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Abstract

Scientific, philosophical, and theatrical concepts of space and time, as well as categories of imagery
conditioning and observation in Western theatre scenography, have been revised to address their
influences on systematized scenographic conformations (scenographic dispositifs). A panoramic
dispositif, giving viewers an immersive experience, and a directed dispositif, that follows the logic
of the spatial and visual framework, were designed. Influences on the arts of modern physics and
non-Euclidean geometries have been mapped in order to deal with the theatrical aesthetics arising
from the concept of hyperspace (the space of additional dimensions) and the theories about time
travel. Next, the concept of wormhole was metaphorically used in order to address space-time
characteristics of theatrical art. Media practices applied to stage design from the 19th century
onwards were drawn, and the wormhole metaphor was extended to two possible ways of using

optical technologies in theater: the imagistic windows and the cyberscenography.

Keywords: Scenography; scenographic dipositif; panorama; immersion; frame; wormhole; optical

media; imagistic windows; cyberscenography.

Résumé

Des concepts scientifiques, philosophiques et théatrales sur I'espace et sur le temps, ainsi que
des catégories de conditionnement et de formes de réception de I'imagerie de la scénographie
théatrale occidentale ont été examinés afin de retrouver leurs influences sur des conformations
scénographiques systématisées (dispositifs scénographiques).ll a été concu un dispositif pano-
ramique, qui offre aux spectateurs une expérience immersive, et un dispositif dirigé, suivant la
logique du cadre spatio-visuel. Des influences de la physique moderne et des géométries non-eu-
clidiennes sur les arts ont été tracés pour aborder 'esthétique théatrale résultant de la concep-
tion de I'hyperespace (I'espace de dimensions supplémentaires) et des théories sur le voyage
dans le temps. Ensuite, le concept de trou de ver a été métaphoriqguement utilisé afin d'aborder
les caractéristiques spatiales et temporelles d'art théatrale. Pratiques médiatiques appliquées a la
scénographie a partir du XIXe siecle ont été exposés, et la métaphore du trou de ver a été éten-
due a deux facons d’usage des technologies optiques dans le théatre: les fenétres imagétiques

et la ciberscénographie.

Mots-clés: Scénographie; dispositif scénographique; panorama; immersion; cadre; trou de ver;

médias optiques; fenétres imagétiques; ciberscénographie.



Resumo

Conceitos cientificos, filoséficos e teatrais de espaco e de tempo, assim como cate-
gorias de condicionamento e de recepcdo imagética na cenografia teatral ocidental,
foram revisados de forma a abordar suas influéncias em conformacdes cenogréaficas
sistematizadas (dispositivos cenogréficos). Foi delineado um dispositivo panorami-
co, que proporciona aos espectadores uma experiéncia imersiva, e um dispositivo
direcionado, que segue a légica do enquadramento espaco-visual. Influéncias da
fisica moderna e das geometrias ndo euclidianas nas artes foram mapeadas para
tratar das estéticas teatrais decorrentes da concepcéo de hiperespaco (espacgo de
dimensdes adicionais) e das teorias sobre viagens através do tempo. Em seguida,
o conceito de buraco de minhoca foi metaforicamente utilizado de forma a abordar
caracteristicas espago-temporais da arte teatral. Foram tracadas praticas midiéticas
aplicadas a cenografia, a partir do século XIX, e a metéfora do buraco de minhoca
foi estendida a duas possiveis formas de utilizagcdo de tecnologias dpticas no teatro:

as janelas imagéticas e a cibercenografia.

Palavras-chave: Cenografia; dipositivo cenogréfico; panorama; imerséo;
enquadramento; buraco de minhoca; midias dpticas; janelas imagéticas;

cibercenografia.
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Introducao

Espaco:
a ultima fronteira.




Running 'cross the universe

They got long hair and they wanna fly

Space: the final frontier

Space: | wanna be here

[...] Down thru the space we swim on a dream

It sounds like a sound of a song that we can sing! *

Space: the final frontier.? Esta famosa frase foi, por muitos anos, exibida na abertura
da minissérie de fic¢do cientifica Star trek (criada em 1966). Este é apenas um exem-
plo de como estamos constantemente rodeados por produtos culturais que massifi-
cam e atenuam a compreenséo de conceitos complexos e estruturados, como os de
espaco e de tempo. Como bem mostram o seriado televisivo norte-americano e a
balada da banda de pop-rock Pato Fu, o espaco é uma (Ultima) fronteira que existe
para ser conhecida e, entdo, ultrapassada. Uma fronteira que néo anuncia um fim,
mas a possibilidade de um além. “O limite n&o é onde uma coisa termina, mas [...]
de onde alguma coisa dé inicio & sua esséncia.” (HEIDEGGER, 2002, p. 134)

No comeco de 2012, propus esta pesquisa ao Programa de Pds-Graduacéo
em Artes Cénicas da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (PPGAC/
UNIRIO) com o titulo inicial de “Paralelos cenograficos: arte, ciéncia e tecnologia”.
Naquele momento, minha ideia era partir dos pardmetros projetuais cenograficos

(psicoldgicos, plasticos e técnicos)? criados por COGNIAT (1964) e relacioné-los as ci-

1 Correndo através do universo, / Eles tém cabelos longos e querem voar. / Espaco: a ultima
fronteira. / Espaco: eu quero estar aqui. / [...] Descendo pelo espaco nés nadamos em um
sonho / que soa como o som de uma cancao que podemos cantar! (Spaceballs, the balad.
Compositores: Bob Faria, Bert e Zuim. Pato Fu.)

2 Space: the final frontier. These are the voyages of the starship Enterprise. Its five year mission: to
explore strange new worlds, to seek out new life and new civilizations, to boldly go where no man
has gone before. (Espaco: a Ultima fronteira. Estas sdo as viagens da nave estelar Enterprise.
Sua missao de cinco anos: explorar mundos desconhecidos, pesquisar novas vidas e novas
civilizagoes, ir audaciosamente onde nenhum homem jamais esteve.) Este texto introdutério
era falado em off na abertura dos episddios do seriado televisivo Star trek, que contava a saga
de uma missao especial nos anos 2260.

3 CoGNIAT (1964) separou, em trés grupos, os problemas a serem resolvidos na cenografia do
século XX: os de ordem psicolégica, os de ordem plastica e os de ordem técnica. Considerei,
no entanto, o termo “partido” mais adequado (em lugar de “problema”), por tratarem-se de
fatores de decisao ou posicionamento projetual e ndo necessariamente de questdes de dificil
solucéo.
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éncias (fisica, psicologia e semidtica), as artes (plésticas, arquitetura e ao design) e
as tecnologias (mecénica, iluminacéo e de representacéo visual). Meu intuito era a
formalizacdo de uma tipologia do projeto cenogréfico que pudesse ser, entéo, apli-
cada como método de ensino em cenografia teatral (o que j4 havia timidamente co-
mecado em meu mestrado). Como pude comprovar em minha experiéncia como
professor, tais grupamentos eram bastante tteis, pois, a partir deles, pude desen-
volver com meus alunos uma metodologia de orientacdo utilizando uma partitura
organizada e precisa de encaminhamentos projetuais.

Dentre os trés grupos supracitados, meu maior interesse sempre foi nas rela-
¢des entre os espacos cénico e cenografico e os conceitos cientificos sobre o espaco.
Um encanto certamente decorrente dos anos em que, no final da década de 1990, es-
tagiei no Centro Brasileiro de Pesquisas Fisicas (CBPF), instituto de exceléncia vizi-
nho a Escola de Teatro da UNIRIO. Adicionalmente, também fui muito influenciado
e incentivado por meu grande mestre, o cenégrafo Helio Eichbauer, com quem tra-
balho h& quase quinze anos.* Além de todos os projetos, conversas, ensinamentos
e estudos dirigidos, tive a oportunidade de ser seu aluno nos diversos cursos que
ministrou quando voltou a lecionar, a partir de 2006. Em pelo menos trés deles, foi
trabalhada a relac@o entre o teatro e os conceitos fisicos de espaco: Cenografia: uma
dimensdo para o tempo e trés para o espago (2007), Poeira estelar: cinco semanas
em um baldo (2007) e Oceano de luz, mar do espaco: surfando em ondas qudnticas
(2008), todos no Teatro Poeira, Rio de Janeiro. Através de aulas expositivas e exerci-
cios plésticos, os cursos abordaram a cenografia teatral de forma ndo muito habitual,
criando diversos paralelos conceituais: entre o espago-tempo da arquitetura teatral e
aquele dos ambientes ritualisticos; entre a composicdo luminosa e a relacdo de ma-
terialidade e imaterialidade na iluminac&o cénica moderna; entre a fisica celeste de

Johannes Kepler, os poliedros regulares da academia neoplatdnica florentina e o jogo

Partidos psicoldgicos sdo aqueles, tomados no principio do projeto, que definem os parametros
de compreensao global da cenografia a ser criada. Compreendem as formas de recepcéo dos
cenérios e contribuem intimamente com o relacionamento dos atores em cena com o espaco
percorrido e consequentemente com o publico.

Partidos pldsticos sdo as decisdes tomadas durante o projeto que definem de que forma o
espaco sera ocupado e como ele sera visualmente entendido. E quando séo determinados
todos os elementos de compreensdo semantica da obra criada.

Partidos técnicos, por fim, tratam das questdes que um cenografo enfrenta ao longo da
producéo de seus projetos: as solugdes cenotécnicas para as ideias concebidas.

4 Encontrei Helio pela primeira vez em 2002, na Escola Superior de Desenho Industrial
(ESDI), onde graduei-me, ao assistir sua palestra (organizada pelo professor Amador Perez)
sobre as Metamorfoses de Ovidio e os labirintos do mundo antigo. Uma histéria mais
detalhada de nosso encontro e de como assumi a posicao de assistente e aprendiz foi narrada
em minha dissertacdo de mestrado.
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de propor¢des (a partir de A chave do tamanho, de Monteiro Lobato), com o intuito
de estudar geometria e escala em maquetes; entre o conceito de tempo ciclico e de
tempo linear (a partir de Octavio Paz); e entre as qualidades do vécuo e as aborda-
gens sobre os conceitos de espaco absoluto e espaco relativo no fenémeno teatral.

Em funcéo desta formacéo tdo plural, e de minha personalidade (que, obvia-
mente, transparece em minha pesquisa), costumo tender a abordagens panoramicas,
o que pode ser academicamente problemaético. Meu projeto inicial vislumbrava um
gigantismo e jamais poderia ser realizado dentro do prazo regular para a pesquisa.
A partir das discussdes com minha orientadora (e colega querida) Lidia Kosovski,
foquei meus objetivos, afastando-me do trabalho hercileo (talvez mitoldgico?) de
formalizacdo dessa ampla tipologia cenogréfica, em direc@o aos conceitos moder-
nos (cientificos e filoséficos) de espaco que, a meu ver, teriam implicado diretamente
nas espacialidades e imagéticas da cenografia moderna.’ Entendia que a infindavel
busca cientifica por compreender as dimensdes do real - por analisar o perceptivel
e, assim, conhecer o desconhecido - produz resultados imediatos nas concep¢des
simbdlicas de mundo, com consequentes metaforas artisticas e usos culturais. Afinal,
o objetivo das duas disciplinas (arte e ciéncia) “é examinar a esséncia de questdes
com o objetivo de ver além do futuro imediato.” (CZEGLEDY, 2003, p. 126) Artistas e cien-
tistas querem, ambos, investigar e conhecer a realidade. Como lembrou a can¢éo na
epigrafe deste texto, “eles tém cabelos longos e querem voar”...

Persisti no entendimento de estruturas de representagdo cenografica que ul-
trapassassem um processo analdgico e propusessem um atravessamento, na ex-
periéncia estética do espectador, de compreensdes espago-temporais (dimensdes)
exteriores ao evento teatral propriamente dito, ou seja, a cenografia como gatilho de
processos mentais que deslocariam o observador, inserido no espaco-tempo (univer-
s0) de representacéo, para o confronto com o (universo) real concreto.

Novamente através de Eichbauer, busquei em HAWKING (1988), KAKU (2010) e

SAGAN (1981) o conceito de buraco de minhoca, tal como fora definido por MISNER e

WHEELER (1957, p. 532): um atalho, inserido numa topologia hipotética do espago-tem-

po, que conecta dois universos ou duas regides distantes em um mesmo universo.

5 Segundo ARONSON (2008, p. 13), “certas caracteristicas da cenografia definiveis como
‘modernas’ podem ser observadas em um amplo espectro de montagens, ao longo de todo o
século XX". Por exemplo, a compreensao de haver um mecanismo perceptivo compartilhado
por todos os observadores concatenando elementos visuais em uma representacdo
metafdrica do mundo.

6 O termo “universo”, neste contexto, ndo designa “tudo aquilo que existe”, mas a identidade
de um espaco-tempo que existe de maneira independente e ndo excludente.
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O curioso termo vinha de uma explicacdo metafdrica para tal fenémeno: um ser pe-
rambulante num universo bidimensional (um verme ou uma minhoca), ao se arras-
tar pela superficie de uma mac, teria de percorrer determinada extenséo de forma
a alcancar o lado oposto da fruta. Entretanto, se fosse capaz de perceber uma dimen-
sdo espacial adicional, chegaria mais rapidamente ao mesmo ponto através de um
caminho aberto no miolo da maca. Este conceito fora primeiramente concebido por
Bernhard Riemann que, em sua geometria de espacos curvos, previu a possibilida-
de de universos multiplamente conectados, o chamado hiperespaco. Sua matemati-
ca seria muito ttil, algumas décadas depois, para a teoria da relatividade de Albert
Einstein, e o hiperespaco revelar-se-ia um campo fértil para a simplificacdo das leis
fisicas, no vislumbre de uma teoria unificada que pudesse explicar macro e micro-
cosmicamente a natureza.

Passei, entéo, a utilizar o buraco de minhoca como uma possivel metéafora

para os desdobramentos semanticos deslanchados por dispositivos épticos de re-
presentacdo imagética constantemente utilizados na cenografia teatral moderna.
Fui estimulado por minha orientadora a estudar o conceito pés-estruturalista de
dispositivo, de forma a identificar modelos ocidentais consolidados de representa-
céo cenogréfica que, associados a estagios civilizatdrios, revelassem cosmologias
simbdlicas de espaco e de tempo.

O esboco de meu projeto foi profunda e generosamente analisado pelos pro-
fessores José Da Costa, Jodo Luiz Vieira e pela professora Niuxa Dias Drago, em
minha banca de qualificac&o.” Neste momento, tive a oportunidade de discutir mi-
nhas ideias, rever certos conceitos e, principalmente, compreender o que poderia
ser tirado e o que deveria ser mantido. Logo em seguida, parti para um periodo
de dez meses (2014/2015) em Nova lorque, para estudar na School of the Arts da
Columbia University, sob a generosa e frutifera orientacdo do professor Arnold
Aronson. Premiado com uma bolsa de estdgio doutoral pela CAPES em parceria
com a Fulbright Commission, eu pude tanto aprofundar minha pesquisa bibliografi-
ca quanto frequentar diversas disciplinas e, assim, estabelecer uma rotina de discus-
sdes com meu coorientador e com demais professores da universidade. No primeiro
semestre (Fall 2014), cursei duas disciplinas do professor Aronson que abordavam
tedrica e historicamente o teatro e cenografia (History & Theory of Theatre e History
& Theory of Design), além de um curso do Departamento de Filosofia sobre concei-

tos de espaco e de tempo (The Philosophy of Space & Time).

7 Ocorrida em 31 de julho de 2014.
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Jé no segundo periodo (Spring 2015), duas disciplinas foram especialmen-
te interessantes para meu trabalho. Em Studies in Theatre Aesthetics: Mediatized
Performance, ministrada pelo professor Edward Miller no Graduate Center da The
City University of New York (CUNY), explorei teorias e préticas da performance mi-
diatizada, examinando a obra de artistas e grupos como William Forsythe, Merce
Cunningham, Gob Squad, Builders Association, Robert LePage, e The Wooster
Group. Para abordarmos a associag@o dos dispositivos tecnolégicos & composicéo
e & estética da performance, assim como o uso de imagens projetadas como amplia-
dores das dimensdes do espaco teatral, estudamos textos seminais de diversos auto-
res, tais como DIXON (2007), CAUSEY (2009), PHELAN (199¢), AUSLANDER (2008), BOLTER
& GRUSIN (2000), e MCLUHAN (1966). A segunda disciplina, Origins of Modern Visual
Culture, foi ministrada pelo professor Jonathan Crary, autor que eu ja utilizava em
minha pesquisa. Este curso mapeou elementos construtivos e constitutivos da cul-
tura visual moderna, tendo a premissa de que uma reformulacéo do olhar emergiu
entre o final do século XVIII e meados século XIX. Examinamos concepc¢des filo-
séficas e cientificas sobre a visdo e avaliamos as maneiras pelas quais estas sdo in-
separdveis das préticas tecnoldgicas de representacdo. A mudanca do estatuto do
espectador foi discutida em termos de grandes deslocamentos na natureza da sub-
jetividade e a modernizacéo da percepcéo foi avaliada em anélises de obras de arte
especificas, tecnologias dticas, formas de exibicdo e institui¢des culturais. Um dos
principais objetivos do curso foi a promocg&o de uma consciéncia sobre a insercéo de
artefatos visuais e efeitos de realidade em um quadro mais amplo de transformacdes
sociais e intelectuais e da hipétese (do professor) de que a cultura visual ocidental
seria inseparavel de pressupostos metafisicos e epistemoldgicos.

O acesso as bibliotecas da Columbia University e a rede de bibliotecas publi-
cas de Nova Iorque (especialmente a Performing Arts Library, do Lincoln Center)
abriu o rol de fontes de pesquisa. Pude, assim, consultar livros e periédicos de todo
o mundo, que tratavam sobre aspectos tedricos ligados a cenografia teatral, assim
como fotografias, projetos e videos de referéncia. Também foi fundamental, neste
processo, minha vivéncia urbana, notadamente ao poder transitar cotidianamente
pela multiplicidade de telas da Times Square, visualizar os histéricos dioramas do
American Museum of Natural History® e obras de arte basilares da cultura ocidental

nos diversos museus da cidade, aparatos tecnolégicos de producdo de imagens no

8 \er: http://www.amnh.org.
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Museum of the Moving Image,® e conhecer propostas cenograficas plurais em estu-
dios de televisdo e cinema, além de importantes parques teméticos, como os origi-
nais Universal e Disney californianos.

Além disso tudo, viver um razodvel periodo de tempo em uma das mais impor-
tantes cidades do mundo, no que diz respeito a industria criativa e especificamente
a producdo teatral, proporcionou uma continua alimentacéo das ideias para minha
pesquisa. Fui muito estimulado pelo professor Aronson a assistir as pecas em car-
taz na cidade e muitas questdes tratadas em sala de aula vinham de tais espetacu-
los. Escrevi para suas disciplinas dois artigos (que foram parcialmente incorporados
nesta tese) baseados nas pecas The curious incident of the dog in the night-time e
Kontakthof. Como a Columbia University oferecia semanalmente entradas para os
mais variados espetdculos teatrais, desde pecas universitarias ou pesquisas teatrais
alternativas, aos mais famosos musicais da Broadway, a selecdo de montagens assis-
tidas foi mais ou menos randémica. Em consequéncia, pude comprovar que cerca de
um quarto das producdes teatrais dentre uma amostra consideravel (setenta e seis
espetéculos assistidos em pouco menos de um ano) utilizaram midias imagéticas
eletrénicas. Todas estas montagens compuseram explicita ou implicitamente minha
pesquisa, seja fornecendo exemplos, seja levantando questdes a serem abordadas.

Terminado aquele periodo, minha pesquisa encaminhou-se em direcéo & com-
preenséo de como funcionavam as midias imagéticas dentro do processo semantico
receptivo. Era o momento, enfim, de recolher e reagrupar todas as informacdes cole-
tadas, de modo a tracar usos midiéticos em cenografias e compreender suas possiveis
varidveis, em termos de significacéo visual. Desta forma, poderia comprovar (ou néo)
minha hipétese de uma revelacéo cenografica de conceitos modernos sobre o espaco.

E cada vez mais perceptivel, de acordo com WILSON (2003, p. 149), a implicac&o
de pesquisas cientificas em pesquisas artisticas e filoséficas, especificamente no
que diz respeito as questdes acerca do real e suas representacdes. “A disting¢éo e a
oposicdo das categorias da arte e da ciéncia [...| pertencem a um esquema cultural
superado. Ndo servem mais para esclarecer, mas apenas para confundir as ideias.”
(ARGAN, 1998, p. 211) Afinal, sempre houve uma conexdo fundamental entre as desco-
bertas cientificas, os desenvolvimentos técnicos e seus usos artisticos, notadamen-
te, segundo BAUGH (2005, p. 4), na arte teatral.

A revolucéo cientifica do século XVII foi um marco fundamental entre um pe-

riodo no qual as formas artisticas inspiraram muito as ciéncias e um periodo em que

9 \Ver: http://www.movingimage.us.
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a ciéncia e a tecnologia passaram a alimentar progressivamente a criaco artistica,
respondendo ao desejo de aplicacdo dos sentidos humanos ao entendimento sobre
os intervalos de tempo, espago e suas inter-relagées. Inevitavelmente, as praticas
teatrais ndo poderiam existir isoladas da busca cientifica sobre a existéncia do e no
mundo, sobre o comportamento dos corpos, dos materiais e da prépria humanida-
de. Mais recentemente, como bem demonstrou SZAMOSI (1994, p. 13-14), modernas con-
cepcdes fisicas espaco-temporais foram acompanhadas de novas no¢des na musica
e nas artes visuais.

A permeabilidade das fronteiras entre a ciéncia, a arte e as tecnologias é uma
caracteristica contemporanea profunda. As teorias sobre o caos promoveram meta-
foras para a compreensdo da natureza efémera da performance teatral e as teorias
sobre o pés-moderno e o pés-dramaético ganharam suporte nas tecnologias e nos
conceitos do ciberespaco, como o software, a interface, a multimidia e a interativi-
dade. (BAUGH, 2005, p. 9) Um dos desafios mais fulgentes deste novo milénio é “pensar
as relacdes entre a arte e a vida da perspectiva da ciéncia, do desenvolvimento tec-
noldégico e da criacio, com surpreendentes e envolventes aspectos sensiveis, a par-
tir da criatividade de artistas e de cientistas no século XXI”. (DOMINGUES, 2003, p. 11)

N&o quero dar a entender um posicionamento determinista que compreende
que as ciéncias sdo capazes de responder a todas as questdes. Busco apenas pensar
como os modos de expressdo cenogréfica foram frequentemente alinhavados por
tecnologias e exploracdes cientificas. Procuro, assim, abordar como as concepgdes
cenogréficas espaco-temporais refletem as (e também séo refletidas pelas) concep-
¢des cientificas sobre o mesmo tema, segundo mediacdes tecnoldgicas correntes.

Entretanto, é bom termos em mente as palavras de Augusto Boal:

Quando os cientistas afirmam que o corpo humano é constituido por setenta
por cento de 4gua, isso ndo significa que vamos verter nossa cabeca, tronco e
membros em copos e jarras. Quando a Fisica Quantica jura que a matéria ndo
existe e 0 espaco é vazio - matéria feita de &tomos nado sélidos; atomos feitos
de nlcleos, prétons e elétrons que nado sdo solidos, quarks sao feixes de energia
nao sélida, nada é sélido... - isso pode ser verdade, mas mesmo que sejamos
apenas um espaco vazio no grande vazio do Espaco, apesar de tudo, abramos a
porta antes de entrar: convém nao bater com a cabeca na porta fechada. Tudo
é transito, mas nossa propria transitoriedade eterniza cada um dos nossos ins-
tantes: nossa vida é eterna naquele segundo que nos foge. Vivemos com os pés

na realidade concreta, ndo na estratosférica verdade. A especulacao metafisica
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amplia a nossa capacidade de pensar, estimula a sensibilidade além dos limites
do sensivel, mas ndo devemos permitir que substitua a acdo no mundo social
e politico pela especulacdo abstrata. Nossa cabeca pode estar nas alturas, mas

com 0s pés no chado e... maos a obra. (BOAL, 2009, p. 254)

Existe um fendmeno artistico, ndo muito recente, porém bastante ampliado ao
longo do século XX, de rejeicdo consciente das tecnologias em processos estéticos e
artisticos. Este movimento, no entanto, encontra muitas contracorrentes. COPELAND
(1990, p. 42), por exemplo, entende que nossas percepcdes sobre o mundo sdo neces-
sariamente mediadas e que a nogao de que o teatro restaura virtuosamente o sen-
timento de presentificacdo é um sentimentalismo ingénuo e burgués. Reconheco a
importéncia de diversas manifesta¢des teatrais voltadas & pura corporeidade ou que
se valem de organizacdes espaciais destituidas de tecnologias épticas. No entanto,
diversos artistas fundamentais do teatro moderno e contemporaneo10 interagiram
com os conceitos espaco-temporais, com a natureza e a qualidade dos materiais, e
com as tecnologias desenvolvidas em seu tempo. (BAUGH, 2005, p. 10) Volto-me, assim, a
uma importante parcela da producéo teatral que, refletindo em suas estéticas certos
desenvolvimentos cientificos, dialogam com a cosmologia simbdlica em formacao.

Encontro na cenografia teatral um lugar propicio para entender as relagdes
entre os conceitos espaco-temporais e os processos (socioculturais) de representa-
cdo. Quaisquer cenografias, invariavelmente, ao representar e/ou apresentar seus
mundos conceituais, valem-se de modelos vigentes de compreenséo do real. Neste
campo onde corpos (humanos e ndo humanos, materiais e imateriais) delimitam
pontos, linhas, planos e volumes, sdo criadas atmosferas que se referem, em ima-
gens, aos espacos e aos tempos simbdlicos que orientam os espectadores e neles
despertam colaboracdes (fisicas ou mentais). A cenografia torna evidentes os hébi-
tos de ver, sentir e pensar, propondo identifica¢cdes com a instincia da realidade em
eventos promotores de espagose de tempos. Eventos que comungam o espago sim-
bélico com o espago concreto, promovendo uma constante alternancia perceptiva
nos processos poético-comunicativos. Espacos mentais sdo recriados em espacos
reais, conjugando fantasia e realidade, promovendo viagens no tempo e no espago

através da palavra, da acio e da imaginacio - imagem em acéo.

10 Como Edward Gordon Craig, Vsevolod Emilevitch Meyerhold, Caspar Neher, Jerzy
Grotowski, Peter Brook, Josef Svoboda, Robert Wilson e Robert Lepage, para citar alguns.
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Ao contrério da linguagem verbal, que esta presente em todas as atividades hu-
manas, a linguagem visual, embora seja percebida por todos, é dominada apenas por
especialistas que se valem de técnicas especificas. (LEssA, 2006) Dentre estes, encontram-
-se os cenégrafos que lidam com dois conceitos intimamente conectados: as imagens
e os espacos. Suas técnicas possibilitam discursos nos quais as imagens representam,
proporcionam, conjugam e abordam espacos. Estes espacos, por sua vez, proporcio-
nam, demandam e convertem-se em imagens. Cendgrafos operam com imagens reco-
lhidas e criadas para propor, realcar ou mesmo substituir aspectos cénicos. Combinam
representacdes espaciais, proporcionando uma multiplicacdo dimensional para a com-
preenséo de seus espectadores. Excluidas as imagens, excluem-se também os espacos
multiplos - restando-nos, apenas, o espaco dado primeiramente & encenacao.

