria contraditório à ideia de uma progressão social. Mas, finalmente, é pela necessidade de reforçar o efeito de ilusão e, portanto, o prazer do espectador por meio dos princípios decorativos nas novas salas, incluindo a maquinaria italiana, que a necessidade de um verdadeiro blecaute da sala será sentida. Blecaute ao qual chegaremos gradualmente sob a influência do modelo italiano para o prazer dos olhos do espectador. Se atribuímos a Wagner a paternidade dessa revolução cenográfica, é porque ele efetivamente quis que seu teatro em Bayreuth, o Festspielhaus, inaugurado em 1876 com a criação do Ring, oferecesse um “abismo místico” ao reforçar os efeitos de ilusão pela colocação da sala no blecaute em um único anfiteatro sem galerias, e pela colocação da orquestra no fosso137. Mas é óbvio que a necessidade de criar um estado luminoso favorável à visão da sala foi pensada desde o século XVI. A Itália, à frente nessas questões, já havia defendido a introdução parcial de um escurecimento parcial das luzes da sala. Leone de’ Sommi viu a possibilidade de que “o olho captaria seu objeto de forma mais direta e sem que sua atenção fosse desviada”, como lembrado nas obras consagradas à iluminação cênica antes da lâmpada incandescente138; enquanto um outro italiano, Angelo Ingeneri, solicitava o apagar completo da sala durante a performance em seu tratado sobre questões de representação: Della poesia rappresentativa e del modo di rappresentare le favole sceniche, impresso em 1598139. Quando Sabbatini defende “muito pouca luz, quase nenhuma, na parte que vai do meio para o fundo da sala”, como já mencionado, ele defende a ideia de um espaço sem interferência luminosa no eixo do palco140. Quando Pierre Patte sugeriu, em 1782, o uso de uma luz difusa para a iluminação da sala, acrescentou uma observação que, no entanto, vai nessa mesma direção. Ele não escreveu que a sua iluminação “por reflexão” espalharia por toda a sala “uma luz delicada e suave, que contrastaria com a do palco, que seria viva e picante”141? Mas não se trata aqui somente de uma projeção de sala de espetáculo... porque, em última análise, as visões antecipatórias de Leone de’ Sommi e as modalidades descritas por Sabbatini esperarão até o século XIX para serem totalmente experimentadas.


			


			

				

					19  Na descrição da sala de jeu de paume chamada de “Le Quarré”, François-Alexandre de GARSAULT, L’art du Paumier-Raquetier et de la Paume, Saillant et Nyon, 1767, p. 1, especifica que as duas paredes laterais são elevadas em suas extremidades: “essas quatro partes elevadas são chamadas les joues d’en haut”. Essas paredes acolhem postes estruturais dispostos a uma distância igual para sustentar o telhado. Mas, acima de tudo, diz ele, “é nos intervalos entre esses postes que o dia se espalha sobre o jogo; é por isso que este edifício deve estar longe o suficiente de casas e árvores grandes, para não ficar na sombra e ter claridade suficiente. Além disso, na Idade Média e às vezes até no Renascimento, as janelas não tinham como objetivo permitir a vista do lado de fora, mas ser fontes de luz natural. Essas aberturas não tinham vidro, eram colocadas bem no alto para evitar as correntes de ar”. Ver Andrea DEL LUNGO, La Fenêtre. Sémiologie et histoire de la répresentation littéraire, Seuil / coleção Poétique, 2014.


				


				

					20  Como mostra a prancha III, extraída da obra de F.-A. de GARSAULT, op.cit.


				


				

					21  François-Alexandre de GARSAULT, op. cit., p. 3, dá a receita usada pelos Mestres Paumiers que “faziam eles próprios este preto: adicione meio barril de sangue de boi, 14 alqueires de negro de fumo, 10 amargas de carne para diluir o negro de fumo e um balde de urina para dar o brilho da composição; misture tudo frio. Quando o jogo tem bastante público, renovamos o preto duas vezes por ano: deixamos o chão e o teto na sua cor natural”. Por outro lado, ele afirma que na Espanha as cores eram invertidas, a bola era preta; e as paredes, brancas.


				


				

					22  Ibidem.


				


				

					23  Além da gravura ilustrada pelo desenho III, já citada, François-Alexandre de GARSAULT menciona, na descrição dessa mesma gravura, o uso de cortinas que fecham as aberturas para o lado de fora. (Ver a ilustração.)


				


				

					24  Segundo o Instituto Nacional de Pesquisas Arqueológicas, que revelou o último jeu de paume descoberto em 2008 em Marselha, na rua Thubaneau. Este edifício, “um modelo exemplar” de 1680, apresenta todas as características arquitetônicas definidas por François-Alexandre de GARSAULT, op. cit. Cito: “O salão tem 11 m de largura por 31 m de comprimento e chega a 10,50 m de altura. Suas paredes externas apresentam arcadas decorativas com treze janelas superiores com 2,25 m de largura e 3,75 m de altura. De acordo com os registros, essas janelas já tiveram grades. Havia uma plataforma estreita no mesmo nível”; e o Instituto Nacional de Pesquisa Arqueológica especifica que, “das galerias que circundam três lados da sala, apenas as fundações permaneceram. Elas acolhiam os espectadores e eram cobertas com um pequeno teto, também utilizado para rebater a bola”. Há relatos de que essa sala, no fim do século XVIII, foi convertida em teatro. Ela também teve um outro momento de glória, pois sediou, nesta época, o Clube dos Jacobinos, e “em 21 de junho de 1792, François Mireur, um fervoroso revolucionário, cantou ali, pela primeira vez, em Marselha, o ‘Canto de guerra aos exércitos das fronteiras’, escrito por Claude Joseph Rouget de l’Isle”. http://archeologie-vin.inrap.fr/atlas/marseille/sites/2871/25-rue-Thubaneau-Jeu-de-Paume#.U6bVxKiIbZs. 


				


				

					25  Para mais detalhes dessa negociação, ver S. Wilma DIEERKKAUF-HOLSBOER, Le Théâtre de l’Hôtel de Bourgogne, t. 1, 1548-1635, Nizet, 1968.
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