BAUGH (2005) analisou de que maneiras as mudancas tecnoldgicas ocorridas no
século XX foram refletidas na busca por uma identidade cenogréfica. E significati-
vo que seu livro inicie sua busca precisamente com o entendimento de que a Teoria
darelatividade de Albert Einstein e o Principio da incerteza de Werner Heisenberg,
ao revolucionarem a antiga nocdo de certeza material e realidade cientifica, precipi-
taram a cultura da modernidade. Também minha amiga Doris Rollemberg, em sua
tese de doutorado," investigou o carater multidimensional da cenografia contempo-
rinea, que incorpora o tempo como a quarta dimens&o sensivel. Para ela, dimensdes
adicionais sdo introduzidas na arte teatral tanto pelo observador que, incluido no
processo criativo, transforma o espago através de sua vis&o (CRUZ, 2008, p. 73) quanto
pelos tracados de movimentacéo que predeterminam uma composicio cenogréfica

intrinseca a cena, ao que denominou de geometral:

Ao projetar a forma final da cenografia, esse dispositivo propde também uma
maneira de utilizacdo, marcacdo, movimentacdo, ocupacao e até modificacdo
de si mesmo: como uma forma se abrindo, surgindo, se desenrolando natural
e continuamente, como um novelo de fio que, ao contrario de embaralhar,
permite verificar e compreender, através dos processos de encenacdo, uma
relacdo de mao dupla, de ida e vinda. [...] o processo criativo [...] € caracteri-
zado pela forma pressentida, quando possuimos uma “forca de visdo miste-
riosa” que nos faz ver, antecipadamente, o espaco a ser percorrido na cena.

(CRUZ, 2008, p. 54-55)

11 Ver: (CRUZ, 2008).
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Em minha abordagem, operei com a hipétese de que novas compreensdes de
espaco, resultantes de um processo de transicdo paradigmaética, a partir do final
do século XIX, foram aplicadas as artes, de maneira geral, e & cenografia teatral,
de modo particular. Neste sentido, busquei no primeiro capitulo (Espago e tempo:
conceitos, representacdes e media¢des) mapear importantes conceitos cientifi-
cos, filoséficos e teatrais sobre o espaco e o tempo. Em seguida, no segundo capitu-
lo (Dispositivos cenograficos: condicionamentos espago-visuais), abordei como
os conceitos vistos anteriormentes refletiram conformacdes cenogréficas espaco-

visuais sistematizadas (dispositivos cenogréficos) através de agenciamentos e me-

diacdes tecnoldgicas. Determinei categorias de recepcdo imagética em confor-
macdes espaciais, a partir dos processos de imerséo e de condicionamento visual
consolidados no século XIX, tracando dois percursos aos processos de representa-
cdo cenografica: aquele que proporciona aos espectadores uma experiéncia imersiva,

ao que chamei de dispositivo panordmico, e aquele que segue a l16gica do enquadra-

mento espacgo-visual, ao que denominei dispositivo direcionado.

No terceiro capitulo (Viajando por um buraco de minhoca), fiz uma revisio
sobre as influéncias da fisica moderna e das geometrias ndo euclidianas nas artes.
Tratei especificamente da concepcéo de hiperespago e de suas decorrentes estéticas
baseadas nas dimensdes adicionais e mitologias acerca da possibilidade cientifica la-
tente de viagens através do tempo. Em seguida, utilizei metaforicamente o conceito de

buraco de minhoca de forma a abordar caracteristicas espaco-temporais da arte teatral.

Iniciei o quarto capitulo (Janelas imagéticas, cibercenografia: remedia¢des
espacgo temporais) com uma reviséo histdrica e tedrica sobre préticas e métodos
midiéticos aplicados & cenografia teatral, a partir do século XIX. Finalmente, pude
estender a metéfora do buraco de minhoca a duas possiveis maneiras de utilizacio

de tecnologias dpticas no teatro: as janelas imagéticas e a cibercenograhia.

Escrevi esta tese em camadas dimensionais. N&o hé, a principio, uma neces-
sdria continuidade entre os trés capitulos. Entretanto, hd uma acumulac&o de infor-
macdes que pode ser necessdria para uma jornada cada vez mais profunda por este
buraco de minhoca. Creio, neste sentido, ter conseguido proporcionar uma leitura
diferenciada sobre a seméantica cenografica, usando como alicerce os processos midi-
aticos que elaboram, no espaco cénico, compreensdes espaciais multidimensionais.

Este trabalho foi elaborado a partir de uma extensa pesquisa bibliografica sobre
os conceitos tratados - espaco, tempo, dispositivo, processos de mediacao, representa-
cdo - e em busca de referéncias histdricas seminais de exploracio midiatica no teatro.

Na&o trabalhei sobre estudos de casos especificos, mas, seguindo o direcionamento do
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professor Aronson, elenquei alguns espetdculos, com diferentes abordagens espaciais,
para ilustrar os temas tratados. Esta abordagem segue minha atuac&o profissional no
ensino universitdrio em cenografia e design que tende a me exigir contextualizacdes
histéricas e tedricas que fornecam, aos estudantes, bases analiticas posteriormente uti-
lizadas por eles em suas préprias experiéncias. Espero que, da maneira como estruturei
este trabalho, eu consiga promover um maior entendimento sobre diferentes estraté-
gias cenograficas de ressignificacéo espacial através de processos midiéticos. Espero
também que esta tese seja uma ferramenta tedrica ttil sobre os dispositivos cenogra-
ficos em uso e suas consequentes significa¢des (derivadas principalmente das formas
de condicionamento das plateias e suas percep¢des sobre os aparatos mididticos em
uso). N&o pretendi posicionar os espetdculos assistidos e citados como sintomaticos
dos discursos sobre as concepc¢des espaco-temporais as quais me refiro (principal-
mente no primeiro capitulo), ou que tais exemplos estejam determinados por tais dis-
cursos. As obras citadas sdo préaticas estéticas que se apresentam simplesmente como
elementos constituintes de um mesmo campo de acontecimentos. Fiz breves descri-
¢des analiticas que néo reconstituem nem substituem obviamente minha experiéncia
como espectador, mas que possibilitam a aplicacdo dos conceitos tratados a0 mesmo
tempo em que demonstro minhas préprias sensacdes e percep¢des, misturadas as mi-
nhas consideracdes como pesquisador. Espero, neste sentido, conseguir cativar meus
leitores a pensar juntamente a mim, enquanto partilho de minhas préprias emoc¢des.'?

Esta tese versa menos sobre julgamentos estéticos que sobre uma avaliacdo dos
processos de mediac&o, assimilando e representando cosmologias simbdlicas espaco-
-temporais. O recorte geografico e temporal das obras citadas e analisadas é arbitrério:
adequa-se as condic¢des possibilitadas pela Comissdo Fulbright para minha imersao
no processo de pesquisa. Neste sentido, enfatizei conexdes transversais pela selecéo
de espetéculos com diferentes estilos, géneros e condi¢des econdmicas de producéo.
Acredito haver uma sincronicidade entre as tendéncias estéticas e as préticas discur-
sivas de uma parcela do teatro atual, em direcéo a referéncias espaciais e citagdes mul-
tidimensionais (possibilitadas pelas media¢des tecnoldgicas), que passa distante de
qualquer classificacdo ou julgamento (desgastado) que possa definir inutilmente uma
alta ou baixa cultura, um entretenimento elitizado ou um destinado a cultura de massa.

Convido os leitores a alcarmos voo juntos e atravessarmos esta fronteira es-
pacial, em busca de aspectos essenciais do espaco-tempo cenogréfico. Exposto meu

horizonte de eventos, resta-me apenas desejar-lhes uma boa viagem.

12 As fichas técnicas completas dos espetaculos citados encontram-se no final da tese.
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Os seres vivos em geral, e mais significativamente os seres humanos, tém a capa-
cidade fisica inata de perceber padrdes de tempo e espaco através de seus sentidos.
Dimensdes espaco-temporais, que a principio parecem infinitas, tornaram-se men-
surdveis através da percepcéo de relacdes bésicas entre o corpo em movimento e
pontos de referéncia. Sob o ponto de vista evolutivo, na relacdo entre o desenvolvi-
mento cerebral e os sentidos dos seres mamiferos, a necessidade de integracéo de
estimulos em diferentes intervalos de tempo foi propicia para aspectos mais bési-
cos da existéncia, como a autodefesa e a busca por alimentos, o que beneficiou es-
pécies capazes de perceber eventos singulares através do tempo. Na perspectiva de
SZAMOSI (1994, p. 41-42), foram os processos de armazenamento de imagens visuais no
cérebro mamifero que possibilitaram cédigos de reconhecimento de unidades em
relacdo ao espaco e ao tempo.

Dentro da classe dos mamiferos, as espécies humanas foram capazes de ope-
rar com dois tipos distintos de compreenséo espaco-temporal: a bioldgica (dos esti-
mulos sensiveis) e a simbdlica. Nossa natureza bioldgica ndo possibilita a percepcéo
de coisas ou eventos em tempos passados ou futuros nem em lugares fora de nossa
experiéncia sensorial. Entretanto, o desenvolvimento de linguagens fez surgir mun-
dos simbdlicos que possibilitaram padrdes de significado nos quais a percepcao de
passado ou de futuro, de muito perto ou de muito longe, de microcosmo ou de ma-
crocosmo, é plenamente possivel. E por esta dualidade entre a experiéncia sensorial
(fisica) e a experiéncia simbdlica (cultural) que podemos comparar o espaco-tempo
concreto (vital, vivido, existente a priori) com o espago-tempo aparente (de iluséo,
mentalmente construido).

SzAMOSI (1994) utilizou o termo cosmologia para caracterizar aspectos globais
de visdo de mundo condicionados pela linguagem em qualquer civilizacdo. Assim,

o desenvolvimento da linguagem foi tratado pelo autor como um fator fundamental
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para a construcdo de cosmologias simbdlicas que descrevem o mundo (a experi-

éncia de real) segundo diferentes estruturas de espaco e de tempo. As sociedades
humanas, com suas respectivas cosmologias, exercem, assim, fun¢des reguladoras
de acordo com tempos e espacos simbdlicos, proporcionando diversos sentidos as
experiéncias cotidianas, como os conceitos de dias, lugares e direcdes sagradas;
horas de trabalho e horas de descanso; espaco ptblico e espaco privado; fronteiras
tribais, culturais, nacionais; santudrios; espetaculos teatrais, com seus respectivos
espacos e tempos; formas musicais; dancas, espacos e tempos ritualisticos. Quanto
mais abstratos s#o tais simbolos (e, portanto, mais destacados da realidade imedia-
ta da percepcdo humana), mais poderosos tornam-se, pois abrem um espectro de
compreensdes muito além dos limites perceptivos diretos.

Uma caracteristica da consciéncia do tempo ampliado estabelecida pelo pen-
samento simbdlico que mais nos interessa neste trabalho é a criacdo de imagens
mentais de tempo que se apresentam como uma extensao fisica - o que nos insere
na compreenséo primordial do binémio espago-tempo. Os modelos fisicos espaco-
-temporais sdo condicionados por uma imensa gama de fatores e interesses que
mudam de acordo com o &mbito sociocultural e suas respectivas produgdes tedricas.
Todos os conceitos de espaco sdo producdes histéricas e culturalmente contingen-
tes de comunidades especificas que refletem as cosmologias das sociedades que os
criaram: legitimado pela raz&o, o sujeito busca dominar o espaco e o tempo no qual
esté inserido, exercendo poder sobre a natureza e criando institui¢des com o fim de
gerenciar sua compreensdo de mundo e legitimar sua vida em sociedade.

Um breve mapeamento dos conceitos fisicos de espaco e de tempo é feito neste
trabalho para que se possa entender como tais entidades se inserem nos discursos
e nas praticas cenograficas. Valendo-me da compreenséo foucaultiana do discurso
como um sistema aberto de redes interconectadas de signos que reproduzem os va-
lores de uma sociedade a serem por ela perpetuados (FOUCAULT, 199¢), investigo aspec-
tos do conhecimento cientifico sobre o espaco-tempo para estudar como estruturas
epistemoldgicas formalizam maneiras de formulacéo cenografica. Destaco a dife-

renciacio entre as nocdes de espaco e de tempo absolutos (continentes de todos os

corpos materiais) e de espaco e de tempo relativos (propriedades de posicionamen-

to e de localizacdo no mundo dos corpos materiais). (EINSTEIN, 2010, p. 17) Se para a pri-
meira corrente de pensamento, um corpo sempre existird no espago, para a segunda,

ele sempre definird um espaco.



Espacos: cheio ou vazio, continuo ou descontinuo,
fisico ou metafisico, absoluto ou relativo.

A mente antiga pensava o espaco em termos de lugares concretos, cujos significa-
dos simbdlicos eram determinados pelas mitologias dominantes.! Espagos poderiam,
enfim, ser dotados de diferentes graus hierdrquicos, sendo lugares sagrados aqueles
dotados de maior importéncia. Para as cosmologias humanas primitivas, os concei-
tos de tempo e de espaco ndo eram independentes, mas sim simbolos portadores
de significado emocional, conjuntos de orienta¢des concretas definidos por suas re-
lagdes com lugares e acontecimentos: o espaco relacionava-se com as experiéncias
que cada grupamento social tinha com seu ambiente de entorno, assim como com
os eventos associados a ele - nascer e por do sol, passagem das estacdes, etc. - eram
marcos ciclicos que balizariam o entendimento do binémio espaco-tempo.

A civilizacdo grega antiga foi a primeira sociedade de que se tem registro a
criar conceitos simbdlicos espaco-temporais? livres de valores mitolégicos e carac-
terizados por propriedades objetivas. O espaco apareceu como objeto de investi-
gacéo filosdfica através do pensamento geométrico pitagdrico, que atribuia a cada
numero uma determinada nocéo de espacialidade com o intuito de garantir o caré-
ter discreto® dos nimeros. Arquitas de Tarento distinguiu o lugar* da matéria: todo
corpo ocupava um lugar e s6 poderia existir se esse lugar existisse. JAMMER, 2010, p.
33) O espaco, entdo, seria uma espécie de atmosfera primordial que teria como pro-
priedade fundamental o fato de conter todas as coisas e néo estar contido em ne-
nhuma outra: além do espaco, estaria apenas o vazio, infinito. O atomismo® tinha
como fundamento a divisdo da natureza em dois principios fundamentais: o dtomo

e o vazio. Cercados pelo vazio, &tomos colidiriam no espaco, formando arranjos que

1 Os espacos (lugares) eram atrelados a ideia de presenca, tornando a proposicdo do vazio,
para o pensamento primitivo, absolutamente sem sentido.

2 Ainterpretacdo do movimento também era crucial para a compreensao das conexdes
entre o espaco e o tempo.

3 Os dados quantitativos podem ser discretos ou continuos. Dados discretos surgem quando
o numero de valores possiveis ou é finito ou uma quantidade enumerével, ou seja, trabalham
com numeros racionais. Dados continuos resultam de infinitos valores possiveis que
correspondem a alguma escala, cobrindo um intervalo de valores sem vazios, interrupcées ou
saltos (nUmeros irracionais).

4 Topos.

5 Filosofia natural com origem em algumas tradicdes da Antiguidade oriental e ocidental,
cujos principais representantes foram Democrito de Abdera e Epicuro de Samos.

1.1
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originariam as substancias macroscépicas do mundo sensivel. Neste sentido, a con-
cepcéo atomista da realidade fisica entendia o espaco como uma extenso vazia que
néo exercia influéncia sobre o movimento da matéria.

Platdo encorajou o desenvolvimento de um método geométrico para uma te-
oria atdmica da natureza, propondo que, para cada elemento fundamental (a dgua,
a terra, o fogo e o ar) deveria ser atribuido um sélido geométrico perfeito como o
formato de sua particula fundamental.® As formas do mundo fisico (aquele que se
transforma, objeto de sensac&o irracional) seriam cépias dos modelos virtuosos do
mundo eterno (aquele que ndo muda nunca, apreendido pela raz&o), e o espaco vazio
era compreendido como o substrato indiferenciado da criagdo material, onde orga-
nizavam-se elementos com estruturas geométricas distintas que definiriam afini-

dades entre si. JAMMER, 2010, p. 38-39)

Rumo ao espaco e ao tempo absoluto.

A concepcio platénica de espaco exerceu grande influéncia no pensamento
fisico até meados do século XII. A visdo medieval acomodou outros tipos de espa-
¢o que ndo aquele da experiéncia fisica: haveria um espelhamento entre o espaco
metafisico (da alma), considerado a realidade primeira, e o espaco fisico (do corpo),
entendido como uma alegoria mundana deste dominio supremo. Em sua Divina co-
média, Dante Alighieri demonstraria poeticamente esta dualidade pela invocacéo
de outros mundos criveis cuja organizacéo fora baseada em fatos, lugares e persona-
lidades da experiéncia fisica.” (WERTHEIM, 2001, p. 93-94) Grande parte da figuracio nas
artes plésticas no periodo bizantino e gético oferecia ao olhar, neste sentido, iiguras
planificadas flutuando contra fundos dourados e organizadas em diferentes escalas,

segundo uma hierarquia mistica precisa.

6 Aterra foi associado o cubo, por ser o mais imével dos elementos. Pela ordem de
estabilidade/mobilidade, tem-se a 4gua associada ao icosaedro; o ar, ao octaedro; e o fogo,
ao tetraedro. Esta teoria encontra-se primordialmente no Timeu (ou Timaeus), um didlogo de
Platdo escrito por volta de 360 a.C. que apresenta um longo mondlogo do personagem-titulo
em especulacbes sobre a natureza do mundo fisico e dos seres humanos.

7 WERTHEIM (2001, p. 39) considera Dante como sendo o exemplo claro que a criacdo de
mundos virtuais antecede o desenvolvimento de tecnologias de realidade virtual. Entretanto,
enquanto Dante criou seu mundo virtual baseado em pessoas, acontecimentos e histérias
reais, fundando seu reino da eternidade na cosmologia fisica e na ciéncia de seu tempo, 0s
mundos virtuais contemporaneos podem ter pouca relacdo com a experiéncia cotidiana,
numa clara tentativa de processos de fuga da realidade.
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O advento do século XIII, no entanto, marcaria o retorno dos estudos em cién-
cias naturais na Europa Ocidental, muito motivado pela recapitulacéo da filosofia
aristotélica, implementada pela civilizacdo isldmica. Passaria a ser cada vez mais
frequente o interesse pelos processos de ativacdo dos sentidos através da natureza,
com o campo artistico refletindo esta transferéncia gradual da cosmologia simbdli-
ca dominante. Em oposicéo as composi¢cdes medievais, com hierarquias espaciais
que reafirmavam a dualidade (de origem platénica) espaco fisico/espaco metafisico,
artistas do final da Idade Média, até meados do século XV, anunciavam a compre-
ensdo aristotélica de espago: o crescente interesse por representagdes baseadas em
observacdes empiricas resultava graficamente em uma progressiva prioridade no
que diz respeito a ilusdo de profundidade.

A filosofia aristotélica desenvolvera quatro proposicdes sobre o conceito de
lugar: (1) o lugar de um corpo néo é parte dele, mas aquilo que o abarca; (2) o lugar
imediato de um corpo tem exatamente as mesmas dimensdes do corpo; (3) o lugar
é separavel do corpo; e (4) as substincias elementares tém uma tendéncia natural
a moverem-se para seus lugares préprios. Estes pardmetros conduziram a deducéo
l16gica de que o lugar era a fronteira adjacente do corpo continente, sendo diferente
de seus contetidos mutéveis. (JAMMER, 2010, p. 41-42) Desta forma, o espaco era entendi-
do como a soma de todos os lugares; sendo o lugar o espaco delimitado pela presen-
ca de um corpo, néo existiria o vazio ou lugares vazios. Aristételes entendeu que o
universo teria uma extensao finita, sendo plenamente preenchido pela matéria e de-
limitado por uma camada esférica periférica que abrigaria as estrelas fixas, ou seja,
espaco e matéria seriam ambos finitos.®

No campo artistico, segundo WERTHEIM (2001, p. 57-61), a ocupacao espaco-visual
pictdrica criada por Giotto di Bondone na Capela Arena em Padua (Itélia) compro-
va o inicio de um processo de recusa aos temas e a linguagem gréfica religiosa, em
direcdo a um processo de representacéo por verossimilhanca com o mundo fisico,
que indicou uma nova maneira de se pensar ndo apenas o espaco pictdrico, mas o
espaco fisico em geral. Uma narrativa gréafica em cerca de quarenta quadros ocupa
todas as paredes internas da igreja, sobre as quais o artista simulou corpos mate-
riais (inclusive humanos), equalizando as escalas gréficas; trabalhou aspectos de

perspectivacio na reproducéo de edificios, que diminuiam em relacéo a distancia;

8 Para Aristoteles, o tempo seria apenas a medida do movimento da matéria no espaco e
a nocao de uniformidade de tempo seria definida pela pratica da astronomia como sendo
o registro das mudancas dos corpos celestiais, indicadores “absolutos” de movimentos
uniformes. (JAMMER, 2010, p. 47)
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promoveu graficamente a sensacdo de peso, pela ancoragem das figuras sobre o
chéo (pictdrico), sob o agenciamento de uma forca natural da gravidade; criou uma
forte ilusdo de arquitetura real, esmaecendo as fronteiras entre o espaco virtual da
imagem e o espaco fisico determinado pela arquitetura da capela.

Vemos em Giotto como a simula¢&o de profundidade foi resolvida pela repre-
sentacdo de corpos fisicos mediante formulacdes espaciais que partem dos nicleos
de representacéo, fazendo com que haja indica¢des de profundidade isoladas aos
objetos representados e, consequentemente, imagens com formulacdes espaciais so-
brepostas. Suas pinturas ndo transmitiam a no¢ao de integridade espacial no campo
pictdrico, ou seja, a proposicdo de um espago pictdrico existente a priori e definidor
de uma légica tridimensional unificadora das reas intervenientes entre os corpos/
objetos representados.

Ao longo do século X1V, artistas, ilésofos e cientistas, questionando a concep-
céo aristotélica sobre o espaco, revisaram a formulacio atomista sobre o universo
como sendo composto por particulas em movimento no espaco vazio (e, portanto,
de que a natureza poderia conceber tanto a matéria quanto o vazio), o que determi-

naria uma abordagem maquinal do universo, em oposicéo & compreensio organica
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Giotto di Bondone: Capela Arena. Acima, detalhes da pintura Anunciagdo, localizada nas laterais do altar.

do mundo visivel. Para o filésofo e rabino Hasdai Crescas, critico do neoaristotelis-
mo, por exemplo, haveria uma impossibilidade latente na concepcéo de espaco como
sendo a superficie que envolve todos os corpos, pois, segundo um raciocinio légico
dentro desta concepcéo, ao subtrairmos uma parte de um corpo, o espaco da parte
restante (sua “pelicula” invisivel) seria maior do que o espaco do todo anterior, o que
representaria um claro absurdo conceitual. (WERTHEIM, 2001, p. 65, 76-77)

A arte pictérica atuava como uma importante atividade mental que intermedia-
va a passagem do processo de recepc¢ao sensitiva para o dominio da representacio
simbdlica, incluindo a no¢éo de que a superficie bidimensional da retina processaria
e adaptaria a informac&o luminosa que chega ao olhar. A imagem fisiologicamente
formada continha informacdes sobre a dire¢éo e o tamanho aparente do objeto vi-
sivel, mas fornecia poucos dados sobre a distancia do objeto em relaco a fonte de
visdo. Determinadas solu¢des genéticas compensavam tal problema, como a visdo
binocular® e o rastreamento cerebral em busca de indicios visuais, como a diminui-
cdo gradual de tamanho em relacdo a distancia;*° outras solucdes, ndo genéticas,

foram buscadas para a indicacéo de distAncia em processos de representacéo gréfica,

9 Pela qual o cérebro compara as duas imagens retinianas (ligeiramente diferentes),
calculando a distancia da fonte de luz. A visao binocular s6 produz informacgdes confiaveis em
relacdo a distancia do objeto visivel quando este encontra-se a menos de quinze metros da
retina.

10 Que depende, entretanto, de um conhecimento prévio das dimensdes do objeto visivel.
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como a diminui¢do do tamanho do objeto e a convergéncia de linhas paralelas em
relacdo a distAncia.** (SZAMOSI, 1994, p. 118)

Os fundamentos da representacdo em perspectiva haviam sido descritos no
tratado sobre éptica escrito no século Il a. C. e atribuido a Euclides de Alexandria,*
obra muito difundida na Idade Média sob os titulos Liber de visu ou Liber de aspec-
tibus.’®* A dptica euclidiana serviu de base para a emergente intuic&o ocidental de
que anélises das percep¢des sensoriais poderiam resultar em processos racionais
de representacéo, pois apresentava uma andlise geométrica do fenémeno visual que
ensejaria um saber préatico para os campos da arquitetura, da cenografia, da escul-
tura e da figurag&do.’ (RODRIGUES NETO, 2013, p. 880) A fuséo entre as ciéncias Sticas e a
geometria forneceria um rigoroso método geométrico para a reproducio do campo
visual humano® (que obedecia a leis simples e exatas, sendo passivel de ordenac&o),
formando, assim, uma compreenséo espacial através de exames conscientes e sis-
teméticos das experiéncias sensoriais. Um novo processo representativo passaria a
definir o espaco a priori, dentro do qual seriam organizados os corpos sélidos numa
nocéo espacial unitéria e sob uma hierarquia matematica (ndo mais por questdes de
origem mitica), passando o tamanho a definir referéncias de distancia (ndo mais de
estratos religiosos). Nesta nova compreensio, o espaco era definido por suas qua-
lidades de homogeneidade e isotropia, e ndo mais influenciado por aquilo que con-
tinha; um espaco imutdvel, indestrutivel e mensuravel, que evocava um senso de
expanséo, de distancia e de infinito. Uma formulacdo que apontava, enfim, para o

conceito de espaco absoluto que se consolidaria a partir do século XVII com o nas-

cimento das ciéncias experimentais. (SZAMOSI, 1994, p. 127-128)

11 Tais solucdes simbolicas ja eram usadas desde o periodo helenistico, quando surgiram as
primeiras tentativas bem-sucedidas de reproducéo de figuras oticamente realistas, de modo
sistematico, usadas principalmente como fundo para cenarios teatrais. (SZAMOSI, 1994, p. 117)

12 Para uma traducao em lingua inglesa do tratado de éptica euclidiano, ver: (EUCLID e
BURTON, 1945).

13 Foram registrados mais de vinte manuscritos destes livros espalhados pela Europa, entre
os séculos Xl e XVI, muito devido a influéncia do cientista arabe Alhazen. (RODRIGUES NETO,
2013, p. 873)

14 Euclides reduziu a experiéncia visual a uma analise sobre as relacbes métricas e angulares
entre 0s raios visuais e as magnitudes interceptadas pela radiacdo ocular. Sua éptica ndo
tratou de operacoes fisiolégicas como cor, luminosidade, transparéncia, sensibilidade ocular
e estrutura fisica dos 6rgdos visuais, o que seria apenas tratado a partir de Johannes Kepler,
René Descartes e Isaac Newton.

15 O préprio termo perspectiva foi emprestado do nome da ciéncia medieval que estudava a
visdo e a Optica.
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Os principios de tal sistema, no qual o mundo real poderia ser geometricamen-
te representado em substratos bidimensionais, foram desenvolvidos pelo artista flo-
rentino Filippo Brunelleschi, por volta do ano 1425; a partir dele, o arquiteto Leon
Battista Alberti codificou a figuracdo em perspectiva,’® dividindo a pratica em uma

perspectiva natural (perspectiva naturalis), matéria de estudo das leis da vis&o natu-

ral, e uma perspectiva artificial (perspectiva artificialis), determinada pela represen-

tacdo. A traducéo, em 1486, do tratado De architectura,”’ no qual Marcus Vitruvius
Pollio escrevera, no século I a.C., importantes evoca¢des a cenografia e a pintura
da era romana, foi também um guia de inspiracéo para a cena renascentista em de-
senvolvimento, como também foi o segundo livro®® da obra méxima de Sebastiano
Serlio, I sette libri dell'architettura (ou Trattato di architettura), que propunha o uso
da perspectiva para criar cenérios arquetipicos, numa arquitetura idealizada, para
os géneros teatrais tragico, cémico e satirico.”? O primeiro teldo de fundo perspecti-
vado foi provavelmente criado por Baldassare Peruzzi, por volta de 1515; e o arqui-
teto, cendgrafo e cenotécnico Nicola Sabbattini criou um sistema pratico através do
qual poderia construir todo o sistema cénico de perspectivacdo.?°

Demandas sociais préticas, como as grandes viagens maritimas® e a reforma
do calendério oficial ocidental,?? também influenciaram, sobremaneira, a compre-
enséo espacial da época. Chamado ao aconselhamento do Papa Gregdrio XIII sobre
a reforma do calendario, Nicolau Copérnico concebeu uma estrutura cosmolégica
centralizada no Sol, aprimorando o modelo teocéntrico anteriormente proposto por

Aristarco de Samos.?? Até o século XVII, a geometria celeste heliocéntrica faria parte

16 No tratado De pictura (1435-36). Para uma edicéo brasileira, ver: (ALBERTI, 2014).
17 Para uma traducao em lingua portuguesa, ver: (VITRUVIUS POLLIO, 2007).
18 Para o primeiro e o segundo livro de sua obra, em italiano e francés, ver: (SERLIO, 1545).

19 Serlio descreveu a cenografia como um subproduto da arquitetura (BOYER, 1994, p. 83),
uma vez que suas imagens das cenas tragica, cOmica e satirica seguiam uma logica visual
determinada pela propria arquitetura do espaco teatral e transferiam o espaco arquiteténico
urbano para o palco, através da construcao perspectiva.

20 Usando cordas esticadas que teriam como ponto inicial a posicdo dos olhos de um
espectador privilegiado. Ver: (SABBATTINI, 1942).

21 O sistema astronémico em uso, que amparava a localizacao geografica das naus
exploratérias ainda era o mesmo que fora desenvolvido no século Il por Ptolomeu de
Alexandria, caracterizado por uma complexa descricao geométrica dos movimentos dos
corpos celestes.

22 O calendario gregoriano viria a substituir o calendério juliano, a partir de 1582, pela bula
pontificia Inter gravissimas.

23 O sistema pensado por Copérnico nao foi o primeiro sistema heliocéntrico; a ideia ja fora
formulada por pensadores da Antiguidade grega, como Aristarco, cerca de dois mil anos antes,
e era considerada entre diversos pensadores no século XIV.
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da compreensdo cosmoldgica ocidental; entretanto, a ideia de haver uma homoge-
neidade entre os espacos terrestre e celestial ainda parecia néo crivel.

Descartes propds a divisdo da realidade em duas categorias: a res extensa (o
dominio fisico da matéria, objeto de estudo das ciéncias) e a res cogitans (o dominio
imaterial dos pensamentos, sentimentos e da experiéncia religiosa). Sua producéo
cientifico-filoséfica focou no dominio fisico, optou pela visdo (aristotélica) do uni-
verso como sendo totalmente preenchido pela matéria, e estabeleceu que a exten-
sdo dos corpos seria a esséncia da matéria e constituiria a natureza do espaco,? ou
seja, espaco e matéria seriam, a seu ver, instincias de uma mesma coisa, e sendo
os corpos indissociaveis de suas préprias dimensdes e ndo podendo existir espaco
sem a presenca de matéria, a nogéo de vazio era impossivel.

O gradual abandono da ideia de um principio organizador do universo deter-
minado pelas esferas celestes tornou rarefeitas, no pensamento ocidental, as razdes
para a suposicdo na finitude do universo e, portanto, na possibilidade de existén-
cia de qualquer realidade além do dominio fisico da matéria (como a res cogitans
cartesiana), o que resultaria em uma visdo puramente fisicalista, na qual o espaco
ocuparia toda a realidade. Novos conceitos cientificos de espaco foram articulados

com clarividéncia por Galileu Galilei**que, ao descobrir novas estrelas através de

24 Em seu Principia philosophae (1644). Para uma traducao em portugués, ver (DESCARTES,
2006).

25 Para WERTHEIM (2001, p. 88), o fato de Galileu conhecer as técnicas de perspectiva (tendo
mesmo pleiteado um cargo como professor de perspectiva na academia florentina de artes)
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o ) Institut fur Kunstgeschichte.

seu telescépio, compreendeu que o universo poderia néo ter limites. Porém foi Kepler
quem, ao tratar os corpos celestes como corpos materiais que funcionariam segun-
do leis fisicas naturais (percorrendo trajetos elipticos em torno do Sol), promoveu a
integracdo final entre o espaco terrestre e o celeste. O entendimento de que o uni-
verso era essencialmente o mesmo em todos os pontos foi um principio cosmolégico
fundamental para o desenvolvimento da ciéncia moderna que implicou na derro-
ta definitiva do pensamento aristotélico, passando o espaco, a partir de entéo, a ser
visto como um vazio tridimensional, homogéneo e continuo, a arena da realidade,
cuja falta de qualidades intrinsecas garantia as ciéncias a neutralidade e objetivida-
de esperadas. (WERTHEIM, 2001, p. 88)

Para JAMMER (2010), a concep¢éo de um espaco absoluto foi decorrente de duas

elaboracdes tedricas independentes: a nocdo de que o espaco jamais sofreria altera-

126 e a identificacdo do espagco como um atributo de

¢des em sua natureza essencia
Deus.?” Esta conjuncio teria sido seguida por Newton em sua lei da gravidade que
consolidou a unido entre o espaco terrestre e o celeste: uma Unica forca seria respon-
savel tanto por manter-nos “presos” ao chdo quanto por definir as érbitas planeta-

rias, havendo apenas um tnico dominio espacial, continuo, infinito e absoluto. Sua

atesta como a revolucdo das artes pictdéricas do século XIV ao século XVI foi um fator
determinante para a revolucdo do pensamento cientifico-filoséfico sobre o espaco.

26 Tratada por filésofos naturais italianos do Renascimento.

27 Cuja origem remonta ao judaismo palestino do século | a.C.

Sebastiano Serlio. Il secondo libro della prospettiva (1545/47).
Imagens arquetipicas das cenas comica (félio 68), tragica (félio
69) e satirica (félio 70). Bibliotheca Hertziana, Max Planck

33
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concep¢ao, no entanto, era justificada por bases teoldgicas, uma vez que, se levando
em conta a crenca na onipresenca de Deus e a convic¢do de que o espago era o sen-
sorium divino, este deveria ser necessariamente onipresente e infinito.?® (WERTHEIM,
2001, p. 110-116)

O espaco (estético) e o tempo (fluente) da fisica newtoniana eram entidades
distintas que existiam independentemente da percep¢do humana ou de qualquer
agente do ambiente, da matéria ou do movimento. O tempo seria entendido como
o conjunto de rela¢des (temporais) de existéncia entre acontecimentos - néo pode-
ria haver o seu registro sem que ocorresse alguma mudanca em algum lugar; e o
espaco como a elaboracéo das relagdes posicionais entre os corpos do mundo, em
determinado instante. (SZAMOSI, 1994, p. 132-133) Newton criou os conceitos de espago

absoluto e tempo absoluto, de modo a distingui-los das diversas maneiras (relativas)

pelas quais pode-se mensurar tais entidades.

O tempo absoluto, verdadeiro e matematico, em sua prépria natureza, ocorre
uniformemente, sem relacdo com qualquer coisa externa, e, portanto, sem
referéncia a qualquer mudanca ou modo de medicdo de tempo (por exem-
plo, hora, dia, més ou ano). O espaco absoluto, verdadeiro e matemético per-
manece idéntico e imdvel, sem relacado com qualquer coisa externa. Espacos
relativos sdo medidas de espaco absoluto definidos com referéncia a algum
sistema e, portanto, um espaco relativo pode estar, e provavelmente estara,
em movimento. O lugar de um corpo é o espaco que ele ocupa, e pode ser
absoluto ou relativo, em funcao de ser o espaco absoluto ou relativo. (RYNA-

SIEWIC, 2012)

Para Gottfried Wilhelm Leibniz, todavia, espaco e tempo deveriam sempre ser
considerados como dependentes das rela¢des existentes entre os corpos materiais.
Asnocdes newtonianas de tempo e de espaco absolutos eram, para ele, uma divaga-
céo tedrica equivocada, pois apenas os corpos e as infinitas relacdes espaciais e de

acontecimentos estabelecidas entre eles definiriam rela¢es espaciais e temporais.?

28 Este posicionamento religioso viria a ser desfeito ao longo do século XVIII, quando a
nova cosmologia sofreria quase que completamente uma secularizacdo, e o newtonismo ateu
viria a dominar a cosmologia ocidental da era moderna. Aquele momento, no entanto, para
as religides cristas, o fato de a nova ciéncia ndo considerar uma histéria césmica na descricdo
cientifica de universo era compreendido como uma n&o negacao da religiosidade.

29 Além de Leibniz, diversos fildsofos e cientistas opuseram-se a nocdo de espaco-tempo-
movimento absoluto como, por exemplo, George Berkeley e, muito anos mais tarde, Ernst



Rumo ao espaco-tempo relativo. 1 .1 o

O desenvolvimento da pesquisa em fisica no século XIX foi determinante
para uma transicdo paradigmaética na qual toda a concepcdo de mundo passou a
ser repensada. Os pressupostos cientificos de simplicidade, estabilidade e objetivi-
dade do universo passaram a ser substituidos pela complexidade da natureza, pela

instabilidade do mundo e pela intersubjetividade como condic&o de construcéo do

conhecimento do mundo. (VASCONCELLOS, 2005) Até entdo, o conceito newtoniano de

espaco absoluto era aceito como a Unica forma espacial cientificamente possivel.

Entendia-se no campo da Mecénica que, para todos os corpos em velocidade cons-
tante, as mesmas leis do movimento eram vélidas sem que houvesse observadores
privilegiados. J4 a propagacéo luminosa e demais leis do eletromagnetismo eram
justificadas pelo éter, o elemento hipotético ao qual eram atribuidas propriedades
n&o usuais, como a densidade nula e a capacidade de preencher todos os espacos va-
zi0s.2° Uma nova abordagem a esta questao, porém, romperia definitivamente com
as ideias cldssicas de espaco e tempo.

Para Michael Faraday, um dos primeiros cientistas a pesquisar as conexdes
entre eletricidade e magnetismo, as leis newtonianas pareciam ineficazes na explica-
cdo dos fenémenos eletromagnéticos. Buscando uma teoria unificada, desenvolveu

sua teoria do campo, segundo a qual em qualquer ponto espacial poderia ser defi-

nido um conjunto de nimeros que descreveria as forcas (elétricas, magnéticas ou
gravitacionais) que por ele passariam. As forcas constituiriam, assim, a Gnica subs-
tAncia fisica. Neste sentido, Faraday acabava com a distin¢do essencial entre forca
e matéria, promovendo o campo como a realidade subjacente, um conceito que foi
tratado mais de um século depois pelo socidlogo francés Pierre Bourdieu, ao tratar
das relagdes multidimensionais de agentes que compartilham interesses comuns

no espaco social e por ele disputam com recursos e competéncias diferenciados:

Um campo é um espaco social estruturado, um campo de forcas - ha domi-

nantes e dominados, ha relacées constantes, permanentes, de desigualdade,

Mach. Enquanto para Leibniz, o espaco e o tempo eram fenémenos puramente relativos,
para Mach, a nocdo de mudanca - e movimento - era mais importante que a de tempo: a
percepcao de um passar de tempo seria o produto da percepcao das mudancas do mundo
gue nos rodeia. O tempo, entdo, seria uma abstracdo concebida para a quantificacdo da
mudanca. Tais pontos de vista seriam fundamentais para a fisica relativista de Einstein.

30 O espaco absoluto ndo determinara (como o pensamento logico poderia indicar) o
reestabelecimento da crenca no vacuo.
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que se exercem no interior desse espaco - que é também um campo de lutas
para transformar ou conservar esse campo de forcas. Cada um, no interior
desse universo, empenha em sua concorréncia com os outros a forca (rela-
tiva) que detém e que define sua posicdo no campo e, em consequéncia, suas

estratégias. (BOURDIEU, 1997, p. 57)

Nos anos 1860, James Clerk Maxwell formulou leis mateméticas para descrever
os fendmenos elétricos e magnéticos de Faraday, tentando explicar a composicdo da
luz sem valer-se da hipétese do éter como uma substéncia mediadora. Compreendeu
que mudancas temporais no campo elétrico produziam um campo magnético, e que
mudancas temporais no campo magnético criavam um campo elétrico, ambos em
propagacao no espaco. Ao perceber que as velocidades de propagacéo eram bastan-
te préximas da velocidade da luz, Maxwell compreendeu ser a luz uma manifestacio
ondulatdria do campo eletromagnético. A existéncia das ondas eletromagnéticas e
o fato de comportarem-se de maneira similar &s ondas luminosas seria comprovado
em 1888 pelo fisico alem&o Heinrich Hertz. Todas as ondas eletromagnéticas (raddio,
radar, micro-ondas e ondas infravermelhas), mesmo que com comprimentos dife-
renciados, propagavam-se no vacuo segundo a mesma velocidade em referéncia ao
éter (em repouso no espaco absoluto). Se as velocidades de propagac¢éo fossem me-
didas, tomando-se por referéncia algum corpo em movimento no espaco, poderiam
ser obtidos valores menores ou maiores que a constante verificada da velocidade lu-
minosa; isto contrariava, no entanto, as observagées cientificas que comprovavam
que a velocidade da luz parecia ser sempre constante.

Segundo Einstein, fatos cientificamente comprovados deveriam ser levados em
consideracdo para qualquer modelo simbdlico de descri¢édo da realidade. Baseando-
se nas observacdes cientificas, ele postulou que a velocidade da luz é absoluta, ou
seja, permanece a mesma, quer o observador esteja se movendo em relacdo a ela ou
n&o. A partir disso, compreendeu que nenhuma lei poderia determinar qual compo-
nente de um sistema estaria em movimento e qual estaria parado. Tudo o que se po-
deria dizer era que corpos em um sistema se movimentam um em relacéo ao outro,
ou seja, a velocidade de qualquer corpo é dependente do movimento do observador
referencial, sendo a Uinica exceco a esta regra justamente a velocidade de propa-
gacédo da luz no vécuo. (s7AMOsI, 1994, p. 149, 154) A equivaléncia entre massa e energia

(e=mc2)* indicava que uma quantidade de energia era sempre equivalente & massa

31 Sugerida na teoria do eletromagnetismo de Maxwell.
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de uma particula em repouso e que (de acordo com a lei de conservacédo de energia)
se uma massa deixasse de existir, seu equivalente energético deveria aparecer de
alguma forma. Apenas particulas desprovidas de massa poderiam deslocar-se a ve-
locidade da luz, pois teriam apenas energia cinética e nenhuma energia em massa.
Nenhum corpo com massa em repouso poderia alcancar tal velocidade limitante
do universo fisico.

A Teoria especial da relatividade de Einstein,? publicada em 1905, emergia
como o estopim para a transformacdo da compreenséo de espaco, tempo e movi-
mento. Expressando-se com uma matematica rigorosa, demonstrava as condi¢des
de variacdo do espaco e do tempo segundo a velocidade do observador: o compri-
mento e o volume de um corpo dependeriam da velocidade na qual o observador
move-se em relacdo a ele, e a duracdo entre dois eventos seria dependente da velo-
cidade do observador que a mede. (s7aM0s1, 1994, p. 162) Contrariando a nocdo de que a
posicdo de um objeto poderia ser dada independentemente de seu momento, pensa-
va no conceito de evento, segundo o qual a posi¢éo e o tempo seriam inseparaveis.
Em consequéncia, estabelecia que a ordem de acontecimentos entre dois eventos
jamais poderia apresentar-se invertida para nenhum observador, se um dos eventos
fosse a causa do outro, mas que, para quaisquer outros eventos néo relacionado cau-
salmente, o estabelecimento de uma separacéo temporal dependeria do movimento
do observador em relacéo a eles. Assim, seria possivel relacionar dois eventos sob
uma nova quantizagéo, o intervalo espacgo-tempo. (WERTHEIM, 2001, p. 125)

Einstein comecava a buscar uma ampliac&o desta teoria, tentando unir os prin-
cipais elementos da cosmologia fisica - espaco, tempo, matéria e movimento - em
uma estrutura conceitual légica, o que foi realizado em sua Teoria da relatividade
geral, publicada em 1915.3 A teoria pressupunha uma nova narrativa cosmoldgica:
corpos fisicos possufam a capacidade intrinseca de distorcer o espaco (que, visual
e metaforicamente, poderia ser compreendido como uma membrana), provocando
uma depressdo no campo que, de outra maneira, sem a acido da matéria, tenderia a
forma plana, ou seja, o espago-tempo curvar-se-ia sob a influéncia de uma porcéo
material. Do mesmo modo, a geometria resultante de uma regifo do espago-tempo
determinaria o movimento da matéria nele. Sendo espaco e tempo duas instancias
de um mesmo conceito, ao curvar o espaco, a gravidade também terminaria por afe-

tar o tempo. MISNER, THORNE & WHEELER (1973, p. 23) resumiram esta ideia assim: “o

32 Ver: (EINSTEIN, 1905a)

33 Ver: (EINSTEIN, 1997)
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espaco diz & matéria como se mover... e a matéria diz ao espa¢o como se curvar.”
Entendia-se, finalmente, que a gravidade seria ndo uma forca invisivel, mas um sub-
produto da forma do préprio espago. (WERTHEIM, 2001, p. 126-127)

A geometria criada décadas antes por Bernhard Riemann foi usada por Einstein
para que pudesse comprovar sua teoria. Enquanto a geometria euclidiana supunha
que o menor trajeto entre dois corpos no espaco tridimensional era uma linha reta,
a geometria riemanniana concebia, de forma mais geral, que o menor trajeto entre
dois pontos era determinado pela estrutura espacial. Assim, para a relatividade, um
corpo livre sempre buscaria o menor trajeto entre dois pontos, segundo a geometria
determinada pelas massas dos corpos presentes. A massa de um corpo, afinal, in-
fluenciaria a estrutura do espaco-tempo a seu entorno. (S/AMOSI, 1994, p. 173-175) Em
decorréncia deste pensamento, qualquer corpo de consideravel massa teria uma acéo
determinante sobre o grau de empenamento de todo o espago cosmolégico. O espa-
co absoluto (neutro, passivo, desprovido de qualidades e formado por trés dimen-
sdes lineares) dava lugar a um espaco ativamente participante da realidade césmica.

A relatividade geral previa um universo que, além de néo estéatico, tinha pro-
pensio a se dilatar (o que foi provado por Edwin Hubble quando, na década de 1920,
constatou o processo de expansdo dos corpos celestes): as galédxias ndo estavam
afastando-se umas das outras rumo a ocupacéo de um espaco pré-existente, mas
era o espaco que, ao expandir-se, levava consigo as galdxias. (WERTHEIM, 2001, p. 122,
130) Através de um processo légico, Fred Hoyle concluiu que, no passado, o univer-
so teria sido infinitamente menor?, cunhando para o instante inicial de expanséo

do espaco a expressdo Big bang.®

34 Space tells matter how to move... and matter tells space how to curve. (T. do A.)

35 Na década de 1970, os fisicos Stephen Hawking e Roger Penrose demonstraram que,
havendo um momento inicial de coalescéncia césmica, este deve ter acontecido entre dez e
quinze bilhdes de anos atras.

36 A expressdo foi usada, no principio, de maneira depreciativa, pois tal ideia parecia, a
Hoyle, um disparate.



Sobre espacos (e tempos) no teatro.

O teatro é uma arte espaco-temporal, que tem por caracteristica o fato de se fundar
na durac&o (BERGSON, 2005) e na existéncia de um espaco fisico compartilhado por ato-
res e espectadores: “seres humanos, em um espaco definido, sendo vistos por outros
seres humanos”?” (MCAULEY, 1999, p. 245) A situacdo compartilhada entre os espectado-
res em um espaco-tempo bipartido, vivendo e vendo a vida ser vivida, demonstra
como o teatro é atrelado a uma necessidade intrinseca ao ser humano de conectar-
-se a sua prépria imagem “Eu deixa de ser eu desde que se transpde a porta do te-
atro. Vivemos e vemos viver, para além de nds, um ser no qual vivemos ao mesmo
tempo; assim, ao mesmo tempo, vivemos e vemo-nos viver.” (JOUVET, 1967, p. 19) O pro-
cesso de identificacdo do espectador® tem raizes no inconsciente e é relacionado ao
desejo de apropriar-se, mas também de distinguir-se do ego de outrem. E um proces-
so psiquico pelo qual o individuo apreende os atributos do outro e modifica-se, total
ou parcialmente, conforme o modelo referenciado.?®® Para Friedrich Nietzsche, esta
seria a poténcia da arte dramética: “debaixo desse encantamento, o sonhador dio-
nisiaco vé-se transformado em satiro, e [...] na sua metamorfose, v&, fora de si, uma
nova visdo, complemento apolineo da sua nova condic¢&o.” (NIETZSCHE, 1984, p. 57) Tal
encantamento traria ao publico da tragédia cléssica a excitacdo dionisiaca, provo-
cando um fenémeno dramaético primordial: “ver-se a si préprio, mas transformado,
e atuar como se vivesse realmente em outro corpo, com outro carater.” E completa:
“h& aqui uma abdicacdo do individuo que se perde numa natureza estranha. [...| por
esse encanto, toda essa multiddo se sente, assim, transformada.” (NIETZSCHE, 1984, p. 56-57)

Com seus mais de vinte e cinco séculos de existéncia, o teatro faz parte das ne-
cessidades humanas de representacéo: expresséo de si, visualizacéo de realidades
representadas em imagens, formalizacdo de imagens mentais. H4 na cena teatral
uma dialética entre realidade e ficcio, um equilibrio entre as duas correntes, e é na
variacdo de suas proporcdes que as diferentes categorias de encenagdo encontram
suas forgas. (FERAL, 2012, p. 77) Em seus variados graus de representacéo, a arte teatral

tem proposto, ao longo da histéria, a transformac&o do palco em espacos e tempos

37 [..] human beings in a defined space watched by other human beings [...]. (T. do A.)

38 Que, através de formas de encantamento, imagina-se como alguma personagem
representada em uma encenacao. (PAVIS, 1999, p. 200)

39 Sobre os mecanismos de identificacdo, ver o capitulo VII, “A identificacdo”, de (FREUD,
2011).

1.2
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préprios a narrativa dramatica (através, principalmente, de suas composic¢des ce-
nogréficas) e, muitas vezes, descolados da realidade concreta da vida cotidiana das
audiéncias. ARONSON (2013, p. 85) lembra, no entanto, que as formas teatrais ocidentais
tendem a ser mais miméticas que muitas outras cléssicas orientais e, consequen-
temente, as tensdes espaco-temporais definidas entre palco e plateia tendem a ser
maiores no teatro Ocidental.

A arte teatral vale-se de formas midiéticas plurais em sua organizacéo interna,
o que condiciona processos comunicativos.“® Espacos teatrais sdo meios fisicos para
a performance, “uma mdquina para ver e uma mdquina para fazer ver” (ALLIO, 1967, p.
55) que tanto engloba quanto determina indmeras relac¢des fisicas, motoras, dticas e
auditivas; a performance é um meio para um processo comunicativo; e a nocéo de
teatralidade pode ser considerada um determinante qualitativo para o comporta-
mento de diversas outras midias. Segundo BOYER (1994, p. 74-75), o teatro (tanto a arte
quanto seu espaco arquitetdénico) se posiciona como um prisma pelo qual o espec-
tador percebe visualmente a realidade, conforme j& demonstrava o significado da
palavra grega theatron: um lugar para ver. E este agente mediador que proporciona
suas representagdes imagindrias.

Ao inicio de um espetaculo, o equilibrio espaco-temporal existente entre as
dreas de palco e plateia é desestabilizado e tanto o tempo quanto o espaco se trans-
formam, “de uma localizacdo unitdria em um periodo de tempo continuo, para lo-
cais multiplos e amplamente dispersos com significativas rupturas na continuidade
temporal”. “ (ARONSON, 2013, p. 85) De acordo com WILES (2003, p. 1-3), Richard Schechner
defende que, no &mbito das transacdes sociais que o teatro compreende (entre os ato-
res, entre os membros da plateia e entre os atores e os espectadores), o publico, em
diferentes graus, sempre influencia e modifica a performance. Para ele, eventos tea-
trais mais tradicionais, que demandam de seus espectadores uma atitude, a principio,
mais passiva, existem em um espaco; ja aqueles em que os multiplos significantes
atuam sob uma mesma hierarquia, pertencem ao espaco e proporcionam condicdes

para o espago e para os espectadores atuarem tanto quanto os proprios atores.

40 Para UBERSFELD (2005), apesar de o teatro conter todos os elementos fundamentais

de um processo comunicativo (emissor, receptor, canal e sistema de signos), ele ndo pode

ser reduzido ao seu aspecto comunicacional, principalmente devido a sua funcéao poética.
Segundo GUEDES (1998, p. 26, 31), ndo ha duvidas que um espetaculo deve comunicar algo a
um grupo de espectadores. Entretanto, uma perspectiva utilitaria do teatro como um meio
de comunicacao é ineficiente: a perspectiva teatral reside na experiéncia das relacdes entre a
cena e a plateia, ampliando as possibilidades de ver o mundo.

41 [...] from a singular displacement consisting of a unitary location with a continuous timeframe,
to multiple, widely dispersed locales and significant ruptures in temporal continuity. (T. do A.)
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Focando aspectos de visualidade e recepcéo, Etienne Souriau criou uma me-
tafora para classificar, em dois polos, as formas de organizacéo e condicionamento

das &reas de palco e plateia: o espaco cubico e o espaco esférico.*? O principio cibico,

diretamente ligado ao palco a italiana, tem “forma definida e limites precisos” que
limitam a priori as encenacgdes, e define uma direc@o horizontal na conexao visual
palco/plateia. (SOURIAU, 1967, p. 34) J& no principio esférico (ligado a espacos em arena,
semiarena, elisabetanos ou em conformacéo circense) ndo ha enquadramento fixo
da cena ou posicéo privilegiada de espectador; seu centro é dindmico e muda con-
forme a movimentacdo dos atores. O espaco esférico ndo fragmenta o universo re-
presentado, mantendo, assim, uma ligagcdo multiangular com o espectador, uma vez
que todos os elementos em cena so vistos por todos os lados. (SOURIAU, 1967, p. 3¢) O te-
atro ocidental tem oscilado ritmicamente entre os dois polos, sendo o tltimo aquele
que oferece mais campo para novas investigacdes sobre a espacialidade teatral, e
o primeiro, aquele com purezas estruturais que auxiliam na formac&o de criacdes
cenogréficas mais “monumentais”. 3 (SOURIAU, 1967, p. 41)

Muitos conceitos espaciais foram criados por tedricos e artistas do teatro, o

que resultou em um amplo e as vezes confuso vocabulério sobre o tema:

A tentacdo é permitir que categorias proliferem, com numerosas subcatego-
rias e subsubcategorias, na tentativa de se dar conta de cada nuance e cada
aplicacado [espacial]. A contratendéncia é a simplificacdo rigorosa; o perigo
aqui é que importantes distincdes possam ser ocultadas, deixando-nos com

a vontade de problematizar cada categoria.** (MCAULEY, 1999, p. 24)

Esta pluralidade de classificaces revela o espaco como uma entidade crucial

do processo seméntico dos espectadores teatrais. “Todo o teatro, seus arranjos de

42 Para Souriau, as caracteristicas esférica e clibica ndo sdo excludentes entre si e, portanto,
podem ocorrer variagdes espaciais que combinem aspectos cubicos e esféricos.

43 O cubo e a esfera foi escrito num momento em que importantes pensadores e criadores
do teatro moderno questionavam a organizacao cénica a italiana, buscando romper,
finalmente, com antigos paradigmas espaco-visuais da cenografia realista-ilusionista. Para o
autor, a organizacao espacial mais eficaz no teatro seria aquela que parte da ordem cubica
(mais interessante do ponto de vista estético e espetacular) e caminha em direcdo a ordem
esférica (que melhor insere as emocoes do espectador na cena). Percebe-se, enfim, uma
predilecdo de Souriau em favor dos edificios teatrais condicionados a ordem espacial esférica.

44 The temptation is to allow categories to proliferate with numerous subcategories and sub-sub
categories in an attempt to account for every nuance and every application. The countertendency...
is to simplify rigorously; the danger here is that important distinctions are submerged and one is left
wanting to problematize every category. (T. do A.)

41
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plateia, seus outros espacos publicos, sua aparéncia fisica, até mesmo sua localiza-
céo na cidade, sdo todos importantes elementos de um processo pelo qual um pu-
blico cria significados de sua experiéncia.”* (CARLSON, 1989, p. 2)

A experiéncia artistica de Tadeusz Kantor conduziu sua concepcéo sobre o
teatro como um meio no qual objetos e espagos sdo tdo importantes quanto os cor-

pos humanos.*

Oespacondoéum receptaculo passivo

no qual formas e objetos sdo posicionados...

ESPACOQO, ele préprio, € um OBJETO [de criacdo]

E o principal!

ESPACO é carregado de ENERGIA.

O espaco comprime-see expande-se.

E estes movimentos modelam formas e objetos.

E 0 espaco que FAZ NASCER as formas!

E 0 espaco que condiciona a rede de relactes e tensdes entre objetos.

A TENSAQ é o principal ator do espaco.#’ (KANTOR, 1993, p. 217)

Para Anne Ubersfeld, a especificidade da arte teatral reside na existéncia de
um espaco onde acontece o processo comunicativo, seja este entre atores/persona-

gens em cena, ou entre estes e a audiéncia:

Se a primeira caracteristica do texto teatral é a utilizacdo de personagens que

sdo representadas por seres humanos; a segunda, indissociavelmente ligada

45 The entire theatre, its audience arrangements, its other public spaces, its physical appearance,
even its location within a city, are all important elements of the process by which an audience
makes meaning of its experience. (T. do A.)

46 Para WILEs (2003, p. 13-14), Contantin Stanislavski, Vsevolod Emilevitch Meyerhold, Jerzy
Grotowski e Adolphe Appia foram representantes da nocdo de supremacia do ator, uma linha
dominante no século XX, Edward Gordon Craig estava mais interessado em transformar o
palco que nas relacdes entre atores e espectadores, Berthold Brecht defendeu a estéria e
contentou-se em trabalhar em edificios teatrais convencionais e Antonin Artaud indicou uma
nova direcdo com sua nocao de “poesia espacial”. Mas a mais poderosa proposta sobre uma
primazia do espaco teria vindo de Kantor, que o descreveu como a supermatéria teatral, viva e
independente do artista.

47 Spaceis not a passivereceptacle/in which objects and forms are posited... / SPACE
itself in an OBJECT [of creation]. / And the main one! / SPACE is charged with EN ER G Y. / Space
shrinks and e x p a nd s. / And these motions mould forms and objects. / It is space that GIVES
BIRTH to forms! / It is space that conditions the network of relations and tensions between objects.
/ TENSION is the principal actor of space. (T. do A.)
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a primeira, é a existéncia de um espaco em que esses seres vivos estao pre-
sentes. Atividade dos seres humanos se desenvolve em um dado lugar e tece
entre eles (e entre eles e os espectadores) uma relaco tridimensional. (...) E
no nivel do espaco, justamente por ser ele, em grande parte, ‘um ndo dito do
texto’, particularmente uma zona de vazios - o que constitui de fato a carén-
cia do texto de teatro - que se concretiza a articulacéo texto-representacéo.

(UBERSFELD, 2005, p. 91)

Os tomos I e II de Lire le théatre*® de Ubersfeld estabeleceram-se como uma
leitura obrigatéria para qualquer reflexdo sobre o funcionamento e o agenciamento
espacial no teatro. A autora propds uma estrutura baseada em dois conceitos - o de
espago (mais abstrato) e o de lugar (mais concreto ou especifico) - que se desdobram

em cinco classifica¢cdes: (1) o espaco teatral; (2) o espaco cénico; (3) o espaco dramé-

tico; (4) o lugar teatral; e (5) o lugar cénico. Em sua concepgéo, o espago teatral (1)
é constituido por todas as estruturas teatrais e pode ser compreendido como siné-
nimo de teatro; ndo deve, entretanto, ser confundido com o lugar teatral (4), que é o
lugar fisico da a¢do cénica, podendo incluir tanto a relagéo do edificio teatral com a
malha urbana, quanto as caracteristicas materiais decorrentes da relacéo entre palco
e plateia. Dentro do lugar teatral, esté o lugar cénico (5), a zona de atuac@o que pode
ser modificada a cada encenacéo, alterando a estrutura do lugar teatral de maneira a
codificar os espacos socioculturais. Patrice Pavis segue a linhagem de Ubersfeld ao
entender que espago, tempo e agdo sdo os elementos mais tangiveis deum espetécu]o
teatral e que a questdo fundamental para uma anélise de um espetaculo teatral esta
na observacéo de suas intera¢des (e ndo na individualizacio destes componentes).
Para ela, o trinémio espago/tempo/acio*® forma “um sé corpo atraindo para si, como
que por imantacgao, o resto da representac¢do” e situa-se na intersecgdo do mundo
concreto da cena (a materialidade do espaco teatral e o tempo da representacéo) e

da ficcdo de um mundo possivel (lugar funcional e temporalidade imaginéria). “O

48 No primeiro volume (UBERSFELD, 1996a), a autora faz uma exploracdo semiotica do texto
teatral; ja em Lire le thédtre Il: I'école du spectateur (UBERSFELD, 1996b), se dedica ao processo
de representacdo, analisando signos de encenacbes célebres que permitem compreender a
passagem do texto escrito ao conjunto espaco-plastico-auditivo constituido pelos artistas
teatrais.

49 O tempo teatral manifesta-se de maneira visivel no espaco. A acdo concretiza-se
em um lugar e em um momento dados e o espaco teatral situa-se onde a acdo acontece,
desenrolando-se sob determinada duracao temporal. (PAVIS, 2005, p. 139)

43
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espaco-tempo-acéo é, pois, percebido hic et nunc como um mundo concreto e em
uma ‘outra cena’ como um mundo possivel imaginério”. (PAVIS, 2005, p. 139-140)
Pavis aborda o espago no campo teatral de muitas maneiras, lancando mao,

por exemplo, dos conceitos de espaco dramético (o espacgo abstrato definido pela

ficcdo e construido pela imaginacdo), espaco textual (enunciado pelo texto dramé-

tico) e espaco interior (relacionado ao espaco de projecdo intima de componentes

humanos da encenacao). (PAVIS, 1999, p. 132-133) Mais especificamente, o autor relaciona
a experiéncia espacial teatral as duas concep¢des primordiais do espaco anterior-

mente vistas: &s no¢des de espaco absoluto e de espaco relativo. O espago absoluto

(o espaco vazio que demanda um preenchimento para fazer com que se expresse)

corresponde ao que chama de espaco objetivo externo, o qual subdivide em (1) lugar

teatral, (2) espaco cénico e (3) espaco liminar. O lugar teatral (1) de Pavis segue a pro-

posta de Ubersfeld e compreende dois tipos de espacos distintos: o que é destinado
ao publico - auditério, foyer e 4reas comuns - e 0 espaco cénico (2), no qual evoluem
os atores, que pode ser tanto o tablado do palco quanto qualquer outra localizac&o

onde ocorrer a encenacédo. O lugar teatral ainda compreende um espaco liminar (3),

que marca a separa¢io “mais ou menos nitida, mas sempre inaliendvel” entre reas
distintas, como o palco-plateia e o palco-coxia. (PAVIS, 2005, p. 142)

Jé& a concepcéo de espaco relativo (considerado ilimitado e ligado a seus uti-

lizadores por suas coordenadas, seus deslocamentos e trajetérias, como uma subs-
tdncia a ser estendida, e ndo preenchida) se relaciona ao que se chama de espaco
gestual, um tipo de espaco induzido pela corporeidade do ator, determinado por sua
presenca, posicéo e deslocamento. Este espaco pode apresentar-se segundo diversas
manifestac¢des, como o terreno (a “marca virtual”, no territério cénico, dos desloca-

mentos dos atores), a experiéncia cinestésica (a comunicacéo corporal perceptivel

pela movimentacdo dos atores), o espaco centrifugo (constituido pelas extensdes

corporais que prolongam a dindmica dos atores). (PAVIS, 2005, p. 142-143)

No contexto teatral, o conceito de tempo absoluto pode ser relacionado a dura-

céo cronoldgica de um espetéculo, enquanto o tempo relativo relaciona-se & nogéo

temporal da performance encenada. Segundo Henri Gouhier,* existem dois tipos

de tempo que estdo no &mago da atividade teatral: o tempo do texto e o tempo da re-

presentacdo. O tempo exposto pelo texto ndo é concreto, mas definido pela imagina-

cdo do leitor e, por esta razdo, é o tempo da auséncia, determinado pelos fantasmas

50 (GOUHIER, 1992) trata especificamente da questdo temporal no teatro, mas o assunto
também é trabalhado em (GOUHIER, 2002) e (GOUHIER, 1958).
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da existéncia criados pela mente. O teatro reside, assim, essencialmente no segun-

do tempo, o de representacéo, que pode apresentar-se como um tempo da presenca

(que estabelece a duracdo concreta do espetéaculo), um tempo da intriga (o tempo

“dos relégios e calendérios das personagens”) e um tempo da agédo (que é efetivado

em cena, sintetizando ou expandindo o tempo da intriga dentro do tempo da pre-
Senga). (DOMMANGE, 2006, p. 158-159)
As unidades neocléssicas de tempo e de lugar buscaram proporcionar formas

teatrais em que o tempo da intriga fluisse (ou fosse assim percebido) de maneira

contigua ao tempo da presenca, o que foi refletido em imagens cenogréaficas que si-

mularam, num processo moralizador de organizacéo espaco-temporal, o relaciona-
mento do corpo humano com seu espaco de entorno. O teatro moderno, no entanto,
possibilitou, para além da experiéncia fisica, a afirmacéo da experiéncia emocional
do observador como promotora de outras associa¢gdes temporais. Conforme Henri
Bergson, a no¢éo de duragéo estd intimamente associada aos aspectos qualitativos

da consciéncia:

A duracao é o progresso continuo do passado que réi o porvir e que incha
ao avancar. [...] O mecanismo cerebral é feito exatamente para recalcar a
quase totalidade do passado no inconsciente e introduzir na consciéncia apelas
aquilo que é de natureza a iluminar a situacao presente, a ajudar a acdo que

se prepara, a resultar, enfim, num trabalho Ufil. (BERGSON, 2005, p. 5)

O cenégrafo e tedrico modernista suico Adolphe Appia compreendeu as for-

mas pelas quais a relatividade do tempo poderia ser artisticamente explorada:

Da mesma maneira que um longo sonho pode decorrer em cinco minutos e,
portanto, conter uma duracao desproporcionada a do tempo normal, também
as artes do tempo ndo utilizam o tempo normal sendo como um continente,

para nele colocar a sua duracao especial. (APPIA, 1963, p. 42-43)

Appia considerava que o corpo humano (em movimento) era o ponto de refe-
réncia do espaco cénico ilimitado (absoluto) que organizava as rela¢des visuais e
espaco-temporais da cena: “o espaco é a nossa vida; a nossa vida cria o espaco; o
nosso corpo o exprime. [...| Para medir o espaco, o nosso corpo tem a necessidade
do tempo. A duracédo dos nossos movimentos mediu-lhe a extens&o. A nossa vida

cria 0 espago e o tempo um para o outro.” (APPIA, 1963, p. 158) Para ele, o movimento era
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a entidade conectiva do espaco e do tempo, responsével pela formacéo de significa-

do destas duas entidades:

No espaco, a duracao exprimir-se-a por uma sucessao de formas, portanto,
pelo movimento. No tempo, 0 espaco exprimir-se-a por uma sucessao de
palavras e de sons, isto é, por duracdes diversas que ditam a extensdo do
movimento. O movimento, a mobilidade, eis o principio diretor e conciliatorio
que regulard a unido das nossas diversas formas de arte, para fazé-las con-
vergir, simultaneamente, sobre um ponto dado, sobre a arte dramatica [...].

(APPIA, 1963, p. 30-31)

Gay McAuley sintetizou as sistematicas espaciais de tedricos como Anne
Ubersfeld, Steen Jansen,* Etienne Souriau, Hanna Scolnicov®? e Patrice Pavis, em

cinco grandes &reas: a realidade social (1), a dualidade entre a realidade fisica e o

lugar ficcional (2) a localizacdo do espaco ficcional (3), o espaco textual (4) e o espa-

¢o temaético (5).

A performance teatral é uma realidade social (1) que envolve a troca de ener-

gias entre atores e espectadores em espacos distintos. O primeiro fato espacial é o
espaco teatral (theatre space), o edificio teatral propriamente dito que, por possuir
uma linguagem prépria derivada da interacdo entre atores e espectadores, é crucial
para a compreensao da natureza do evento performativo e a construcéo e a comuni-
cacdo de seus significados. (MCAULEY, 1999, p. 278) Este espaco é dividido em duas 4reas
(cuja demarcacdo é bastante perceptivel em edificios teatrais tradicionais): uma re-

lacionada aos espectadores, o espaco da plateia (audience space), mais relacionado

a parte frontal do edificio teatral tradicional, e outra ao trabalho de um grupo, cha-

mado de espaco profissional/técnico (practicioner space), que inclui desde a porta

de servico, toda a drea de coxias, camarins e cabines técnicas. Entre estas duas areas

estd um terceiro dominio, chamado de espacgo performativo (performative space),

onde os dois grupos se encontram definindo a experiéncia social.®® Ainda existe

um outro espaco fisico, invisivel ao publico, mas extremamente importante, que é

51 Ver: (JANSEN, 1982).

52 Ver: (SCOLNICOV, 1994). Esta obra traz a tese de que as mudancas das convencoes
espaciais no teatro expressam a crescente consciéncia das diferencas de género e das
mudancas de atitude em relacdo as mulheres e sua sexualidade.

53 MCcAULEY (2010, 26%) lembra que algumas formas performativas, como o teatro de rua,
possuem um espaco performativo, mas nao possuem um espaco teatral - este deve ser
entendido como um espaco extra, opcional.
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Fora da plateia
2. A dualidade realidade fisica / lugar ficcional
Espaco de palco 4. Espaco textual
Espaco de apresentacao
Lugar ficcional 5. Espaco tematico

1. A realidade social 3. Localizacao e ficcao
Espaco teatral Lugar ficcional relativo ao palco
Espaco da plateia Lugar ficcional fora do palco
Espaco performativo Nao localizado em relacéo ao espaco performativo
Espaco profissional/técnico Localizado em relacao ao espaco performativo
Espaco de ensaio Espectro contiguo/remoto

Taxonomia da funcéo espacial teatral segundo McAuLEy (2010).

o espaco de ensaio (rehearsal space), que pode estar ou néo localizado no mesmo

edificio de apresentacéo.

A relacdo entre o espaco e o lugar®4 é o coracéo do processo de significacio te-

atral, determinado pela constante dualidade entre o espaco performativo e o mundo
ficcional criado. Segundo ARONSON (2013, p. 88), 0s significantes teatrais (como discur-
sos, objetos, atores, cendrios e figurinos), em coexisténcia, promovem a transforma-

cdo do espago cénico em lugar cénico. O autor utiliza, neste sentido, a compreensao

de Michel de Certeau, para quem a ideia de lugar implica estabilidade, pois um lugar

“é a ordem (seja qual for) segundo a qual se distribuem elementos nas rela¢des de
coexisténcia. Al se acha, portanto, excluida a possibilidade para duas coisas, de ocu-

parem o mesmo lugar. [...] Um lugar é, portanto, uma configuracéo instantanea de

posicdes”.55 (CERTEAU, 1998, p. 201) J 0 espaco, segundo o filésofo, relaciona-se a vetores

de direcéo, a determinacéo de velocidades e a variacdo temporal: “espaco é o efeito

produzido pelas operacdes que o orientam, o circunstanciam, o temporalizam e o

levam a funcionar em unidade polivalente de programas conflituais ou de proximi-

dades contratuais. [...] Em suma, o espaco é um lugar praticado”.5® (CERTEAU, 1998, p. 202)

A dualidade espago/lugar é o tema tratado pela segunda grande categoria

de McAuley: a dualidade entre a realidade fisica e o lugar ficcional (2). O espaco

54 Augusto Boal compreendia a existéncia de trés espacos teatrais ativos e superpostos:

o fisico (das dimensoes espaciais sensiveis, ou seja, definido pelo comprimento, largura e
altura), o estético (imaterial, com limites fluidos, e criado pela observacdo dos espectadores)
e o0 cénico (definido pelos limites visiveis do cenario, sendo, assim, uma vestimenta do espaco
estético). (BOAL, 2009, p. 251-252)

55 Kave (2010, 29%) compreende que esta leitura estabelece o lugar como um sistema
ordenador de atividades (como andar, ler, ouvir ou ver).

56 Grifo do autor.
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visualizado pelos espectadores durante a performance é, na maioria das vezes, sem-
pre alguma espécie de palco e, simultaneamente, a representacio de algum outro

lugar. Nele esté contido o espaco de palco (stage space), unitario ou multiplo, restri-

to ou estendido em direc&o a plateia, cujo uso determina o espaco de apresentacio

(presentational space).5” Ja o lugar ficcional (ficcional place) é aquele apresentado,
representado ou evocado, seja no palco (visiveis ao publico) seja fora dele.

No que diz respeito a localizacéo do espaco ficcional (3), podemos ter um lugar

ficcional relativo ao palco (onstage fictional place), que pode ser cenograficamente

representado, mas também apresentado através dos gestos dos atores, assim como
fora do palco (offstage fictional place), para o qual a autora usa a terminologia de

FRITZPATRICK (1989), localizado e ndo-localizado, de forma a sugerir um espectro de

possibilidades sobre essas localiza¢des. Neste sentido, lugares ficcionais fora do
palco ndo localizados em relacéo ao espago performativo sdo aqueles que fazem
parte de uma geografia da acdo dramatica, mas que néo estdo fisicamente no espaco
performativo, coxias ou plateia.’® O texto dramatico pode demandar uma extensio
do lugar ficcional que, embora invisivel a plateia, é localizado e importante para o
desenvolvimento do espetdculo. H4, neste caso, lugares que sio contiguos ao espaco
performativo (geralmente definidos por elementos cenogréaficos de passagem, como
portas, janelas ou escadas) e outros, mais ou menos distantes do lugar ficcional, que

sdo definidos por associa¢des gestuais, sonoras ou mesmo por um simples olhar.*

57 A autora entende que o espaco de apresentacéo vai muito além de aspectos cenograficos
e, portanto, resiste a seguir Ubersfeld e outros autores, ndo fazendo uso de termos como
espaco cenografico ou espago cénico.

58 Em The curious incident of the dog in the night-time, cuja montagem sera tratada no terceiro
capitulo desta tese, a acdo acontece na cidade de Swindon, em Wiltshire, a sudeste da
Inglaterra. O espaco cénico, entretanto, ndo demanda nenhum tratamento que possa, fisica
ou graficamente, demonstrar tal geografia. Sabemos desta informacao unicamente através da
fala de uma das personagens:

“It was an envelope addressed to me and it was lying under my book in the shirt box with

some other envelopes. | picked it up.

Christopher finds the envelope.

Siobhan: It had never been opened.

It said

Judy: Christopher Boone, 36 Randolph Street. Swindon, Wiltshire.

Siobhan: Then | noticed there were lots of envelopes and they were all addressed to me.

And this was interesting and confusing.” (STEPHENS e HADDON, 2013, p. 38-39)

59 Em Casa de bonecas, por exemplo, Henrik Ibsen localiza a cena em uma “sala mobiliada
com conforto e bom gosto”, na qual dois outros espacos sdo importantes a encenacéo, porém
nao visiveis ao publico: “no fundo, a direita, a porta da saleta, e a esquerda, a do escritério

de Helmer” (IBSEN, 2007, p. 7); sdo, portanto, exemplos de lugares ficcionais fora do palco,
localizados contiguamente em relacdo ao espaco performativo. Entretanto, no terceiro ato,
percebe-se a presenca do nivel superior desta casa através de sinais sonoros: “Do andar de
cima chegam a cena os sons de musica e danca”. (IBSEN, 2007, p. 75)
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Finalmente, a autora chama de lugares ficcionais localizados fora da plateia aqueles

espacos que sdo metaforicamente referidos como se situados além da plateia.’® O
texto dramadtico pode conter uma diversidade de indica¢cdes de espacialidade, tanto
nas rubricas quanto inseridas ao longo dos didlogos. A obra teatral escrita realiza
uma espacializacdo virtual, que pode ocorrer tanto em conformidade com a pratica
cenogréfica estabelecida pela época na qual a obra é concebida quanto em rompi-

mento (total ou parcial) com ela. (ALCANDRE, 2003, p. 19) O espago textual (4) subordina

todos os outros espacos, pois as informacdes espaciais contidas no texto, sejam “ge-
ogréficas e outros nomes de lugares, referéncia a objetos, descricdo de lugar e espaco,
verbos de movimento e outras indicac¢des de relacio proxémica [...] sdo todas parti-
cipantes deste sistema espacial”.f* (MCAULEY, 1999, p. 32) O fato de este espaco estar em
uma categoria independente néo significa, entretanto, que ele possa funcionar sem
relac@o com os outros espacos tratados: “textos draméticos podem ser lidos e seus
contetdos espaciais analisados, mas o espaco textual é tornado realmente signifi-
cativo apenas durante a performance.”®? (MCAULEY, 2010,27%) A Gltima categoria da au-

tora, o espaco temético (5), retine todas as func¢des espaciais, tendo em vista que os

QOutro famoso exemplo de um lugar remoto indicado por meios sonoros esta em Um
bonde chamado Desejo, de Tennessee Williams: “Uma atmosfera [...] é evocada pela

musica de artistas negros que frequentam um bar perto da esquina. Nessa parte de Nova
Orleans, na realidade, sempre se estd proximo de uma esquina e sempre se ouve, algumas
portas mais abaixo, na rua, o som de estanho de um piano que esta sendo tocado com a
apaixonada fluéncia de dedos escuros. Esse piano tocando blues expressa o espirito da
vida que se leva nesse lugar.” (WILLIAMS, 1980, p. 28) Percebe-se que, neste caso, a musica
também auxilia na compreensao geografica - o blues indicando a cidade, Nova Orleans. A
alternancia das estacoes do ano indicadas pelo autor (a peca comeca na primavera, percorre
0 verao e termina no outono) também costuma ser sugerida por elementos cenograficos,
principalmente relacées de temperatura delimitados pelas cores da iluminacédo cénica.

60 Como o espaco indefinido de onde, supostamente, chegara Godot, aguardado por
Vladimir e Estragon ao pé de uma arvore:
“[Estragon] levanta-se com esforco, vai mancando em direcdo a coxia esquerda, para,
olha ao longe, maos espalmadas sobre os olhos, da a volta, vai em direcdo a coxia
direita, olha ao longe. Vladimir acompanha-o com os olhos, depois vai apanhar a bota,
examina o interior com o olhar, larga-a precipitadamente.
Vladimir: Pfuh. (Cospe no chdo)
Estragon volta ao centro do palco, olha em direcdo ao fundo.
Estragon: Lugar encantador. (Dd a volta, caminha em direcédo a boca de cena, junto a
plateia.) Espléndido espetaculo. (Volta-se para Viadimir.) Vamos embora.
Vladimir: A gente nao pode.
Estragon: Por qué?
Vladimir: Estamos esperando Godot." (BECKETT, 2005, p. 23)

61 The spatial structures contained in the play text and their importance in the genesis of the
performance: geographical and other place names, reference to objects, description of place
and space, verbs of movement and other indications of proxemic relationship, even prepositional
phrases, are all part of this spatial system. (T. do A.)

62 [...] play texts can be read and their spatial content analyzed, but textual space is made really
meaningful only in performance. (T. do A.)
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significados espaco-temporais apresentam-se em conjunto: a forma como o espaco
é organizado e concebido, os tipos de espaco mostrados e/ou evocados, os valores
e eventos associados a eles, a as relacdes estabelecidas entre eles, etc.

No fim do século XIX e ao longo do XX, a introducédo de midias dpticas no
espaco cénico permitiu uma profunda ampliacéo e tensédo dos processos de signifi-
cacdo espacial, e a capacidade de transformacéo do espaco do palco através de pro-
jecdes de imagens determinaria também a insercdo de novos fatores temporais na

performance teatral.

Uma projecao cinematica ou fotografica [...] € um registro de uma localizacdo
particular, congelado no tempo. [...] Ela captura algo que existe ou existiu [...]
em um momento especifico no passado. [...] As vistas em uma fotografia ou
filme nao sao recriacoes feitas pela pintura em perspectiva ou pela constru-
cao cénica, mas documentos de um espaco real. Isto significa que o tempo
criado pelo espaco reapresentado tem uma ressonancia diferente daquela que

é cenograficamente estabelecida.®® (ARONSON, 2013, p. 91-92)

Ao longo deste trabalho, veremos como tais processos de mediac&o tecnoldgi-
ca, ao serem usados nas representacdes teatrais, foram fundamentais para as formu-

lagdes cenograficas espaco-temporais do teatro moderno e contemporaneo.

63 A cinematic or photographic projection [...] is a document of a particular location frozen in
time. [...] It captures something that exists or existed [...] at a particular moment in the past. [...] The
vistas in a photo or film are not recreated by perspective painting and scenic construction; they

are documents of actual space. That means the time created by re-presented space has a different
resonance than that which is scenographically established. (T. do A.)



Sobre processos de representacao e mediacao.

O trinémio signo-significacdo-representacdo é fundamental para abordarmos o sis-
tema de comunicacéo (espaco-temporal) cenogréafico. Etimologicamente, representa-
géo vem do latim representare, cujo significado aproxima-se de um “tornar presente”
ou “apresentar de novo”. A partir do século XIII, o termo passou a significar “retratar”,
“figurar” ou “delinear” a personificac&o de uma coletividade e, em relacéo a objetos,
ganhou o significado de “ocupar o lugar de.” (saNTOS, 2011, p. 28-29) Charles Sanders

Peirce propos uma estrutura triddica em sua teoria geral das representac¢des na qua]

um signo é aquilo que representa alguma coisa (objeto) para alguém (interpretante),
sob determinado aspecto. (SANTAELLA e NOTH, 2001, p. 16) No que diz respeito as relacdes

com seu referente, o signo pode ser classificado como um icone (quando possui se-

melhanca ou analogia com seu referente), um index ou indice (quando mantém uma

relacdo direta com a coisa que o produz) e como um simbolo (quando a relagcdo com
seu referente é convencionada). Certos signos podem, no entanto, ter uma natureza
dupla ou tripla. (PIGNATARI, 2002, p. 30-31)

O teatro incorpora todos os modos de significacéo e cédigos de comunicacéo,
incluindo a classificacéo peirceana de cédigos iconicos, indiciais e simbdlicos. (ELAM,
1980) Para o semidlogo da Escola de Praga Jif{ Veltrusky, as principais caracteristi-
cas do sistema simbdlico teatral sdo: (1) seus signos sdo diversos e heterogéneos;
(2) o teatro é dominado pelo principio da agéo; (3) o teatro nega a diferenca entre
os signos e as realidades usadas como signos; (4) nega também a diferenca entre o
que é animado e o que é inanimado; (5) muitos de seus signos séo signos de outros
signos; (6) estes sdo organizados simultaneamente no tempo, no espaco e por for-
mas de aproximacéo; (7) o teatro tende a caracterizar cada signo por véarios modos
de semiose; e, finalmente, (8) cada um de seus signos €, simultaneamente, também
a sua prépria negac&o. (VELTRUSKy, 2012, p. 134)

A representacéo teatral implica uma tarefa tripla: (1) suscitar no espectador a
evocacéo de espacos draméticos que néo estdo concretizados em cena;®* (2) cons-
truir os lugares cénicos (concretizados) que guiardo os espectadores em uma “leitu-

ra” do espaco recriado; e (3) definir relacdes entre a cena e a plateia. (ALCANDRE, 2003,

64 Para Kave (2010, 30%), a representacdo apresenta-se, por definicdo, pela auséncia de seu
objeto. E, para Crimp (1993, p. 119), 0 desejo de representacao é determinado pelo fato de
jamais poder ser plenamente satisfeito, tendo em vista que o original estd sempre deslocado,
ocorrendo a representacdo apenas na auséncia do original.

1.3
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p.21) Por outro lado, o possivel confronto de espectadores com espacos e coisas em
estado bruto em encenac¢des que ocupam espacos publicos de alta carga simbdlica
é lembrado por FERNANDES (2010, p. 83-86), para quem uma abordagem contempora-
nea a representacdo no teatro combina um impulso de aproximac&o com o real com
a rejeicdo a mimese da realidade. Esta abordagem com o real, no entanto, pode le-

vantar problemas conceituais:

Para pesquisadores de inegavel seriedade, como Philip Auslander, Herbert
Blau, José Da Costa e Luiz Fernando Ramos, a tentativa de difracdo nao
passa de esperanca ingénua de acesso direto as proprias coisas, uma espécie
de sonho impossivel de dispensar a mediacdo dos sistemas de representa-
cao, que o simples uso da linguagem determina. O simulacro, a simulacéo e
a palavra soprada, para emprestar conceitos de Jean Baudrillard e Jacques
Derrida, sdo indicios inequivocos da impossibilidade de escapar do simbdlico.

(FERNANDES, 2013, p. 5)

Em todos os casos, a cenografia teatral pode atuar promovendo a ideia de algo

(que sera conhecido dentro da realidade inerente a cena), tornar-se a imagem de um

referente exterior a cena, representando-o, e/ou proporcionar substituigées seman-

ticas quando os objetos comunicam e representam a si mesmos. A cenografia tam-
bém promove deslocamentos de sentido pois, em determinados momentos, o espaco
criado ou objetos representados podem evocar a auséncia de seus referentes e, em
outras situagdes, irdo sugerir suas presencas.5®

A utilizacdo de midias audiovisuais em cenografias tem transformado o con-
ceito de representac&o.®® Teatro, danca e outras formas performativas sempre foram
eventos multimidiéticos, ou seja, sempre assimilaram os potenciais comunicativos
de diferentes midias para alcancarem fins especificos. Por séculos a danca conjugou
a musica com elementos plésticos e visuais (cenérios, aderecos, figurinos, ilumina-

céo, etc,) para ampliar a atuacdo do corpo no espaco; o teatro, desde suas origens,

65 Representar um lugar, neste sentido, é construir um substituto do objeto. (KAYE, 2010,
30%) Vivemos uma “época onde muitos diretores e artistas buscam escapar da representacao,
trazendo o real & cena, criando o evento e, neste caso, introduzindo o espetacular”. (FERAL,
2012, p.77)

66 Para Rutsky (1999, p. 89), uma antiga nocao de formas tecnoldgicas como meios
unicamente instrumentais vem dando lugar a uma concepgao que vé a tecnologia como uma
questao de representacéo.
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incorporou todos estes elementos supracitados, incluindo a presenca da voz huma-
na e do texto falado.

O teatro conjuga estruturas mididticas numa estrutura que abarca e define
um espago-tempo de representacao e estabelece, como visto, um processo comu-
nicativo entre um grupo primordialmente emissor da informac&o (composto pelos
atores em conjunto com as estruturas plésticas da encenagéo) e um grupo primor-
dialmente receptor (definido pelo conjunto de espectadores). O teatro é uma midia
viva, pois sua mensagem é comunicada em um espaco-tempo real, sem separagéo
no processo comunicativo; as respostas da plateia sdo imediatamente devolvidas
aos emissores da comunicacao teatral, e podem influenciar as maneiras pelas quais
as mensagens subsequentes serdo criadas e transmitidas.

Marshall McLuhan entende midia como técnicas ou ferramentas que sdo como
extensdes das capacidades do corpo humano: “a midia, alterando o ambiente, evoca
em nds propor¢des Unicas de percepcdes sensoriais. A extensdo de qualquer senti-
do altera a forma que pensamos e agimos - a maneira que percebemos o mundo”.?’
(MCLUHAN e FIORE, 1996, p. 41) A cenografia teatral, valendo-se de um conjunto de midias
e de diversos processos de mediacio, promove ambientes que evocam percep¢des
espaco-temporais e, simultaneamente, alteram (expandem) o ambiente estabeleci-
do previamente pelo lugar teatral.

“O meio é a mensagem.®® Qualquer compreenséo sobre uma mudanca social
e cultural é impossivel sem um conhecimento da forma como a midia atua como
ambiente. Todas as midias sdo extensdes de alguma faculdade humana - fisica ou
psiquica”.b® (MCLUHAN e FIORE, 1996, p. 26) O meio tem efeitos peculiares nos modos per-
ceptivos, independentemente de seus conteidos ou mensagens, constituindo-se, por
si préprio, uma mensagem “do meio”. Um mesmo contetido passado em duas midias
distintas resultard em duas experiéncias distintas. Tipologias espaciais diferentes
tém efeitos diferentes em seus modos perceptivos: a mensagem passada em um tea-

tro a italiana é fundamentalmente distinta daquela passada por um palco em arena,

67 Media, by altering the environment, evoke in us unique ratios of sense perceptions. The extension
of any one sense alters the way we think and act - the way we perceive the world. (T. do A.)

68 Em continuidade com este aforismo, vem a nocdo de que “o usudrio é o contetido”, ou
seja, que cada membro de uma audiéncia condicionada a uma midia incorpora as informacées
que a ele chegam (através da midia), de acordo com seu préprio acervo informativo, seu
proprio sistema de valores, criando um contelido préprio que se relaciona com suas
necessidades e capacidades. (BRAGA, 2012, p. 51)

69 The medium is the message. Any understanding of social and cultural change is impossible
without a knowledge of the way media works as environments. All media are extensions of some
human faculty - psychic or physical. (T. do A.)
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por exemplo. A mensagem passada por uma midia televisiva é necessariamente di-
ferente daquela estabelecida por uma projecdo cinematogréfica: a qualidade ima-
gética, seus caréteres de definicéo, tempo de passagem de frame, contraste, etc. sdo
tao distintos, do ponto de vista midiético, que mesmo que se pretenda um contetido
similar, a midia utilizada teré efeitos bastante claros nos modos preceptivos e, con-
sequentemente, receptivos. NEGROPONTE (1995, p. 71), entretanto, considera que, no
mundo digital, a midia ndo mais é a mensagem, pois tornou-se uma das multiplas
e possiveis formas de incorporacio de um mesmo conjunto de dados. J&A HUGHES
(1995, p. 173) reafirma o espelhamento entre a mensagem e a midia digital, pois esta in-
corpora todos os contetidos no processo contemporaneo de ubiquidade tecnolégica.

O livro Remediation: understanding new media (BOLTER e GRUSIN, 2000) propde
uma teoria sobre a evolucdo da midia que busca romper com o mito de um caré-
ter evolucionista no estudo de midia, ou seja, de que hd uma superacéo linear das
midias antigas por outras mais novas) e de que tecnologias mais recentes promo-
veram uma nova abordagem para os processos de transmisséo da informaco. A
partir do conceito de mediacdo (0 modo de representacdo de um objeto, a interface
formal pela qual um objeto se estrutura e apresenta), os autores cunham a nocéo de
remediac&o,” para promover o argumento de que cada nova midia remodela pelo
menos uma midia predecessora,” e de que todas as midias s&o hibridos que podem
ser expressos em termos fisicos, sociais, estéticos e econdmicos. A cada nova intro-
ducdo tecnolégica, hd um rearranjo de midias mais antigas pertencentes a contextos
similares & novidade tecnolégica. (BOLTER e GRUSIN, 2000, p. 19) A remediacdo néo signifi-
ca reproducéo mecénica e logo ndo envolve, necessariamente, as questdes de perda
de aura envolvidas no determinismo tecnolégico de Walter Benjamin.

O processo de remediacdo permite um novo ponto de vista estético subjetivo.
Existe uma grande diferenca entre contemplar uma pintura ao vivo, por exemplo,
e conhecé-la através de uma representacio digital em um monitor. Sob o ponto de
vista da remediacio, no entanto, a questdo da “perda de aura” ndo é importante: a
partir do momento em que reproducdes digitais podem fazer uma varredura comple-
ta, detalhada e ultra-aproximada em qualquer pintura (como podemos experimen-

tar visitando os websites dos principais museus do mundo) a perda de informacéo

70 O termo remediacdo vem do inglés remediation que, por sua vez, vem do latim remedere,
n o«

significando “curar”, “restituir a satide”. Os autores usaram-no para expressar a forma como
uma midia pode ser vista como um melhoramento ou reenquadramento de outra.

71 A industria do entretenimento cultural denomina de repurposing o processo de
remediacado, quando uma propriedade especifica de uma midia é utilizada em outra diferente.
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inerente & passagem de midias é compensada por um enorme ganho de informacéo
que, no contato direto com a obra, seria invisivel aos olhos. Neste sentido, pode-se
dizer que pela remediacéo existe a possibilidade de um ganho de informac&o no
processo representativo.

Existem trés entendimentos manifestos na légica de remediacdo. Em primei-

ro lugar, ela pode ser entendida como a mediac&o da mediagédo: cada ato mediado

depende de outros atos de mediacéo. Neste sentido, as midias esto continuamen-
te comentando-se, reproduzindo-se e substituindo-se. A remediacdo também pode

ser compreendida como inseparavel da mediacéo e da realidade; como todas as me-

diagdes sdo artefatos reais de nossa cultura mediada, da mesma forma que néo é
possivel escapar da mediacéo, também néo é possivel escapar do real. Finalmente,

a remediacdo pode ser vista como um processo de reabilitacdo de outra midia, pois,

sendo ao mesmo tempo real e mediacdo do real, também pode ser entendida como
um processo de reforma da realidade. (BOLTER e GRUSIN, 2000, p. 55-60)
Os agenciamentos midiéticos ainda transitam, segundo os autores, entre as

noc¢des de imediacéo (transparente) e hipermediacdo (opaca). Os processos de ime-

diacdo” tendem a transparéncia tecnoldgica pois o observador acolhe as represen-

tacdes sem perceber a tecnologia geradora da representacéo; ou seja, as midias sdo
invisiveis (transparentes) para o receptor da informacéo mediada, que ndo tem cons-
ciéncia (ou sua consciéncia é minimizada) do agenciamento midiatico.”® Por outro

lado, os processos de hipermediacio tendem & opacidade tecnolégica, pois promo-

vem a visibilidade e a rdpida compreens&o das intervenc¢des no processo represen-
tativo.* (BOLTER e GRUSIN, 2000, p. 71) E preciso lembrar, entretanto, que aquilo que pode
parecer transparente a um grupo pode ser opaco a outro, e que grupos perceptivos
mais sofisticados tendem a experimentar um evento supostamente transparente

como hipermediado.

72 Imediacao: 1. Condicdo de estar mais perto, no tempo ou espaco. (BECHARA, 2009, p. 484)

73 Em seu sentido epistemoldégico, imediacdo propde a ideia de que uma midia pode apagar-
se e deixar o observador na presenca dos objetos representados. Psicologicamente, refere-se
ao sentido do observador (de autenticidade de sua experiéncia) de que a midia desapareceu e
0s objetos estdo presentes a ele.

74 Epistemologicamente, a hipermediacéo relaciona-se ao fato de que o conhecimento de
mundo é sempre agenciado: o observador reconhece que esta na presenca de uma midia e
aprende através de atos de mediacdo. Psicologicamente, o observador tem a nocéo de que a
experiéncia de mediacdo é uma experiéncia do real.
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O efeito de estranhamento’ do teatro épico de Bertolt Brecht, que permanente-

mente rememora o fato de o espectador estar vivenciando uma apresentacao teatral
€ promove a desconstrugéo do processo representativo através de citagdo e critica,
é um claro exemplo de um agenciamento hipermidiético teatral em oposicdo a um
suposto desejo de imedia¢do do teatro dramaético (de tradicdo aristotélica) que in-
centiva a ilusdo, submetendo o espectador a uma atividade cognitiva linear. Em A

excecgdo e a regra, peca didatica de Brecht, este efeito é realcado:

Estranhem o que nao for estranho / Tomem por inexplicavel o habitual /
Sintam-se perplexos ante o cotidiano [...] / Facam sempre perguntas / Caso
seja necessario / Comecem por aquilo que é mais comum [...] / Para que nada
seja considerado imutavel / Nada, absolutamente nada / Nunca digam: isso

é natural! (BRECHT, 1990)

Veremos, em seguida, como conformacdes espaciais para a visualizacdo de

eventos performativos, aqui chamados de dispositivos cenograficos, podem ser con-

cebidos tanto para a valorizacdo do aparato midiatico (aqui chamados de cenografia

hipermediada) quando para seu ocultamento (o que seguira a l6gica de uma ceno-

grafia imediada).

75 O V-effect (Verfremdungseffekt) pode ser traduzido como “efeito de estranhamento’,
“‘efeito de distanciamento”, ou mesmo como “efeito de desilusao”. Tem como objetivo tornar
claro ao espectador que ele estd defronte a uma obra de arte.






Dispositivos
cenograficos:
condicionamentos
espaco-visuails.



O termo dispositivo aparece dentro da corrente filoséfica pds-estruturalista, uma
tendéncia a superacéo da perspectiva estruturalista que buscou, em termos gerais,
explorar as inter-relacdes (as estruturas) através das quais poderiam ser produzidos
significados dentro de determinado meio cultural. Em contraste a este pensamento,
o pds-estruturalismo instaurou uma teoria de desconstruc@o que posiciona a rea-
lidade como uma construcéo social subjetiva, entendendo ndo haver uma interde-
pendéncia entre o significante e o significado.

Com o objetivo de abordar os mecanismos de controle em determinado mo-
mento histdrico ou quadro sociopolitico e discutir as instancias do saber, do poder
e da subjetividade, a no¢éo de dispositivo foi aplicada por Michel Foucault no livro
Vigiar e punir.! Examinando os mecanismos sociais e tedricos que teriam motivado
as grandes mudancas produzidas nos sistemas penais ocidentais na era moderna,
o autor langcou méo do conceito para demarcar redes heterogéneas que englobam
“discursos, instituicdes, organizacdes arquiteténicas, decisdes regulamentares, leis,
medidas administrativas, enunciados cientificos, proposi¢cdes filoséficas, morais, fi-
lantrépicas.” (FOUCAULT, 2000, p. 244)

Gilles Deleuze ofereceu uma leitura pluridimensional ao conceito, uma vez que
para ele o dispositivo aparece como “um conjunto multilinear, composto por linhas
de natureza diferente [...] que ndo delimitam ou envolvem sistemas heterogéneos
por sua prdpria conta, como o objeto, o sujeito, a linguagem, etc., mas seguem dire-
¢des, tracam processos que estdo em constante desequilibrio [...]”. (DELEUZE, 1996, p. 83)
Assim, desvendar as dimensdes de um dispositivo é também “construir um mapa,
cartografar, percorrer terras desconhecidas”. (DELEUZE, 1996, p. 84) Deleuze enumera

suas diferentes dimensdes, vetores, enfim, suas curvas ou linhas de visibilidade

1 Ver: (FOUCAULT, 1987).

59



60

Buracos de minhoca, janelas imagéticas, cibercenografia: do espaco ao hiperespaco em dispositivos cenograficos

(1), de enunciagéo (2), de forcas (3) e de subjetivagéo (4): “linhas de brecha, de fissu-
ra, de fratura, que se entrecruzam e se misturam, acabando umas por dar noutras,
ou suscitar outras, por meio de varia¢des ou mesmo mutacdes de agenciamento”.
(DELEUZE, 1996, p. 89)

Os dispositivos seriam como méquinas de fazer ver e falar, e os vetores de vi-
sibilidade (1) permitem que se veja o sujeito gerado e também gerador do disposi-
tivo, a partir de um regime préprio de visdo. As curvas de enunciacéo (2) definem
regimes de enunciados, sejam eles estéticos, politicos, cientificos, etc., e tanto as di-
mensdes de visibilidade quanto as de enunciacdo podem definir uma historicidade
para o dispositivo. As linhas de forcas (3) cruzam o dispositivo retificando as de-
mais linhas; Deleuze as define como a terceira dimenséo do espaco, numa metéfora
visual que aponta as possibilidades de visualizacéo e atravessamento dos demais
componentes das duas primeiras dimensdes (é nelas que o autor localiza a dimens&o
do poder e do saber). As dimensdes de subjetivacio (4) estédo ligadas a um processo
de individuacéo (de grupos ou pessoas), pois é por meio destas que sdo definidas a
criatividade, a subversdo e a invencéo de espagos. (DELEUZE, 1996, p. 84-86)

O conceito-chave da obra foucaultiana também foi revisitado por Giorgio
Agamben,? que ressaltou sua origem na palavra grega oikonomia?, um conjunto de
préticas, de saberes e de institui¢des cuja funcéo seria gerir, controlar e orientar os
pensamentos e as agdes do homem. Consoante com esta investigagao, Agamben
chama de dispositivo tudo aquilo que, de alguma forma, orienta, determina, con-
trola e assegura as préticas, os comportamentos, as opinides e os discursos dos ho-
mens, ou seja, tudo aquilo que captura seu desejo, sua atencéo e sua sujeicdo - como,
por exemplo, a linguagem, os conceitos, as ideias, os discursos, as instituicdes, os
lugares, os objetos, ete. O filésofo italiano divide o mundo em duas grandes cate-
gorias: a dos seres viventes e a dos dispositivos, e estabelece que da relacéo entre
as duas categorias surge uma terceira, a dos sujeitos. “Na raiz de todo dispositivo
estd, deste modo, um desejo demasiadamente humano de felicidade, e a captura e
a subjetivacdo deste desejo, numa esfera separada, constituem a poténcia especifi-
ca do dispositivo”. (A\GAMBEN, 2009, p. 44) Mas os dispositivos nfo capturariam apenas
pela intencdo pessoal de felicidade, mas também por oferecerem os meios através

dos quais cada vivente se sente um sujeito integrante de uma comunidade, o que

2 Em (AGAMBEN, 2009).

3 Adaptada ao latim, oikonomia transformou-se em dispositio, do qual se origina o termo
“dispositivo”.
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garantiria a ordem e a manutencao dos modos de producéo e funcionamento da so-
ciedade. Agamben buscou ampliar o campo de acdo do dispositivo, desvinculando-
-o de contextos exclusivamente institucionais. Este poderia assumir tantas formas
e conteudos quanto o homem fosse capaz de produzir e apreender, e englobaria um
conjunto possivelmente infinito de objetos materiais, assim como um conjunto cer-
tamente infinito de relagdes sociais.

O filésofo Hubert Dreyfus e o antropdlogo Paul Rabinow propuseram uma lei-
tura para o conceito como um conjunto de relacdes flexiveis, reunidas num tnico
aparelho, de modo a isolar um problema especifico. Os autores sugerem que o dis-
positivo diz respeito “as préticas elas mesmas, atuando como um aparelho, uma fer-
ramenta, constituindo sujeitos e os organizando”. (DREYFUS e RABINOW, 1995, p. 135) Neste
sentido, facultam-nos a apropriacéo do termo para anélises especificas de instancias
do poder e do saber em praticas discursivas e ndo discursivas que contribuem para
a construcéo do dispositivo. E o que fez o tedrico do cinema Jacques Aumont em
sua pesquisa sobre a anélise da imagem, na qual aborda desde os processos fisicos,
organicos e psicolégicos ocorridos no momento da formacéo da imagem pelo olho
humano até os aspectos do imaginario e do subjetivo relacionados ao espectador
e a recepcdo. O autor dedica todo um capitulo ao dispositivo, e o define como um
conjunto de dados (materiais e organizacionais) que abrangem “meios e técnicas de
producéo das imagens, seu modo de circulacéo e, eventualmente, de reproducéo, os
lugares onde elas est@o acessiveis e os suportes que servem para difundi-las”. (AUMONT,
1993, p. 135) Apesar de fazer referéncia especifica as imagens cinematograficas, é pos-
sivel transpor tal consideracdo para os demais tipos de imagens e demais tipos de
situac¢des cotidianas nas quais o dispositivo orienta e legitima o acesso, o contato
e o uso que o homem faz das imagens-experiéncias que compdem seu universo e o
constituem como sujeito, o que se busca fazer neste trabalho ao definir as ordens de
espaco-visualidade da cenografia ocidental. “O dispositivo é o que regula a relacéo
do espectador com a obra. Tem necessariamente efeito sobre esse espectador como
individuo”. (AUMONT, 1993, p. 188) Compreende o dispositivo, entdo, como uma matriz
organizadora dos modos de interpretacdo e producédo de sentido, enfatizando seu
lugar privilegiado (entre o ser vivente e o sujeito), produzindo sentidos e mediando
vinculos subjetivos. A construcéo de sentidos, por sua vez, é também consequéncia
dos vinculos sociais nos quais o dispositivo opera. Entende-se, finalmente, que dis-
positivos sdo estratégias de relacdes de forcas que condicionam o saber, sendo tam-
bém condicionados por ele; sdo, afinal, mecanismos de gestéo e produco (ou néo

producéo) de sentidos, de saberes e de subjetividades. (GRANDO, 2012)
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Proponho o conceito de dispositivo cenogréafico por entender ser este o agen-

ciamento ideal para pensar as formas de organizacdo de sistemas de pensamento
que traduzem, no espaco cénico ocidental, didlogos civilizatérios como construcdes
espaco-imagéticas. Uso o entendimento de Norbert Elias sobre civilizacdo como
sendo a consciéncia que o Ocidente tem de si mesmo: suas tecnologias, suas manei-
ras, suas culturas cientificas e suas cosmologias simbdlicas. Um conceito que neces-
sariamente empreende a ideia de processo e/ou seu resultado: “(pois) diz respeito a
algo que estd em movimento constante, movendo-se incessantemente ‘para a fren-
te’. (ELIAS, 2011, p. 24) Tal didlogo civilizatério diz respeito, desta forma, aos mecanis-
mos e as linguagens cenograficas que estabeleceram uma relacéo dialética com a
civilizag#o, simultaneamente influenciando e sendo influenciados pelas sociedades
em suas épocas: processos representativos que, ao mesmo tempo, espelham (como
resultado) e agenciam o desenvolvimento social.

A nocéo de dispositivo cenogréfico relaciona-se com a metéfora criada por

BAUGH (2005, p. 47) da cena teatral como uma maquina, pois, para o autor, existe um
constructo fisico localizado e possibilitado pela teatralidade que representa um dos
mais antigos leitmotifs da pesquisa e da experimentacéo cenogréafica. O dispositivo
cenogréafico é, assim, um modelo que permite pensar os modos ou mecanismos de
organizacéo (conscientes ou inconscientes) da producédo semantica promovida pelos
distintos processos de organizacéo do espaco cénico e de suas propostas estético-
-artisticas; uma rede de meios heterogéneos (culturais, tecnolégicos, estéticos, ar-
tisticos, arquitetdnicos, representativos, etc.) agenciados de maneira a produzir, em
um determinado espaco-tempo (aquele do evento cénico) e em determinado momen-
to histdérico e sociocultural, efeitos de sentido sobre o espectador teatral. Abrange
meios e técnicas de produgdo imagética, seus modos de alcance, de reproducéo e a
organizac¢do do espaco no qual estdo acessiveis, com seus especificos substratos e
suportes de exibicéo e difusdo. Pde em evidéncia os limites do discurso em dimen-
sdo sociossimbdlica e a relevancia da légica visual, legitimando o ato de espectacéo.
Estabelece regimes de orientacéo e de organizacdo dos modos de interpretaco e
producéo de sentido. Coloca-se como um agente transformador do ser vivente, pro-
duzindo sujeitos a partir da formacéo de sentidos e vinculos subjetivos. Inclui os vin-
culos sociais e o contexto sociocultural como determinantes dos préprios sentidos
promovidos, entendendo tais vinculos como algo em constante mutacao, elaboracio

e reelaboracdo de si. O dispositivo cenogréfico regula, enfim, a relagdo do especta-

dor teatral com a formula¢@o espaco-visual-temporal proposta pela obra, tendo ne-

cessariamente efeito sobre esse espectador como individuo.



Capitulo 2 e Dispositivos cenograficos: condicionamentos espaco-visuais 63

Entendo, finalmente, o dispositivo cenografico como constituido por niveis

distintos, porém articulados entre si: (1) o geometral, que trabalha a disposicéo dos
elementos organizados no espaco; (2) o tecnoldgico, que envolve as solu¢des téeni-
cas elaboradas para as propostas cenogréficas; (3) o comunicativo, que evoca men-
sagens ao espectador pela interacdo dos elementos atuantes no dispositivo; e (4)
o simbdlico, de valores seménticos associados a organizacio espaco-visual. Para
PERAYA (1999)° deve-se destacar a presencga destes niveis (ou universos), uma vez
que as operac¢des em um dispositivo ndo se dédo no interior de cada dimensé&o, mas
no relacionamento entre elas. Assim, tomo o cuidado para que o uso do conceito de

dispositivo cenogréfico nédo esbarre em uma interpretacdo mecanicista, em uma

abordagem dos paradigmas dos aparelhos tecnolégicos utilizados: mesmo haven-
do uma importincia fundamental da técnica, isto ndo nos deve fazer concluir uma

tendéncia ao automatismo. O dispositivo cenogréfico deve ser pensado em um pro-

cesso criativo, dindmico e aberto. Seus dados técnicos ndo devem ocultar sua natu-
reza fundamentalmente heterogénea, pois ele enreda elementos de caréter diverso

e, mesmo em suas dimensdes técnicas, ndo se reduz ao aparelho: antes o agencia.

4 Que faz uma leitura triddica dos dispositivos mididticos, associando o nivel tecnoldgico ao
nivel geometral.



2.1 Dispositivos panoramico e direcionado:
conformacoes espaco-visuais na Europa do século XIX.

A partir do século XIX, [...] afirma-se o divorcio entre a arte e a técnica, cada um
progredindo separadamente e em planos muito diferentes, até opostos, con-
siderando a técnica apenas os fatos materiais: perfeicao da imitacao, melho-
ramento incessante dos meios mecanicos; a arte, apenas os fatos espirituais:
expressdo dos sentimentos ou das impressoes, sugestodes, aprofundamento

do humano ou do individual. (COGNIAT, 1964, p. 88)

A percepc¢do humana da realidade, ao longo do século XIX, determinou e precipi-
tou a necessidade de reavaliagcdo dos objetivos da arte e seu funcionamento social,
impulsionando a crenca em uma realidade material passivel de observacéo racio-
nal, de imitac&o e de representacéo. E notavel, neste sentido, que a desmistificacio
cientifica sobre temas como a luz e o calor, o refinamento das leis de Newton sobre
o movimento e a compreenséo sobre as qualidades e os comportamentos da ele-
tricidade, do magnetismo e da éptica (verificéveis, a partir de entéo, por equa¢des
mateméticas) tenham criado um contexto otimista sobre um progresso racional de
civilizacdo. As pesquisas sobre a luz tiveram um significado especial para a cultura
do século XIX: a teoria ondulatdria da luz tornava obsoleta a no¢&o de uma propa-
gacdo luminosa retilinea sobre a qual a dptica cléssica e a perspectiva se basearam.
A verossimilhanca associada & perspectiva desde a Renascenca foi sendo, aos pou-
cos, contestada e deslegitimada pelas ciéncias.

A criacéo de novas necessidades e formas de producéo e de consumo - o pro-

cesso de modernizac&o instaurado no século XIX - estd intimamente relacionada

com a noc¢éo de serem, arte e ciéncia, componentes de um Unico campo entrelacado
de conhecimentos e de préticas que promoveu condi¢des para experimentagdes na
representacéo visual. O livro Techniques of the observer,® de Jonathan Crary, dis-
serta sobre a reorganizacdo do olhar e a consequente emergéncia de um regime da

visdo moderno e heterogéneo ocorridas nas primeiras décadas daquele século® que

5 Ver: (CRARY, 1992). Para uma versao em portugués, ver: (CRARY, 2012).

6 E interessante notar que o livro foi escrito no final do século XX, em um outro momento
de profunda transformacao da natureza da visualidade, quando o répido desenvolvimento das
tecnologias de computacao grafica reconfigurou as relacdes entre o objeto de observacao e
seus modos de representacao.
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sdo, para o autor, inseparéaveis de uma reorganizacéo massiva do conhecimento e
das préticas sociais que modificaram as capacidades produtivas e cognitivas do ser
humano.” CRARY (1992, p. 26-27) entende como equivocada a no¢do de que algo deno-
minado “realismo” teria dominado as préticas populares de representacgéo, enquan-
to experimentos e inovagdes ocorreram em um campo distinto da criaco artistica.
Em sua concepcéo, ocorreu uma transformac¢éo muito mais ampla nas formas de

observacéo e de representacdo visual dos quais tanto a pintura moderna quanto a

fotografia foram sintomas ou consequéncias. O conhecimento acumulado no come-
co do século XIX sobre a composi¢do da luz, sobre a éptica das lentes e sobre a fi-
siologia dos olhos teriam conduzido a uma investigacio e a uma representacio do
mundo fisico cada vez mais acuradas e o modelo da cAmera obscura, em colapso,
teria sido substituido por no¢des radicalmente diferentes sobre o que é um obser-
vador e sobre como é constituida a vis&o.®

A cémera obscura fora o modelo mais usado nos séculos XVII e XVIII para

explicar a visdo humana e a relacdo entre um observador e a posicido de um obje-
p G posi¢ ]

to, havendo subsistido como um dispositivo dptico, como uma metéfora filoséfica e

como um modelo cientifico racionalista e empirico de como a observacdo conduzia

a conhecimentos sobre o mundo. Ela determinava as rela¢des entre o observador e
o mundo (definindo-se como o lugar de concep¢éo ou representacdo da vis&o), es-
tabelecendo um observador auténomo e isolado em seu confinamento escurecido.
Neste sentido, a cAmera obscura enquadrava o objeto em relacdo a vontade do ob-
servador, ndo apenas deslocando-o como também reposicionando a experiéncia do
olhar, que era, assim, suplantada pelas rela¢gdes entre um aparato mecanico e um
mundo previamente dado da verdade objetiva. (CRARY, 2012, p. 39, 46)

Vimos como a perspectiva estabeleceu-se como um principio ordenador da
representaco: “a linha de fuga, o ponto de fuga e o encontro de linhas paralelas
‘

no infinito’ foram os determinantes de uma representacio, ao mesmo tempo inte-

lectual e visual, que promoveu a primazia do olhar em uma espécie de ‘16gica da

7 O autor nega uma teoria evolutiva comum de que a emergéncia da fotografia e do cinema
no século XIX foi o resultado de um progresso continuo em direcdo a uma cada vez maior
verossimilitude representativa, que liga o desenvolvimento do espaco e da percepgao

em perspectiva na Renascenca a fotografia, ou seja, a uma nocgdo de que tanto a cadmera
obscura quanto o cinema sdo componentes de um mesmo dispositivo que, durante séculos,
disciplinou e regulou o estatuto do observador.

8 Para o autor, apesar de cinema e fotografia poderem ser formalmente comparados a
camera obscura, estas formas representaram uma profunda quebra com o antigo dispositivo
de representacdo, do ponto de vista social, cultural e cientifico.
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visualizacdo™.? (LEFEBVRE, 2010, 24%) Para Erwin Panofsky, os espacos entendidos psi-
colégica e fisiologicamente eram transformados pelo espago matematico (infinito,
homogéneo e invaridvel) da representacio em perspectiva, que “nega a diferen-
ca ente frente e verso, entre direita e esquerda, entre os corpos e o espago interve-
niente (espaco “vazio”), de modo que a soma de todas as partes do espaco e todos
seus conteudos seja absorvida num tnico ‘quantum continuum.'® (PANOFSKY, 1991, p.
31) Diferentemente da perspectiva, a cAmera obscura nfo restringia uma porcéo es-
pacial na qual a imagem apresentar-se-ia coerentemente: sua presenca implicava
a simultaneidade espacial e temporal da subjetividade humana com o aparato ob-
jetivo. O corpo do observador, separado da representacéo, era definido como uma
entidade fantasmatica para o estabelecimento de um espaco de razdo (CRARY, 1992, p.
41); movimento e temporalidade apareciam anteriormente ao ato de representacio,
podendo ser vivenciados, porém néo representados. A integracdo entre a natureza
e sua representacdo proporcionada pela perspectiva assim como sua indisting¢éo
entre a realidade e sua projecdo foram abolidas pela cAmera obscura, que instituiu
um regime que separava, a priori, a imagem de seu objeto; um regime de desconti-
nuidade e de diferenciaco. (CRARY, 1992, p. 36-37)

Para Descartes, o espaco seguro da cAmera obscura, separado da realidade
exterior, era um lugar de onde se tinha uma melhor percepcio da realidade; Leibniz,
no entanto, em sua concepcéo de que as verdades universais eram inseparaveis do
fato de o mundo ser constituido por multiplos pontos de vista, compreendia que o
modelo da cAmera obscura néo era o de um dispositivo passivo, mas o de um agente
mediador imbuido da capacidade de estruturacdo da informacgao que recebe. (CRARY,
1992, p. 47,50-51) O filésofo e cientista demonstrou isso em sua critica ao pensamento
de John Locke, quando questionou a metafora da cAmera obscura como um agente

passivo do funcionamento da compreensdo humana:

Filaleto' — A compreensao assemelha-se bastante a um gabinete totalmente

escuro, que possui apenas algumas pequenas aberturas que deixam entrar, de

9 The vanishing line, the vanishing-point and the meeting of parallel lines ‘at infinity’ were the
determinants of a representation, at once intellectual and visual, which promoted the primacy of
the gaze in a kind of ‘logic of visualization”. (T. do A.)

10 It negates the difference between front and back, between right and left, between bodies and
intervening space (“‘empty” space), so that the sum of all the parts of space and all its contents are
absorbed into a single ‘quantum continuum”. (T. do A.)

11 O capitulo traz um didlogo filoséfico, no qual Leibniz assume o nome de Tedfilo
(Theophilus) e Locke de Filaleto (Philalethes).
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fora, imagens externas e visiveis, de maneira que, se essas imagens, que che-
gam para serem pintadas neste gabinete obscuro, pudessem ali permanecer e
ser organizadas, de modo que se pudéssemos encontra-las na ocasido devida,
haveria uma grande semelhanca entre esta camara e o entendimento humano.
Tedfilo — Para melhorar a analogia, seria necessario supor que nesta camara
houvesse uma tela para receber as imagens, ndo uniforme, mas diversificada
por pregas, representando os (tipos de) conhecimentos inatos; além disso, que
esta tela ou membrana, ao ser esticada, tivesse um tipo de elasticidade ou
poder de acdo, e mesmo uma acdo e reacao adaptadas tanto para as dobras
passadas quanto para as impressdes recém-chegadas. Esta acdo consistiria
em certas vibracdes ou oscilacdes tal como se observa em uma corda esticada
que, quando tocada, produz um tipo de som musical. Pois ndo apenas recebe-
mos imagens perfiladas em nossos cérebros, como também formamos outras
novas, quando consideramos as ideias complexas. Assim, a tela que representa

nosso cérebro é, necessariamente, ativa e elastica.'® (LEIBNIZ, 1896, p. 147)

A cdmera obscura ndo mais era considerada como sinénimo de “producéo de
verdade” ja no final do século XVIII: sua funcéo de gerar imagens era vista apenas
como um e seus possiveis usos, que inclufam tanto um espetéculo de representacéo
quanto o divertimento promovido pela ilusdo visual, o que pode ser comprovado na

definicdo encontrada na Encyclopédie de Denis Diderot e Jean D’Alembert:

A camera obscura serve a muitos usos diferentes. Ela lanca poderosas luzes
sobre a natureza da visao; ela oferece um espetaculo muito divertido, na
medida em que apresenta imagens perfeitamente parecidas com os objetos

que ela imita em todas as cores e mesmo movimentos, de uma forma que

12 Philalethes - The understanding bears not a little resemblance to a room wholly dark, which
has only certain small openings to let in from outside exterior and visible images, so that if these
images, coming to be painted in this dark room, could remain there and be placed in order, so that
they could be found upon occasion, there would be a great resemblance between this room and
the human understanding.

Theophilus - To make the resemblance greater, you should suppose that in this room there was a
canvas to receive the images, not even, but diversified by folds, representing the (kinds of) innate
knowledge; further, that this canvas or membrane being stretched would have a kind of elasticity
or power of action, and also an action and reaction accommodated as much to the past folds as
to the newly arrived kinds of impressions. And this action would consist in certain vibrations or
oscillations, such as are seen in a stretched string so touched that it gives forth a kind of musical
sound. For not only do we receive images or outlines in the brain; but we form besides new ones,
when we look at complex ideas. Thus the canvas that represents our brain is necessarily active and
elastic. (T. do A.)
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nenhum outro tipo de representacdo pode fazer. Por meio deste instrumento
[...], qualquer um que ndo desenhe poderd, no entanto, desenhar objetos com
a acuracia definitiva e a méaxima precisdo; e aquele que saiba desenhar ou
mesmo pintar poderd ainda ser capaz de aperfeicoar sua arte através deste

meio.” 3 (DIDEROT e D'ALEMBERT, 1753, p. 62)

E exatamente neste momento que novas formas de representacgao visual, pos-
teriores a cAmera obscura, consolidam-se na primeira l6gica espago-temporal aqui

apresentada: o dispositivo panordmico e imersivo.

Dispositivo panoramico: processos de imersao espaco-visual.

Ao final do século XVIII, o estilo romantico em desenvolvimento valorizava a
representacdo de temas histéricos, com especial interesse nas culturas exdticas re-
cém-conhecidas pelas viagens exploratdrias, idealizando a realidade com o intuito
de acentuar o inéspito e exaltar o lirismo e a subjetividade humana, em oposicéo ao
racionalismo classicista. No teatro, aquele cenégrafo cujos dotes ligavam-se ao co-
nhecimento das leis da perspectiva e da mecénica dos dispositivos teatrais perdia
seu espaco. Para que pudesse agradar um vasto e heterogéneo publico, ele deveria
ser alguém instruido em diversos campos do conhecimento, buscando representa-
¢des agraddveis aos olhos, que se propunham mais precisas que a prépria realidade.
(BOYER, 1994, p. 97) Alguns tipos de espetaculos imagéticos, neste periodo, experimen-
tariam a completa auséncia de atores em palco, atraindo o publico pura e simples-
mente por seu esplendor cenogréfico.

Dentro do processo de transicdo da l6gica da cAmera obscura e do entendimen-
to do corpo humano como agente ativo responséavel pela experiéncia visual, insere-
-se o0 panorama, um dispositivo cenogréfico criado e patenteado pelo escocés Robert
Barker no ano de 1787. O panorama chegou ao mundo ndo como um formato visu-

al, mas como uma demanda de encantamento e persuasio, inserindo observadores

13 La chambre obscure sert a beaucoup d'usages différents. Elle jette de grandes lumiéres sur

la nature de la vision; elle fournit un spectacle fort amusant, en ce qu'elle présente des images
parfaitement semblables aux objets qu'elle en imite toutes les couleurs & méme les mouvements,
ce qu'aucune autre sorte de représentation ne peut faire. Par le moyen de cet instrument [...],
quelqu'un qui ne fait pas le dessein pourra néanmoins dessiner les objets avec la derniére justesse
& la derniere exactitude; & celui qui sait dessiner ou méme peindre pourra encore par ce méme
moyen se perfectionner dans fon art.

(T.do A.)
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Hendrik Willem Mesdag. Panorama Mesdag (1881), ainda conservado em sua forma e local originais. Possui imagem 07

mais de quatorze metros de altura e cerca de quarenta de didmetro (cento e vinte de circunferéncia). A
partir da plataforma de observacao ao centro da sala, o espectador tem a ilusdo de estar em uma duna de
areia com vista para o mar, praias e para a vila de Scheveningen do final do século XIX.

em uma relacdo diferenciada com seu objeto de visualizacdo. PEREIRA (1994, p. 169)
denominou os panoramas de “espécimens de transicdo” que traziam consigo, em
um momento histdrico de ruptura, “os germes de uma nova forma de sensibilidade”.

Em um edificio de formato cilindrico (a rotunda), especificamente construi-
do para o evento, uma enorme tela pintada era instalada em suas paredes internas,
perfazendo os 360 graus delimitados pela arquitetura.’* Sobre uma plataforma, ao
centro do espago interno, instalavam-se os espectadores pagantes, que entravam
no edificio através de uma passagem abaixo do nivel das pinturas, algumas vezes
no subterrdneo: “a entrada para o recinto interno deve ser por baixo da rotunda, de
modo que nenhuma porta ou outra interrup¢éo possa perturbar o circulo em que a
vista é representada”.’ (BARKER, 1796) Atravessando corredores escuros em direcdo ao

centro da plataforma de observacéo, a auséncia de luz ja era um fator inicial para o

14 As dimensoes do edificio e, consequentemente, das telas, variaram ao longo dos anos. “A
partir de 1870 é estabelecido um tamanho standard - quinze metros de altura por duzentos e
vinte de comprimento -, o que visa facilitar a distribuicdo das telas pelo circuito de rotundas
existente”. (BARBUY, 1994, p. 322) J& PereIRA (1994, p. 184) diz que as rotundas tinham entre

dez a quinze metros de altura e trinta a trinta e cinco metros de diametro. E gritante a
diferenca entre as duas informacdes, uma vez que uma tela de duzentos e vinte metros de
comprimento ocuparia o perimetro de um edificio cilindrico com cerca de setenta metros de
didametro.

15 The entrance to the inner enclosure must be from below, a proper building or framing being
erected for that purpose, so that no door or other interruption may disturb the circle on which the
view is to be represented. (T. do A.)
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procedimento ilusionista a ser instaurado, uma vez que a percepcéo e os sentidos de
orientacdo do observador sofriam um embaralhamento. Ao subir a escada que con-
duzia até a plataforma de observacéo, o publico via-se repentina e completamente
envolvido por uma cena que lhe era dada a visdo, num espaco-tempo suspenso que
atravessava suas “faculdades de comparacéo e juizo de modo pleno”. (PEREIRA, 1994, p.
178) ParAmetros perdidos de dimenséo, distancia, cores, escala e tempo levavam os
observadores a um processo de hesitagc@o entre saber o que seria real na cena e o
que seria pintado, representado. Este era o objetivo principal dos panoramas: provo-
car nos espectadores um efeito imersivo de iluso, para que se sentissem préximos
de uma vivéncia real pela contempla¢@o imagética, o que foi descrito por Barker em

sua patente:

Agora sabeis que, por minha invencao, chamada La nature a coup d'oeil, pre-
tende-se, por desenho e pintura, e uma disposicdo adequada do conjunto,
aperfeicoar uma visdo completa de qualquer pais ou situacdo, como se esta
aparecesse para um observador girando totalmente em torno de si [...].*8

(BARKER, 1796)

A palavra panorama foi um neologismo criado por Barker” que propunha a
ideia de “uma vis&o que se tem de uma area a partir de um ponto central ou mais
elevado”.®® (BECHARA, 2009, p. 664) J& a expressdo usada por seu criador para explicar o
neologismo foi, como citado, la nature & coup d’oeil, ou seja, “a natureza a um lance
do olhar”, ou “um rapido olhar sobre a natureza.” * Pretendia-se, assim, que a vis&o
fosse enganada por uma perfeita reproducdo mimética e que outros aspectos senso-
riais fossem ativados, colocando em suspenso as referéncias comuns de espago-tem-
poralidade, de forma a criar no espectador a impresséo (ou a ilusdo) de um contato

com a natureza mediante uma experiéncia sinestésica.

16 Now know ye, that by my invention, called La nature a coup d’ceil, is intended, by drawing and
painting, and a proper disposition of the whole, to perfect an entire view of any country or situation,
as it appears to an observer turning quite round [...]. (T. do A.)

"o«

17 Derivado do grego pdn, “tudo”, “geral”, e hérama, “que quer dizer vista”. (NASCENTES, 1955,
p. 377)

18 A acepcao moderna do termo, como sendo a de uma “visdo geral de um assunto”
(BECHARA, 2009, p. 664), foi uma derivacdo deste neologismo.

19 A expressao francesa coup d'oeil pode ser traduzida como “olhadela” ou “visada”, devendo
ser entendida como um “olhar de relance” ou “um passar de olhos”, pois fornece como
significado um fator temporal curto (em traducao literal, “um golpe do olhar”).
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Hendrik Willem Mesdag. Panorama Mesdag (1881), vista da estrutura que sustenta o terreno falso coberto

de areia (em torno da plataforma de observaciao) e que esconde do espectador a base da pintura.

Define-se o panorama como a reproducéo pictdrica verossimilhante de uma
cena aplicada em um edificio que, por suas caracteristicas espaciais, insere o espec-
tador num processo imersivo de contemplacéo, possibilitando que gire em torno de
seu préprio eixo, sem jamais perder a imagem de seu campo de visdo. A imagem
panoramica contemplada pelos observadores estava sempre defronte as projecdes
frontais de seus corpos: piso e teto ndo recebiam tratamento imagético, mas as ex-
tremidades superior e inferior da pintura (onde a tela encontrava-se com o edificio)
eram mascaradas para dar a ilusdo de uma paisagem ou cena real. A distncia entre
o espaco destinado aos espectadores e a tela pintada era, entéo, crucial, pois asse-
gurava a ilusdo: “pela primeira vez na histéria da representacdo mimética [...] os es-
pectadores eram posicionados a uma distdncia predeterminada, intransponivel”.?°
(COMMENT, 1999, p. 112) Neste sentido, o panorama foi um género imagético associado

a uma estrutura de visibilidade, o que foi motivo de um longo detalhamento na pa-

tente de Barker:

Deve existir um edificio circular ou construcdo [rotunda] erguida onde este
desenho ou pintura pode ser exibido [...]. Ela deve ser iluminada inteiramente
pela parte superior, seja por uma cUpula de vidro ou, de outro modo, como

o artista possa crer adequado. Deve haver uma area delimitada dentro da

20 [...] for the first time in the history of mimetic representation [...], viewers were allocated a
predetermined distance from which they should not stray. (T. do A.)

imagens 08 e 09



72

Buracos de minhoca, janelas imagéticas, cibercenografia: do espaco ao hiperespaco em dispositivos cenograficos

rotunda, que impeca a ida de um observador demasiado perto do desenho
ou pintura, para que possa ser visto de todas as partes com seu devido efeito.
[..] a forma circular é particularmente recomendada. [...] deve haver sobre
ele (apoiado por baixo, ou suspenso a partir do topo), uma cobertura ou um
telhado que, em todas as direcoes se projete muito além de sua area, a fim de
evitar que um espectador possa ver acima do desenho ou pintura, quando
olhar para o alto; [...] ou seja, nada pode ser visto nas paredes do circulo exte-
rior, que ndo seja o desenho ou a pintura com uma intencao de representacao

da natureza.?! (BARKER, 1796)

O ponto de observagdo panordmica era um lugar privilegiado que era simul-
tdnea e paradoxalmente consoante com e ignorado pela estrutura espacial do dis-
positivo cénico: mesmo estabelecendo com clareza um local delimitado para a
contemplacdo visual, este local privilegiado também se apresentava como um local
de infinitas possibilidades da experiéncia visivel. Apesar de permanecer inscrito no
dispositivo de representacéo, o espectador era, a0 mesmo tempo, excluido de tudo
aquilo que ndo poder ver nem perceber no dispositivo. A experiéncia de completu-
de lhe era subtraida do campo de visdo, porém instaurada em uma experiéncia de
visdo. Sua inscricdo se dava sempre sob a forma de uma auséncia. Havia, entéo, a
necessidade de um percurso, na medida em que a inscri¢éo de elementos figurativos
se articulava através de um perpétuo deportamento. (QUDART, 2009, p. 244)

PEREIRA (1994, p. 182) relaciona a integracdo entre a visualidade e a interacéo es-
pacial ao citar o Pantedo de Roma como um espaco arquiteténico que “postulou o
problema dos limites”, um espaco construido cujo deslocamento do passante é ne-
cesséario para que possa efetivar suas referéncias espago-visuais. URICCHIO (20114, p.
227-228) fol, no entanto, categdrico ao afirmar que a maioria dos registros visuais, an-
teriores ao panorama, que usaram um espaco pictdrico longilineo, o fizeram através

do uso sequencial de imagens, repetindo personagens ou espacos & medida que a

21 There must be a circular building or framing erected, on which this drawing or painting may

be performed [...]. It must be lighted entirely from the top, either by a glazed dome or otherwise, as
the artist may think proper. There must be an enclosure within the said circular building or framing,
which shall prevent an observer going too near the drawing or painting, so as it may, from all parts
it can be viewed, have its proper effect. [...] the circular form is particularly recommended. [...] there
must be over it, (supported from the bottom, or suspended from the top,) a shade or roof, which, in
all directions, should project so far beyond this enclosure, as to prevent an observer seeing above
the drawing or painting, when looking up; [...], by means of which interception nothing can be seen
on the outer circle, but the drawing or painting intended to represent nature. (T. do A.)
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Gabriel Bodenehr: Augsburg (1704-1720). Gravura em cobre, publicada na série Europeans Macht und
Pracht, de vistas de cidades, planos, fortalezas e castelos na Europa.

Braun, Georg & Hogenberg: Brixia Tyrolis, Colénia (1617). Gravura original em cobre, colorida a méo,
publicada em Civitates orbis terrarum. Visdes panoramicas de Brixen, no Tirol do Sul (com os rios Eisak e
Rienz e os Alpes ao fundo) e de Lauingen, no Danubio.

imagem 10

imagem 11
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Giovanni Antonio Canal (Canaletto): Veduta di Venezia (1723).

estdria avancasse.?” O autor aponta, contudo, um ancestral do panorama na tradicéo
europeia de representacdo das cidades em mapeamentos nos séculos XVI e XVII
que tomavam regularmente a forma de retdngulos ao comprido.

E também possivel inserir neste contexto de antecedentes a tradicéo da ve-
duta, pintura rica em detalhes que buscava representar a vista de uma paisagem
urbana ou natural, originada no século XVI. Entretanto, apesar do alargamento do
campo de visdo pelo formato em grande escala e comumente horizontalizado, as
vedutas ndo chegam a romper com a légica da imagem enquadrada, como aconte-
ce nos panoramas.??

PEREIRA (1994, p. 176-179) € URICCHIO (20114, p. 228) fazem a quase inevitével com-
paracéo da disposicéo espacial da rotunda panordmica com o panéptico de Jeremy
Bentham, dispositivo arquitetdnico de um centro penitencidrio ideal (que também
poderia ser usado para a disposicdo de pessoas em situacio de vigilancia e controle,

como manicdémios, escolas, fébricas, etc.) tratado por Foucault em Vigiar e punir**. O

22 O autor inclui neste rol de registros as narrativas visuais historicas e/ou mitolégicas de
chineses, egipcios e babil6nios, muito anteriores a era crista.

23 Para RecHT (1989), a aparéncia sem limites da imagem panoramica refletiu a gradual
desconstrucdo da “aderéncia” entre o quadro e a tela; um processo de desmaterializacao
que propunha, paradoxalmente, a edificacdo de um espaco especialmente voltado para a
experiéncia.

24 Ver: (FOUCAULT, 1987).
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Jeremy Bentham: Panéptico (1791). Dominio ptiblico.

Pavilhdo de Seguranca projetado pelo arquiteto José Maria Nepomuceno (Portugal, 1896). E um dos seis
panodpticos construidos no mundo, criado para abrigar doentes vindos da Penitenciaria.

pandptico era um edificio de formato cilindrico (anelar), cuja construcdo que deli-
mitava seu perimetro se dividia em pequenas celas com janelas abertas para fora e
para um pétio aberto no centro da construcio, no meio do qual havia uma torre de
vigilancia. Cada uma dessas pequenas celas era ocupada por uma pessoa, de acor-
do com o objetivo da instituicdo: uma crianca aprendendo a escrever, um operéario
trabalhando, um prisioneiro em correcéo, um louco em tratamento, etc. Como a luz
natural entrava pelas aberturas nas paredes externas do edificio e ndo havia ponto
cego, o olhar do vigilante poderia varrer toda a cela. Desta forma, tudo o que o indi-
viduo enclausurado fazia estava exposto ao olhar latente de alguém que tinha sua
imagem e presenca ocultadas por trés de persianas e postigos, na torre de vigilan-
cia. O pandptico fornecia um espaco que permitia ver sem ser visto, produzindo
um efeito de permanente vigilancia, mesmo que néo em efetiva acdo; inserido num
campo de permanente visibilidade, o enclausurado sentia-se continuamente vigiado.

Pois foi mais ou menos na mesma época em que Barker desenvolvia seu pa-
norama que Bentham projetava seu pandéptico: a proposta da méquina de controle
data de 1791, enquanto a inauguracéo do primeiro panorama aconteceria um ano
mais tarde. O projeto de uma arquitetura ou de uma légica espacial para o controle
mental compartilhou formatos e objetivos com o panorama: ambos dispositivos es-
tabeleceram, com finalidades distintas, o ponto de vista no centro de uma arquitetu-

ra cilindrica. A concepcéo de Bentham aproximava-se de uma proposta espetacular,
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imagens 13 e 14
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pois ndo importavam os castigos sobre os enclausurados, mas sim as impressdes
levadas a suas mentes. Ocasionalmente escutavam-se assustadores gritos de ago-
nia, “efeitos especiais” produzidos para amplificar o efeito punitivo, tocando outros
sentidos que nfo a visdo, ou seja, tal como o panorama, eram utilizados artificios
cénicos para ampliar a sensibilizacdo; todo panéptico é, enfim, uma ficcéo. As dife-
rencas entre os dois dispositivos, entretanto, podem ser responséveis por uma opo-
sicdo diametral. Enquanto o panorama servia a um “controle” da natureza através
do olhar, o pandptico buscava controlar o comportamento humano. Enquanto um
promovia a ilusdo pela insercdo de observadores num espaco-tempo de simulacéo,
o outro trabalhava com o confronto real e continuo entre observador e observado.
O panorama possibilitava a viso imersiva e o pandptico oferecia ao olhar uma pos-
sibilidade de ver: o primeiro buscava convencer o espectador de seu acesso a uma
visdo privilegiada e o segundo buscava convencer o observado de que estava sem-
pre sendo visto. (URICCHIO, 20114, p. 228) O pandptico servia a um poder disciplinador e
o panorama, a imaginacao e a liberdade. (PEREIRA, 1994, p. 178)

Considerando a nocéo de vetores de visibilidade e de subjetivacio do concei-
to de dispositivo, percebemos que tanto o panorama quanto o panéptico trabalham
com tais linhas em direcéo radial em relac&o ao formato arquiteténico. O panora-
ma proporciona o sentido de tais vetores do centro para o perimetro, pois é no nu-
cleo espacial que se encontra o observador que, ao olhar para fora, desenvolve seu
processo cognitivo em contemplacdo imersiva da grande imagem em seu entorno.
J& o pandptico opera com vetores de subjetividade em sentido oposto: apesar de o
observador olhar do centro para a extremidade, a poténcia do dispositivo reside na
sensacdo de estar sendo visto continuamente, ou seja, enquanto os vetores de visi-
bilidade apontam de dentro para fora, os vetores de subjetividade apontam de fora
para dentro, vindo dos supostos observados que, submetidos ao controle, mudam
de lugar e passam a ser “observadores” de um olhar vigilante latente, de algo que
néo pode ser visto.

O panorama aparecia como uma tentativa de explorac_;éo da tensdo existente
entre a presenca de uma cena e a natural inabilidade da visdo humana de registrar,
num mesmo tempo, a imagem oferecida por todo o espago que o envolve. Assim, ele
reproduz o real, nfo apenas por uma relacio de verossimilhanca iconografica, mas
também por inserir o espectador em uma vivéncia cotidiana, até entdo inédita em
espetdculos imagéticos: o sentido de imerséo, que o faculta selecionar suas dreas de

interesse em enquadramentos focais, descobrindo o espaco fluido e continuo.
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Paisagens urbanas e naturais eram as teméticas mais comuns dos panoramas;
entretanto, eventos histéricos também eram reproduzidos, apesar de a recepcéo a
reproducéo visual de um evento historicamente localizado confrontar-se com o fato
de o espectador estar dentro de um espaco-tempo de suspenséo. A temética néo se
apresentava como uma questio, mas como um objeto de discurso participante do
processo de transformaco do problema da pintura em problema da viséo, inserido
numa reorganizac¢éo global do campo visivel. (PEREIRA, 1994, p. 185) A inscri¢do do su-
jeito espectador na representacdo pictérica produziu ndo somente efeitos figurati-
vos de realidade, como também todo um discurso icénico no qual a representacéo
se inseriu. Foram formados, entéo, significantes cujas aparéncias inscreveram-se no
cédigo pictérico muito mais pela repeticdo do que pela fidelidade icénica (OUDART,
2009, p. 248). A valorizacdo da subjetividade do periodo roméntico trouxe uma icono-
grafia comum de formas exdticas, lugares indspitos, paraisos néo lapidados retrata-
dos em fotografia e pintados em painéis cenogréficos onde a subjetivacdo temética

teve pape] tdo importante quanto a representacao verossimil.

[...] para produzir tais efeitos, o pintor ou desenhista deve fixar sua posicao e
delinear corretamente e em cadeia todo objeto que se apresente a sua visao
enquanto se vira, concluindo seu desenho pela conexdo com a imagem do
local onde ele comecou. Ele deve observar as luzes e as sombras, como inci-
dem, e aperfeicoar sua obra fazendo uso do melhor de suas habilidades.?®

(BARKER, 1796)

COMMENT (1999, p. 84-88) apresenta alguns relatos de espectadores de panora-
mas, através dos quais percebemos a efetivacdo dos efeitos de ilusdo sobre o publi-
co, chegando até mesmo a causar certas rea¢des nervosas. O autor questiona, no
entanto, se tais relatos provam a eficicia dos panoramas em relacéo a seus préprios
objetivos: talvez a predisposicéo a ilusdo colaborasse para a efetivac@o dos sentidos
e a decorrente producéo de tais testemunhos. Sendo o espectador, ele préprio, um
elemento fundamental para o dispositivo panoramico inserido no interior da insta-

lac&o e a servico de um procedimento ilusionista, cumpriria sua parte no processo

25 [...] to produce which effect, the painter or drawer must fix his station, and delineate correctly
and connectedly every object which presents itself to his view as he turns round, concluding his
drawing by a connection with where he began. He must observe the lights and shadows, how they
fall, and perfect his piece to the best of his abilities. (T. do A.)
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semantico ao reconhecer ter sofrido os efeitos da ilusdo multissensorial: o ser viven-
te transformando-se em sujeito.

O panorama foi um mecanismo de experimentacéo e de compreenséo de
mundo que néo se apresentou (pelo menos, ndo declaradamente) como substituti-
vo da experiéncia real, mas sim como um agente de compreenséo do real através de
um processo de sintese imagética. Um dispositivo para a criacio de efeitos de cons-
tituicdo de memoria (mediando o conhecimento de paisagens e eventos) ou de expe-
riéncia substituida (ver ou rever paisagens e situa¢des, tomando-o panorama como
garantia de verdade). (BARBUY, 1994, p. 329) E esta garantia de verdade sé poderia ser es-
tabelecida através de um acordo técito entre a audiéncia e os artistas produtores do
dispositivo, sendo a credulidade dos primeiros decorrente das informacdes forneci-
das pelos dltimos (exacerbadas nos antncios publicitarios) de completa fidelidade
a cena efetivamente presenciada, uma demanda, cada vez maior, de uma sociedade
quase moderna que, vivenciando uma lacuna referencial provocada pelas drésticas
mudancas do espaco publico, pedia por agenciamentos de compreensio do novo.

Os panoramas fizeram parte, portanto, de um movimento de renovacéo da per-
cepcéo e da representacdo. Devido a seu cardter comercial, entretanto, foram consi-
derados obras menores dentre alguns artistas e intelectuais, por usarem “artificios
em lugar da imitagdo realmente artistica, tratando-se, assim, de ilusdo ilegitima, po-
dendo enganar e néo proporcionar a visdo de um objeto real através de um objeto
artistico”.?® (BARBUY, 1994, p. 323) Todavia, registros indicam que a recepcéo inicial aos
panoramas, por parte da audiéncia comum, foi desde um maravilhamento até um
estimulo tedrico que vislumbrava possibilidades de especulacdo do entendimento,
da comunicabilidade, da formac#&o semantica e de efeitos de ilusdo que o dispositi-
vo panordmico poderia oferecer.

Novos desenvolvimentos tecnoldgicos resultaram em uma profuséo de dispo-
sitivos panordmicos e em sua consequente ampliacdo comercial. Apds a expiragéo
da patente em 1801, muitos espetéculos de entretenimento visual surgiram, assumin-
do varios nomes distintos, a maioria deles fazendo uso do sufixo -rama. No famoso
romance O pai Goriot, Honoré de Balzac fez pilhéria ao citar a moda de espetéculos

panoramicos dentre a sociedade do século XIX:

26 As expressoes grifadas reproduzem os termos usados por Antoine-Chrysostome
Quatrieme de Quincy (1755-1849), artista, arquedlogo e tedrico da arquitetura e das artes.
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Hugo d’Alesi: Mareorama. Scientific American Magazine e Vasarnapi Ujsag, Budapeste (15/04/1900, p. 227). imagens 15 a 17

A recente invencdo do Diorama, que levou a ilusdo de dptica a um grau mais
alto do que se conseguira com o0s panoramas, fez nascer em alguns estudios
de pintura a brincadeira de falar em -rama, espécie de sufixo que um jovem
pintor, fregués da pensao Vauquer, inoculara ali. [...]
— Que fritorama danado! — disse Vautrin. — Chegue mais para 14, pai Goriot!
Que diabo! Seu pé ocupa toda a boca da estufa.
— llustre sr. Vautrin — disse Bianchon —, por que diz fritorama? Esta errado, é
friorama.
— N&o — disse o empregado do museu —, é fritorama mesmo. Estad de acordo
com a regra: “Estou frito com esse frio”.

— Ah! Ah! (BALZAC, 2012, p. 57)

Um destes espetaculos foi o Trans-Siberian Railway Panorama, que fez muito
sucesso ao simular uma viagem de trem de Moscou a Pequim. Criado por Pavel
Yakovlevich Pyasetsky, foi exibido no Pavilhdo Russo da Exposicdo Universal de
Paris de 1900 e sintetizava a viagem de catorze dias em pouco mais de uma hora
de programacéo. Os espectadores sentavam-se ao longo de trés vagdes de trem e
assistiam a uma exibicdo que combinava multiplas camadas de objetos em movi-
mento com telas pintadas que corriam lateralmente aos vagdes. (URICCHIO, 20114, p. 230)
Também o Mareorama de Hugo d’Alesi combinou pinturas panordmicas em movi-

mento com tecnologias mecanicas para simular uma viagem, desta vez maritima.
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Cerca de setecentos espectadores eram dispostos em uma réplica de um deque de
navio, que fazia movimentos de balanco gracas a técnicas cenogréficas tradicionais
barrocas. Para completar a iluséo, estimulantes olfativos, efeitos de luz e som mis-
turavam-se a atores com figurinos de marinheiro.

A sensibilizaco sinestésica de espetéculos panordmicos demonstra uma clara
tentativa de criacdo de espetdculos ndo apenas visuais, mas de experiéncia totali-
zante. Com a simula¢do de movimento e a consequente noc¢éo de tempo associada
aos dispositivos panoramicos, estes aproximavam-se, cada vez mais, dos processos
imagéticos narrativos, perdendo uma de suas caracteristicas fundamentais: a sus-

pensdo temporal na observacao.

Modelos subjetivos de visao.

As décadas de 1810 a 1840 (ou seja, o periodo logo anterior a fotografia) foram
um momento crucial para o porvir da pintura moderna e das formas visuais da cul-
tura de massa. Neste periodo houve a fundacdo de uma nova autonomia da viséo.
Comecou um reposicionamento do observador: sua visio passava a destacar-se das
relacdes incorpdreas da cAmara escura para realocar-se no corpo humano, marcan-
do a passagem da 6ptica geométrica dos séculos XVII e XVIII para a éptica fisio-
16gica do século XIX. (CRARY, 2012, p. 24-25) A reconfiguragéo do olhar foi um produto
de compreensdes cientificas sobre a fisiologia da visdo e sobre o entendimento do

corpo humano como um agente mediador e produtor ativo da experiéncia dptica.

Desde o inicio do século XIX, uma ciéncia da visao tendera a significar cada vez
mais uma interrogacao acerca da constituicdo fisioldgica do sujeito humano,
em vez de uma mecénica da luz e da transmissao 6ptica. E um momento em
que o visivel escapa da ordem atemporal da cAmara escura e se abriga em
outro aparato, no interior da fisiologia e da temporalidade instaveis do corpo

humano. (CRARY, 2012, p. 73-74)

Um dos desenvolvimentos mais importantes do século XIX para a histéria da
percepcao foi o surgimento de modelos subjetivos de vis&o, ou seja, a nocéo de que
“nossa experiéncia perceptiva e sensorial depende menos da natureza do estimulo
externo e mais da constituicédo e do funcionamento de nosso aparelho sensorial”.

(CRARY, 2013, p. 34) Goethe, em seu estudo sobre as imagens pés-retinianas (a presenca



Capitulo 2 e Dispositivos cenograficos: condicionamentos espaco-visuais 81

Ernst Mach: percepcéo do cientista da presenca continua do corpo humano no ato de observacao. imagens 18 e 19

“Eu deito no meu sofd. Se eu fechar meu olho direito, a imagem representada nesta imagem é aquela vista pelo
meu olho esquerdo. Em um enquadramento formado pela linha de minha sobrancelha, por meu nariz e por meu
bigode aparece uma parte de meu corpo, da forma como é visivel, em seu ambiente”. (MACH, 1914, p. 19)

Joseph Mallord William Turner: Light and colour (Goethe’s theory) - the morning after the deluge (1843).

Ao promover a fusdo da luz solar com o globo ocular, Turner demonstrou o colapso do antigo modelo de
representacao.

de sensacdo visual na auséncia de estimulo), o livro Doutrina das cores,” mostrou
que a experiéncia ptica era produzida pelo sujeito observador (e dentro dele), o que
desfazia o ideal cartesiano de um observador completamente focado e independen-
te de um objeto. Emile Durkhein, para quem a ciéncia era uma das possiveis for-
mas de percepcao e os procedimentos cientificos forneciam métodos para a criacéo
de novas formas e conceitos, compreendeu que os processos representativos néo
configuravam apenas uma simples imagem da realidade, “uma sombra inerte pro-
jetada em nés pelas coisas, mas uma forca que ergue a seu redor um turbilhéo de
fenémenos orgénicos e psiquicos.” (DURKHEIM, 1999, p. 68-69) Schopenhauer, em Sobre
a visdo e as cores,”® promoveu a comunh&o da psicologia com a biologia da viséo:

a cor poderia ser apenas considerada sob uma tinica teoria fisiolégica e, assim, o

27 Zur Farbenlehre (GOETHE, 1810), no original. Para uma versao em portugués, ver: (GOETHE,
2013).

28 No original, Uber das Sehn und die Farben (SCHOPENHAUER, 1870). Para uma versio em
portugués, ver: (SCHOPENHAUER, 2003).
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John Ayrton Paris: Taumatropo (1825).

sujeito observador era colocado como produtor ativo da sensacdo. A visdo subjeti-
va coincidia com o fato de o observador tornar-se objeto de novos conhecimentos e
sujeito de novas técnicas de poder. O conhecimento era, enfim, condicionado a um
funcionamento fisico e anatémico e o corpo humano tornava-se o lugar do poder e
da verdade. (cRARY, 1992, p. 73-79)

E notéavel a quantidade de publicacdes, ao longo do século, sobre a fisica das
cores e a fisiologia da visdo, sob a compreenséo de que a visio (subjetiva) era passi-
vel de controle por técnicas externas de manipulaco e estimulo. Em A dptica das
cores,?® escrito ainda no século XVIII, o matematico francés Louis Bertrand Castel
dissertou sobre a teoria das cores, segundo a “inesgotével teoria 6ptica de Newton”,
em Teoria dos efeitos dpticos,?* toda a primeira parte do livro tratava sobre a teoria
das cores. Das cores® forneceu instruc¢des para a cria¢do assim como apresentou di-
versos circulos cromaéticos em gravura. O capitulo 13 da Teoria cientifica das cores®
teve como assunto a duracio da impress&o visual na retina. Em Cdédigo das cores,®
os autores apresentaram um cédigo de cores originado nas investigac¢des das cién-
cias naturais (na primeira parte) e na fisica dptica (segunda parte) e As cores e a fo-
tografia®* forneceu uma explicacdo sobre a fisica da luz para o entendimento sobre o

comportamento das cores no substrato fotografico, assim como apresentou as mais

29 No original, L'optique des couleurs. Ver: (CASTEL, 1740).

30 No original, Théorie des effets optiques. Ver: (CHEVREUL, 1846).

31 No original, Des couleurs. Ver: (CHEVREUL, 1864).

32 No original, Théorie scientifique des couleurs. Ver: (ROOD, 1881).

33 No original, Code des couleurs. Ver: (KLINCKSIECK e VALETTE, 1908).

34 No original, Les couleurs et la photographie. Ver: (NIEWENGLOWSKI, 1895).



Capitulo 2 e Dispositivos cenograficos: condicionamentos espaco-visuais

Joseph Plateau: Fenaquitoscopio.

A esquerda, o dispositivo em exposicdo no Moving Image Museum, em Nova lorque (foto do autor).

recentes pesquisas em reproducéo fotografica de cores de ent&o (a cromofotografia
e a fotocromografia).

Em consequéncia do estudo experimental sobre as pés-imagens, diversos dis-
positivos 6pticos foram desenvolvidos para pesquisas cientificas e rapidamente con-
vertidos em instrumentos de entretenimento popular, promovendo a nocéo de que a
percepcao visual ndo era instantanea.3s (CRARY, 1992, p. 104) O taumatropo (que significa
etimologicamente algo como “a admirac&o pelo giro”), criado em Londres, em 1825,
pelo Dr. John Ayrton Paris, foi o dispositivo mais simples: tratava-se de um peque-
no disco circular com um desenho em cada uma de suas faces e um fio ligado a cada
uma de suas extremidades delimitadas pelo didmetro horizontal, de modo que podia
ser girado por um movimento de dedos. Através do giro, as imagens completavam-
-se, formando uma terceira pés-imagem nos olhos do observador.

A Roda de Faraday foi criada por Faraday em 1831 (no mesmo ano em que des-

cobriu a inducéo eletromagnética) e era um instrumento que explorava a localiza-
céo do observador em relacdo a um enquadramento visual. Consistia em dois discos
giratérios com aberturas em fendas radiais montadas sobre o mesmo eixo; pela va-
riacdo da relacdo entre as fendas das duas rodas em relacéo ao olho do observador,
o disco mais distante ao olho produzia a aparéncia de um movimento através de
desenhos nele inseridos, o que poderia ser modulado de acordo com a interacéo do

usudrio. (CRARY, 1992, p. 106-107) O fenaquistoscdpio (que, literalmente, quer dizer “visio

enganosa”) seguiu uma légica parecida. Criado pelo belga Joseph Plateau na década

35 Muitos estudos tedricos consideram tais dispositivos épticos como as formas iniciais do
desenvolvimento da midia cinematogréafica. Crary, no entanto, apesar de reconhecer uma
obvia conexao entre o cinema e estes aparelhos, entende que “em geral trata-se de uma
relacdo dialética de inversao e oposicdo, em que caracteristicas desses aparelhos anteriores
foram negadas ou ocultadas. [...] Essa abordagem ignora as singularidades conceituais e
histéricas de cada um deles.” (CRARY, 2012, p. 110)
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de 1830, consistia, em sua forma mais simples, em um disco dividido radialmente
em oito ou dezesseis fatias iguais, nas quais havia pequenas aberturas e figuras po-
sicionadas em uma sequéncia de movimentos. A face onde havia as imagens dese-
nhadas deveria ser posta diante de um espelho e, com o observador imével, quando
uma abertura passava diante de seu olho, permitia a visualizaco de uma das ima-
gens por uma fracdo de segundo, através do pivotamento do disco. Pela persisténcia
da imagem na retina, as figuras sequenciadas resultavam, no olho do observador,
em um aparente movimento continuo. Outros dispositivos similares foram criados

ao longo da mesma década de 1830, como o estroboscépio, pelo matemaético aus-

triaco Simon von Stampfer, e o zootrdpio (ou roda da vida), criado pelo relojoeiro
inglés William G. Horner, no qual um cilindro giratério poderia ser observado por
vérias pessoas ao mesmo tempo. Finalmente, podemos citar o estereoscépio, que
foi, com excecdo da fotografia, a forma mais significante de producio de imagens
no século XIX.

Apesar de né&o se relacionar a representacao de movimentos, a estrutura con-
ceitual do estereoscépio fez parte do mesmo processo de reorganizacéo do obser-
vador determinado pelos dispositivos épticos. Seu primeiro desenvolvedor, Charles
Wheatstone,?® fora motivado pela ideia de simulacédo da presenca de uma cena ou
objeto fisico. Segundo ele, naquele momento de crise da representacéo pictdrica em

relacdo a uma descricéo fiel da realidade, era

[...] impossivel para o artista promover uma representacao crivel de qualquer
objeto soélido proximo, ou seja, produzir uma imagem que ndo poderd ser dis-
tinguida, na mente, do objeto propriamente dito. Quando uma pintura e um
objeto sao vistos com os dois olhos, no caso de uma pintura duas imagens
similares sdo projetadas na retina; no caso do objeto sdlido, as imagens sao
diferentes. Ha, portanto, uma diferenca essencial nos dois entre as impressoes
nos orgaos sensitivos, e consequentemente entre as percepcodes formadas na
mente; a pintura, portanto, ndo pode ser confundida com o objeto sélido.3”

(WHEATSTONE, 1893)

36 O estereoscopio original de Wheatstone, de 1838, demandava a adjacéncia e a
imobilidade corporal do observador. Outros estereoscépios, como o de David Brewster, de
1849, j4 utilizando a tecnologia fotografica, e o visor de Holmes, criado em 1861, permitiam a
visualizacdo de imagens, sem a posicao rigida exigida pelo primeiro.

37 [.]itisimpossible for the artist to give a faithful representation of any near solid object, that is,
to produce a painting which shall not be distinguished in the mind from the object itself. When the
painting and the object are seen with both eyes, in the case of the painting two similar pictures are
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Para que se alcancasse um efeito estereoscépico mais pronunciado, era neces-
séria, entdo, a presenca de objetos em um campo préximo ao observador, ou seja,
deveriam existir pontos suficientes na imagem que determinassem mudancas sig-
nificativas no dngulo de convergéncia do eixo dptico. A profundidade de uma ima-
gem estereoscépica promovia a continua lembranca das relagdes de posicionamento
entre os objetos representados (em frente a, atrds de), organizando a imagem como
uma sequéncia de planos, mas existia uma incerteza sobre o espaco de separacio
entre os planos percebidos. Sua leitura dependia de uma acumulac¢éo de diferencas,
produzindo um efeito perceptivo composto, como numa colagem: os olhos nunca
atravessam a imagem em uma completa apreenséo da tridimensionalidade do campo,
mas em termos de uma experiéncia de localizacio de 4reas separadas. CRARY (2012,
p.123) vé semelhancas superficiais entre o estereoscdpio e a cenografia cléssica, que
sintetizava planos no espaco de uma cena iluséria. Entretanto, o movimento dos
atores no palco racionalizava a relacéo entre os pontos espaciais. O espaco estere-
oscdpico ndo era uma continuidade do espaco cenografico cléssico, mas promovia

o que poderia ser chamado de espaco riemanniano. Conforme Deleuze e Guatarri:

Os espacos de Riemann sdo desprovidos de qualquer espécie de homoge-
neidade. [...] Cada vizinhanca é, pois, como uma pequena porcao de espaco
euclidiano, mas a ligacdo de uma vizinhanca a vizinhanca seguinte ndo esta
definida e pode ser feita de uma infinidade de maneiras. O espaco de Rie-
mann mais geral apresenta-se, assim, como uma colecdo amorfa de porcoes
justapostas, que nao estdo atadas umas as outras [...]. Em suma, [...] o espaco
riemanniano é um puro patchwork. Tem conexdes ou relacoes tacteis. (DELEUZE

e GUATARRI, 1997, p. 170)

A experiéncia estereoscépica mais intensa estava, enfim, relacionada ao pre-
enchimento do espaco (CRARY, 1992, p. 124-125) e impunha néo apenas a representacio
de aparéncia, mas uma sensacio de tangibilidade; nenhuma outra forma de repre-

sentacdo do século XIX tocou tanto o real através de efeitos épticos quanto ele.

projected on the retinae, in the case of the solid object the pictures are dissimilar; there is therefore
an essential difference between the impressions on the organs of sensation in the two cases, and
consequently between the perceptions formed in the mind; the painting therefore cannot be
confounded with the solid object. (T. do A.)



2.1.

Dispositivo direcionado: processos de enquadramento espaco-visual.

A diferenca do dispositivo panordmico que, como visto, teve sua conformacéo

a partir das experiéncias de observacio desenvolvidas (e patenteadas) por Barker

ainda no século XVIII, o que aqui denomino de dispositivo direcionado é a reunifo

de uma série de préticas performativas - notadamente, aquelas de Philippe Jacques

Loutherbourg, Louis-Jacques Mandé Daguerre e, principalmente, Richard Wagner -
que reconfiguraram o espaco teatral promovendo uma visibilidade sequencial atra-
vés de formas arquiteténicas e midiéticas para o estimulo e controle da atencdo do

espectador. Ambos os dispositivos, no entanto, sdo carregados de indugdes épticas

que operam diretamente no corpo do observador ao determinar sua posi¢do espa-
cial, regular suas atividades, e normatiza-lo em sistemas de consumo visual.

Tanto os aparatos épticos em desenvolvimento quanto o sucesso comercial
dos panoramas, com suas elaboracdes técnicas (mais especificamente sobre ilumi-
nacéo), conduziram Daguerre e Charles-Marie Bouton a desenvolver o diorama.®® A
atividade de Daguerre como um cendégrafo teatral, antes de tornar-se célebre pela
invencéo de seu daguerreotipo,® é conhecida. Além de cenografias pictéricas para
dperas e balés, colaborou com Pierre Prévost (um dos pioneiros franceses na arte
dos panoramas) para a criacéo e a realizacdo de diversos espetéculos panoramicos,
inserindo elementos tridimensionais em suas composic¢des.“°

O diorama foi aberto, em julho de 1823, em um edificio que seguia a forma de
rotunda, como a dos panoramas, tendo a plateia ao centro. Ao contrario destes, no
entanto, os dioramas eram vistos através de enquadramentos* em paredes internas
do espaco de plateia e era a instalagdo dos espectadores que pivotava em torno de
um eixo central, deslizando sobre seixos instalados no subsolo (num mecanismo
similar ao de um carrossel). Na rotunda, havia quatro espacos distintos para a apli-

cacdo de composi¢des visuais em diorama: enquanto dois eram abertos ao publico,

38 Para mais informacées sobre o Diorama, recomendo a leitura do capitulo 2 (The Diorama)
de (GERNSHEIM e GERNSHEIM, 1956).

39 O primeiro processo fotografico a obter uma divulgacdo e uma producao em escala
industrial, lancado e doado a humanidade em 1839.

40 Este procedimento foi popularmente consagrado e difundido, a partir do século XIX, em
diversos museus de ciéncias naturais com o objetivo de agucar e ampliar a experiéncia dos
visitantes no conhecimento de biosferas especificas. Dentre estes, talvez o mais notavel seja
o American Museum of Natural History, em Nova lorque, fundado em 1869.

41 As bocas de cena dos dioramas mediam sete metros de largura por quatro de altura.
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outros dois mantinham-se fechados para a instalacdo de um novo espetéculo visu-
al, 0 que garantia a constante mudanca da programacéo.

Era dado aos espectadores do diorama um texto explicativo que resumia a ex-
periéncia visual a ser vivida. Em um desses programas, encontrava-se um pequeno

resumo das emocdes estéticas que o espetdculo pretendia provocar:

As ilusdes asseguradas pelo género do panorama adicionar as maravilhas
da animacao, que sdo questdbes mecanicas, seria resolver um problema ha
muito tempo imposto e, até entdo, sem solucdo: encontrar e reunir os meios
de representar, por imitacao, os aspectos da natureza da maneira que se
apresentam a visdo, ou seja, com as impressoes das diversas transformacoes
promovidas, por um periodo de tempo, pelos ventos, luz, fumaca e suas alte-
racoes. Foi em busca da solucéo para tal grande dificuldade que trabalharam

0s autores do diorama.*? (POLIERI, 1963, p. 65)

Apés visita ao Saldo de Belas-Artes de 1859, Charles Baudelaire escreveu uma
critica, encaminhada ao diretor da Revue Frangaise, onde comentou o aspecto ilu-

sionista do diorama:

Eu desejo ser conduzido aos dioramas, cuja brutal e enorme magia sabe impor
amim uma Uftil ilusao. Eu prefiro contemplar cenarios, onde vejo artisticamente
expressos e tragicamente concentrados meus mais caros sonhos: estas coi-
sas, por serem falsas, sdo infinitamente mais proximas da verdade; enquanto
a maioria de nossos paisagistas sdo mentirosos, justamente porque negligen-

ciaram a mentira.*® (BAUDELAIRE, 1859, p. 41)

42 Aux illusions assurées par le genre du panorama, ajouter les prodiges de I'animation, que
n‘appartiennent qu’a la mécanique, serait résoudre ce probléeme des longtemps proposé, et
jusqu'alors demeuré sans solution: trouver et réunir les moyens de rendre, par I'imitation, les
aspects de la nature, tels qu'ils se présentent a la vue, c'est-a-dire, avec les impressions des
changements divers qu'y apportent pendant un temps donné, les vents, la lumiere, les vapeurs,
et leurs modifications. C'est a la solution de cette grande difficulté qu’ont travaillé les auteurs du
Diorama. (T. do A.)

43 Je désire étre ramené vers les dioramas dont la magie brutale et énorme sait m’imposer une
utile illusion. Je préfere contempler quelques décors de thédtre, ou je trouve artistement exprimeés
et tragiquement concentrés mes réves les plus chers: Ces choses, parce qu'elles sont fausses, sont
infiniment plus prés du vrai; tandis que la plupart de nos paysagistes sont des menteurs, justement
parce qu'ils ont négligé de mentir. (T. do A.)
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imagens 24 e 25
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Louis-Jacques Mandé Daguerre e Charles-Marie Bouton: Diorama (1823), corte transversal e planta-baixa
do edificio. (GERNSHEIM e GERNSHEIM, 1956, p. 19)

S&o percebidas, assim, as diferencas fundamentais do diorama em relacéo ao
panorama: em dimensdes espaciais muito menores, as imagens eram visualizadas
através de um enquadramento preciso (opondo-se & imerséo espaco-visual panora-
mica); e a sequéncia narrativa do espetaculo, juntamente com seus efeitos luminosos
e mecanicos (para a representacio de fendmenos da natureza, passagens de tempo
ou catéstrofes naturais) instaurava o movimento na representagdo, sua concatena-
céo temporal e, consequentemente, sua duracéo. Diferentemente do panorama, o
diorama (assim como os instrumentos épticos vistos anteriormente) demandava a
imobilidade do observador, que era inserido num aparato mecénico e sujeito a um
desenvolvimento temporal da experiéncia dptica previamente determinada.

O diorama surgiu como uma remedia¢&o em maior formato e para maiores au-
diéncias de um outro espetéaculo visual enquadrado que surgira na Inglaterra quase

cinquenta anos antes: o eidophusikon* (do grego “imagens da natureza”), concebido

44 A sala do diorama incendiou em 1839, exatamente no mesmo ano em que Daguerre
anunciou e doou a humanidade a fotografia: um procedimento de representacdo visual que
nascia com a promessa de, utilizando os termos de Baudelaire, “negligenciar a mentira”.

45 O recente trabalho de Robert Poulter (www.newmodeltheatre.co.uk), especializado na
criacdo de espetaculos de efeitos em teatros miniaturizados, o levou a ser convidado para que
criasse versdes em tamanho original do eidophusikon. A primeira reconstrucao, em 2004, foi
para a exposicao Wolkenbilder do Altonaer Museum de Hamburgo, onde foram criadas duas
cenas baseadas no trabalho de Loutherbourg: o efeito do nascer ao pér do sol sobre a Royal
Naval College, Greenwich e uma cena mediterranea com farol, luar, tempestade e naufragio.
A segunda reproducdo, em 2005, foi para o Yale Center for British Art, em New Haven,
Connecticut, e para a Huntington Library, Califérnia, por ocasido da exposicdo Gainsborough,
Sensation & Sensibility. A cena, desta vez, foi Satands e a criacdo do Paldcio de Pandeménio no
inferno, a partir do Paraiso perdido de Milton. Em 2006, um terceiro eidophusikon foi feito
para o Nouveau Musée Nationale de Mbnaco: outra cena mediterranea com vulcao, luar,
tempestade e naufragio foi criada para a colecdo permanente do museu.
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Edward Francis Burney: Painting of de Loutherbourg's eidophusikon showing Satan arousing the rebel angels, imagens 26 e 27

a Unica imagem conhecida do eidophusikon, mostrando o interior da sala antes do show. Victoria & Albert

Museum, Londres.

Cartaz publicitario do Eidophusikon: “representando a natureza sob as mais cativantes formas, em uma

sucessao de imagens em movimento”.

em 1781 pelo cendgrafo e pintor francés Philippe Jacques de Loutherbourg. Dez
anos apés mudar-se para Londres, Philippe j& era famoso pelos cenérios realistas
que criava para o Drury Lane Theatre. Em fevereiro daquele ano, abriu seu préprio
espetédculo em uma sala luxuosamente decorada na Lisle Street que poderia acomo-
dar até cento e trinta pessoas. Ao fundo da sala, havia um palco em miniatura, com
cerca de 2,10 metros de largura, 1,20 de altura e 2.5 de profundidade. (URICCHIO, 20112,
p.229) Por estas dimensdes, percebe-se claramente que Loutherbourg ndo buscava
replicar a experiéncia teatral. Sua prética trouxe, no entanto, inovacdes cénicas que
permaneceriam em uso no teatro europeu até serem radicalmente questionadas por
artistas simbolistas, como Lugné-Pog, Appia, Craig e Meyerhold. (BAUGH, 2005, p. 11)
Quando o publico se acomodava defronte &8 imagem, o espaco era posto em penum-
bra, dando inicio ao entretenimento que se valia de inovagdes tecnolégicas, como
efeitos de iluminac&o, autématos, cendrios méveis e sonorizacdo, para uma narra-
tiva em até cinco quadros, cada qual combinando uma cena com um efeito dramé-
tico. Suas primeiras apresentac¢des incluiram uma vista de Londres com um efeito

de aurora, uma visdo de Népoles com um pér do sol e uma tempestade maritima.*®

46 Para mais informacdes sobre o eidophusikon, ver: (BAUGH, 2007).
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O enquadramento de imagem preciso existente tanto no eido-
phusikon quanto no diorama retomaram a ideia de aderéncia entre
a imagem e seu suporte, instauraram a ideia de duracéo nos espe-
tdculos imagéticos e estabeleceram tentativas de entretenimento

com imagens dindmicas muito anteriores a invencéo do cinema-

tégrafo. A estrutura de composicéo pictérica do diorama tornou-
-se, ao longo do século XIX, um suporte cenogréafico comumente
utilizado nos teatros na Europa, como fundo para a apresentacéo
de pantomimas.

O praxinoscdpio, criado em 1876 por Emile Reynaud, foi outro
dispositivo dptico que alcancou um grande sucesso comercial, che-
gando a mais de cem mil unidades vendidas em apenas dois anos.
Desenvolvido como uma variac¢éo do zootrépio, sua modificacdo es-
sencial foi a introdu¢&o, no centro do cilindro giratdrio, de um outro
cilindro central revestido de espelhos. Faixas de papel com ima-
gens desenhadas em sequéncias de movimentos poderiam ser in-
seridas (e trocadas) na face interna do cilindro maior. Tais imagens
eram, entdo, vistas pelo reflexo nos espelhos centrais e converti-
das em animacdes pelo giro do aparato. Uma fonte de luz embuti-
da iluminava o dispositivo: com a ldmpada e a superficie reflexiva,
as imagens ganhavam maior luminosidade que quaisquer outras
até entdo obtidas por dispositivos similares.

A opacidade tecnoldgica do praxinoscépio original dispersa-
va a atencdo do observador e, consequentemente, o seu interesse,
pois todas as imagens do interior do cilindro poderiam ser vistas si-
multaneamente, caso assim quisesse o observador. A solucdo desta

questdo resultou numa mudanca estrutural em 1879, transforman-

do drasticamente a experiéncia de visualizacdo. O novo teatro-pra-
xinoscépio (praxinoscope-thédtre) permitia ao espectador ignorar
a natureza construtiva do aparelho, ampliando o sentido de ilus&o.

O tambor giratério espelhado foi munido de uma moldura que fazia

Zootrodpio vitoriano (imagem 28);

Emile Reynaud: praxinoscépio (1876) (imagem 29);

| bt s it : Praxinoscopio-teatro (1879) (imagem 30);

31

publicidade do praxinoscépio-teatro, indicando a forma de utilizacdo (imagem 31).
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Emile Reynaud: projetor-praxinoscopio (1882).

com que as figuras animadas fossem vistas através deste enquadramento e também
apareciam diante de vérias cenas. O consumidor deste dispositivo poderia, desta
forma, produzir uma série variada de combinacdes de eventos “teatrais”. “A sintese
entre a figura mével e o pano de fundo teatral produzia um efeito que parecia tridi-
mensional, embora fosse uma sensacéo produzida pelo deslocamento resultante da
sobreposicéo de dois sistemas bidimensionais diferentes.” (CRARY, 2013, p. 265)

J& em 1882, Reynaud desenvolveu seu projetor-praxinoscépio (praxinoscope a

projection), que permitia a um grupo de espectadores assistir a sintese de duas ima-
gens virtuais: uma que projetava o fundo cenografico estéatico, outra que projetava a
figura animada. O sucesso de suas invenc¢des o levou a criagdo, na década seguinte,
do teatro éptico (thédtre optique), que atraiu mais de quinhentos mil espectadores
ao Musée Grévin em apenas oito anos de funcionamento. O espetdculo promovia
a combinac&o de duas projecdes simultaneas: a primeira (realizada por uma lanter-
na mégica comum) projetava fundos cenogréaficos estéticos, enquanto um segundo
aparelho projetava figuras animadas sobre a drea delimitada pela primeira projecao.
Era criada, assim, a primeira realizagdo comercial que combinava projecdes por so-

breposic&o. (CRARY, 2013, p. 265)

Outro aparato que proporcionou a experiéncia enquadrada foi o kaiserpano-

rama“, que reproduzia, em miniatura, algumas caracteristicas do diorama, como a
exibicdo de cenas tridimensionais ilusionistas, cujos efeitos eram ampliados pela ilu-

minac&o oculta e por pinturas em substrato translicido. Criado em 1881, em Berlim,

47 Apesar do nome, fora o formato circular, ndo havia nenhuma ligacdo entre o
Kaiserpanorama e o panorama de Barker. Apds a Segunda Grande Guerra, o dispositivo foi
rebatizado de Weltpanorama.

91
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Emile Reynaud: Cartaz de divulgacio do Teatro Optico, e gravura indicando seu funcionamento.

pelo empresério e ex-cientista August Fuhrmann, foi um dispositivo de entreteni-
mento para a exibicdo publica e rentdvel de sua colecdo pessoal de fotografias es-
tereoscdpicas em vidro. Seu primeiro modelo tinha cerca de quatro metros e meio
de didmetro e acomodava vinte e cinco espectadores simultaneamente. O interior
continha um motor que girava as placas de um espectador para outro, a cada dois
minutos, aproximadamente, totalizando uma experiéncia de até cinquenta minu-
tos. Devido a seu sucesso, passou rapidamente a ser produzido em massa, chegan-
do a existir em duzentos e cinquenta cidades da Alemanha e da Austria. Por volta
de 1890, Fuhrmann equipou o dispositivo com aberturas para moedas, permitindo
aos espectadores determinar individualmente a durag&o (e o custo) da experiéncia
Sptica. (CRARY, 2013, p. 148-149)

No livro Suspensées da percep¢do, Crary trabalha com a hipétese de que nos-
sos modos de atencdo perceptiva, que requerem o efetivo cancelamento ou a exclu-
sdo temporéria de boa parte de nosso ambiente imediato, tém um profundo carater
histérico. Para o autor, “a distracdo moderna sé pode ser entendida por meio de
sua relacéo reciproca com o aumento das normas e préaticas voltadas & atenc¢&o”. 4

(CRARY, 2013, p. 26) Todas estas préaticas dpticas que separaram a imagem de sua relacéo

48 A crise da atencao, condicionada pelas fontes ininterruptas de estimulo e fluxos de
informacao, é um aspecto crucial da modernidade. CrARY (2013, p. 72-75) contraria a nocao
estabelecida por Georg Simmel, Benjamin, Sigfried Kracauer e Theodor Adorno, dentre
outros, de que a percepcao distraida era fundamental para a explicacdo da subjetividade
moderna. Para ele, a distracdo moderna é um efeito e um elemento constitutivo de diversas
tentativas de producdo de atencao. Distracdo e atencéo fluiriam, assim, incessantemente,
como parte de um mesmo campo social. Veremos no quarto capitulo como o ciberespaco,

a mais recente categoria espacial, também trabalha a capacidade de sintese perceptiva do
observador em meio a fragmentacdo do campo cognitivo.
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continua (ou inteligivel) com a posicdo do observador no século XIX pertencem a
nocéo do efeito de fantasmagoria, ou seja, & pratica de “ocultacdo da produgédo por
meio da aparéncia externa do produto”.*® (ADORNO, 2005, p. 74) Uma prética que, ainda
segundo Adorno, é a lei formal que comanda a obra de Wagner, no que diz respeito
as solucdes formais por ele criadas para a efetivacdo da atencédo dos espectadores
no enquadramento de sua imagem cénica. O termo fantasmagoria é proveniente do
espetéculo homénimo criado pelo belga Etienne Gaspard Robertson em 1798, que
se utilizava de um aparato por ele criado (o fantascépio) para projetar imagens no
espaco sem que houvesse a necessidade de um anteparo bidimensional. Um espe-

tdculo assustador, como descreve o préprio criador®:

Tao logo parei de falar, a velha luminéria suspensa sobre as cabecas dos espec-
tadores apagou-se, mergulhando-nos em uma escuriddo profunda, em terri-
veis trevas. Ao som da chuva, de trovoes, e do sino funebre que evocava as
almas em seus timulos, sucediam os agonizantes sons de uma harmonica [...].
De uma distancia longinqua, parecia surgir um ponto luminoso: uma figura,
ainda pequena, formava-se. Em seguida, aproximava-se lentamente, pare-
cendo crescer a cada passo. Em breve, ja de um tamanho enorme, o fantasma
avancava sob os olhos do espectador e, no momento em que este iria gritar,

desaparecia com uma rapidez inimaginavel.>* (ROBERTSON, 1831, p. 282)

A fantasmagoria é, enfim, um conceito relacionado a possibilidade técnica de
dar visdo a algo, fazendo que, na breve fracio temporal entre o ato de perceber e o
entendimento daquilo que é percebido, haja uma consciéncia técnica, por parte do
espectador, sem que, contudo, tal técnica seja vista. Seu interesse reside, justamen-
te, na conjuncéo entre a percepcéo imagética e a percepcéo das formas de producéo

que, embora ocultas, fazem-se notar pelo carater artificial da situacéo vivenciada.

49 the occultation of production by means of the outward appearance of the product. (T. do A.)

50 Sado muito interessantes os dois tomos do livro escrito por Robertson, nos quais ele
descreve todas suas invencoes, demonstrando através de esquemas as maneiras de producao
de seus efeitos espetaculares. Ver: (ROBERTSON, 1831) e (ROBERTSON, 1833).

51 Aussitot que je cessais de parler, la lampe antique suspendue au dessus de la téte des
spectateurs s'éteignait, et les plongeait dans une obscurité profonde, dans des ténebres affreuses.
Au bruit de la pluie, du tonnerre, de la cloche funébre évoquant les ombres de leurs tombeaux,
succédaient les sons déchirants de I'harmonica [...]. Dans un lointain trées reculé, un point lumineux
semblait surgir: une figure, d'abord petite, se dessinait, puis s'approchait a pas lents, et a chaque
pas semblait grandir; bientét, d'une taille énorme, le fantéme s'avancait jusque sous les yeux

du spectateur, et, au moment ou celui-ci allait jeter un cri, disparaissait avec une promptitude
inimaginable. (T. do A.)
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Segundo o tedrico da arte Paul Souriau, Wagner continuou a linhagem esta-
belecida pelos truques épticos fantasmaticos dos espetdculos de divertimento a
partir do século XVIII. Demonstrando uma antevisio dos processos tecnolégicos

no teatro, assim como de performances totalmente desmaterializadas, ele escreveu:

Quantos recursos ainda pode-se encontrar na fantasmagoria! Pois a fantas-
magoria poderia tomar seu lugar na classificacdo das artes, e como uma das
mais sugestivas. Frequentemente, ao escutarmos uma musica, desejarfamos
ter imagens diante de nossos olhos para encontrar um objeto de contempla-
cdo, mas imagens leves, moéveis, quase imateriais, ndo mais que uma sombra
de realidade, algo como a projecdo luminosa dos devaneios que o som nos
sugere. Quem sabe se algum Wagner escrevesse, por sua vontade, uma épera
para a lanterna magica? Para uma musica de sonho, bastariam apenas, como

ilustracoes, imagens fantasticas e quase imaginarias.>® (SOURIAU, 1893, p. 59)

Os entretenimentos fantasmagdricos eram constantemente alimentados pelas
préticas cientificas que buscavam produzir, em laboratério, “uma quantidade ou con-
junto de efeitos que podiam ser medidos ou observados externamente. Em particu-
lar, a atencéo foi estudada como resposta a estimulos produzidos [...].”5 (CRARY, 2013, p.
50) Para William James®* e Henri Bergson,*® qualquer sensacéo, por mais elementar
que fosse, era sempre uma combinacio de memdria, desejo, vontade, expectativa e
experiéncia imediata, ou seja, ndo existia a ideia de uma percepc¢éo estética pura e
as formas de controle da atencédo poderiam ser estudadas e externamente manipu-
ladas.’® Ainda sobre a atencéo e sua impossivel dissociacdo dos fatores de distracéo,

Emile Durkhein escreveu que

52 Que de ressources on trouverait encore dans la fantasmagorie! Car la fantasmagorie pourrait
prendre place au rang des arts, et des plus suggestifs. Souvent, en écoutant de la musique, nous
souhaiterions avoir des images devant les yeux pour trouver un objet de contemplation, mais des
images légeres, mobiles, presque immatérielles, n'ayant qu'une ombre de réalité, quelque chose
comme la projection lumineuse des réveries que le morceau nous suggére. Qui sait si un Wagner
n’écrivait pas volontiers un opéra pour la lanterne magique? A une musique de réve, il ne faudrait,
comme illustration, que des tableaux fantastiques et presque imaginaires. (T. do A.)

53 A psicometria, o ramo da psicologia que se dedica a medicao dos processos psiquicos, por
exemplo, surge como uma tentativa de quantificacdo de processos mentais.

54 Em seu Principios de psicologia. Ver: (JAMES, 1890).
55 Em seu Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia (1889). Ver: (BERGSON, 2011).

56 Mais tarde, na década de 1920, a Teoria da Gestalt também buscaria conferir a percepcao
humana um significado inerente diante da continua fragmentac&o da cultura do espetaculo.
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estamos sempre, em certa medida, sob estado de distracdo, pois a atencao,
ao concentrar a mente em um numero reduzido de objetos, deixa-a cega para
muitos outros. Toda distracdo tem o efeito de excluir da consciéncia certos
estados psiquicos que ndo deixam de ser reais apesar disso, pois continuam

a funcionar.5” (DURKHEIM, 2009, p. 8)

Benjamin abordou o binémio atenc¢éo/distragdo ao tratar da exposi¢do do ob-
servador moderno a sequéncias imagéticas ininterruptas:> “a recepcéo através da
distracéo, que se observa crescentemente em todos os dominios da arte e constitui
o sintoma de transformacdes profundas nas estruturas perceptivas, tem no cinema

T ER , 2.1
seu cenério privilegiado.” (BENJAMIN, 1987, p. 194) O cinema, como midia reveladora das
tensdes temporais decorrentes da profusdo de meios de reproducéo caracteristica
do processo de industrializacio, exemplificava o processo de diluicdo da aura da

obra de arte:

Mesmo na reproducao mais perfeita, um elemento estd ausente: o aqui e
agora da obra de arte, sua existéncia Unica, no lugar em que ela se encontra.
[...] O aqui e agora do original constitui o contetido da sua autenticidade, e nela
se enraiza uma tradicdo que identifica esse objeto como sendo aquele objeto,
sempre igual e auténtico a si mesmo. A esfera da autenticidade, como um todo,
escapa a reprodutibilidade técnica, e naturalmente ndo apenas a técnica. [...]
A autenticidade de uma coisa é a quintesséncia de tudo o que foi transmitido
pela tradicdo, a partir de sua origem, desde sua duracdo material até o seu
testemunho historico. [...] o que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica

da obra de arte é sua aura. (BENJAMIN, 1987, p. 167-168)

As técnicas de reproducéo instalavam uma recepcéo seriada da obra de arte
em oposicéo a tradicional contemplac&o individualizada, determinada por um tempo
Unico e subjetivo do observador. Nesta nova visibilidade seccionada, cada fragmento

imagético imporia um choque distinto ao observador, demandando dele sua atencéo

57 We are always to a certain extent in a state of distraction, since the attention, in concentrating
the mind upon a small number of objects, blinds it to a greater number of others; all distraction has
the effect of withdrawing certain psychic states from consciousness which do not cease to be real
for all that, since they continue to function. (T. do A.)

58 No classico ensaio A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica (1935). Ver:
(BENJAMIN, 1987).
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constante: “a associacdo de ideias do espectador é interrompida imediatamente, com
a mudanca da imagem. Nisso se baseia o efeito de choque provocado pelo cinema
que, como qualquer outro choque, precisa ser interceptado por uma atencéo aguda”.
(BENJAMIN, 1987, p. 192) O conceito de choque, entretanto, implicava em uma ambiguida-
de, pois, da mesma forma que o caréter intrinseco de técnica reprodutora das midias
foto e cinematogréafica poderia deturpar a percepc¢éo pelo excesso, ele também pode
promover o registro de fragmentos temporais inconscientes, captados pela mecani-
ca da cAmera e pelos processos de montagem, ao que denominou de “inconsciente
Sptico”. Neste sentido, as técnicas de reproducéo seriam capazes de também criar
um novo modo de percepcéo da realidade, por sua vez, capaz de valorizar coisas que
antes passavam despercebidas no fluxo do mundo perceptivel. Benjamin relaciona
este inconsciente éptico ao inconsciente conforme estudado por Sigmund Freud,5?
demonstrando que tanto o olho da cAmera quanto o olhar psicanalitico seriam for-

mas de adensamento da capacidade perceptiva.

O espaco se amplia com o grande plano e o movimento se torna mais vagaroso
com a camara lenta. E evidente, pois, que a natureza que se dirige a cadmara
nao é a mesma que se dirige ao olhar. A diferenca esta principalmente no fato
de que o espaco em que o homem age conscientemente é substituido por
outro em que sua acao é inconsciente. [...] Aqui intervém a camara com seus
inimeros recursos auxiliares, suas imersoes e emersoes, suas interrupcoes e
seus isolamentos, suas extensoes e suas aceleracoes, suas ampliacdes e suas
miniaturizacoes. Ela nos abre, pela primeira vez, a experiéncia do inconsciente
6tico, do mesmo modo que a psicandlise nos abre a experiéncia do incons-

ciente pulsional. (BENJAMIN, 1987, p. 189)

Técnicas de controle psicoldgico da atencdo uniram-se as questdes do espetéa-
culo teatral justamente nas dperas de Wagner, o fendmeno cultural mais significati-
vo da segunda metade do século XIX. CRARY (2013, p. 100-101) destaca sua obra como
o comeco da producéo racionalizada de estados oniricos em plateias, envolvendo
a criacdo de estratégias de poder para a individualizac&o, a imobilizacdo e a sepa-
racdo dos sujeitos. Wagner compreendeu que poderia tornar seu publico uma “mé-
quina de vis&o”, ou seja, um corpo unificado sobre o qual promoveria alucina¢des

coletivas através de manipulacdes externas de controle de atencdo em um ambiente

59 Em Sobre a psicopatologia da vida cotidiana. Ver: (FREUD, 2006).
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perfeitamente adequado para a exibic&o e consequente visualizagcdo de imagens.
Entendeu que, devidamente condicionada, a plateia poderia formar “uma entidade,
um corpo que reage em bloco” (PAVIS, 1999, p. 140) Para Gustave Le Bon, renomado pes-
quisador sobre o comportamento das coletividades no século XIX, uma audiéncia
teatral era uma multiddo formada por um conjunto de pessoas que estabeleciam
uma unidade psicolégica afetiva em estado de atencéo, demandando por formas de
sugestdo representativa. Neste Ambito, o espetéculo teatral era o meio mais pode-

roso de controle de uma multidao:

Nada tem melhor efeito na imaginacao das multidoes, dentre todas as catego-
rias, que as representacoes teatrais. Todo o publico experimenta, ao mesmo
tempo, as mesmas emocoes; e se essas emocdes ndo sdo imediatamente
convertidas em atos, é porque o mais ingénuo espectador ndo pode ignorar
que ele é vitima de ilusdes e que riu ou chorou motivado por aventuras ima-

ginarias.®° (LE BON, 2001, p. 40-41)

A concepcdo wagneriana de obra de arte total® buscava promover a unifica-
cdo de formas artisticas multiplas (teatro, musica, canto, danca, poesia dramatica,
cenografia, iluminacéo e artes visuais) para a criacdo de experiéncias espectatoriais
imersivas, valendo-se de uma variedade de estratégias tecnoldgicas e artisticas. Um
agenciamento que culminaria na construcéo, em 1876, do Bayreuth Festspielhaus,
projetado, segundo as indica¢des de Wagner, para garantir a perfeita visdo do palco
em cada um dos assentos disponiveis, assim como para eliminar quaisquer outras
distracdes visuais existentes, tdo caracteristicas dos teatros do século XIX. A confi-
guracdo arquiteténica tradicional do teatro nédo sé permitia, como também incenti-
vava a interaco social: o olhar entre si, a visdo da orquestra e a estratificago social.
Contra isso, a Festspielhaus foi um rigoroso projeto de construcéo e estruturacdo da
visibilidade e da atencéo, que eliminou as vistas laterais, com o intuito de fornecer
uma visdo enquadrada e o mais frontal possivel para todos os espectadores; promo-

veu a escuriddo quase completa da sala o que, em simultaneidade ao aumento da

60 Nothing has a greater effect on the imagination of crowds of every category than theatrical
representations. The entire audience experiences at the same time the same emotions, and if these
emotions are not at once transformed into acts, it is because the most unconscious spectator
cannot ignore that he is the victim of illusions, and that he has laughed or wept over imaginary
adventures.

(T.do A.)

61 Gesamtkunstwerk, no original.
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intensidade luminosa sobre o palco, buscava eliminar a distracéo visual periférica;®?
duplicou o enquadramento de boca de cena, destacando ainda mais o palco ilumi-
nado e criando neste espaco entre as bocas de cena uma zona liminar de suspenséo
espaco-temporal; e ocultou a orquestra da visdo do publico, para ampliar o caréter
fantasmagdrico de sua obra, promovendo uma mistificacdo dos processos de pro-
ducdo - neste caso, da fonte musical. Neste sentido, o valor da aparicdo de uma ima-
gem cénica era diretamente relacionado ao efeito de sua separacéo (ou anulagéo) de
seu campo visual mais vasto. (CRARY, 2013, p. 262)

Apesar de Wagner desdenhar dos entretenimentos visuais populares (como
o panorama e o diorama) e evitar tais praticas em suas producdes, por entendé-las

como formas massificadas de verossimilhanca, constata-se que é justamente com

62 Apesar de o escurecimento da plateia demandado por Richard Wagner ter representado
uma grande alteracdo em relacéo a valorizacao do foco de visdo enquadrado pela boca de
cena e, consequentemente, ampliando a atencdo do espectador, esta ndo era uma novidade.
Angelo Ingegneri (em 1598) e Nicola Sabbattinni (em 1637) j& advogavam pelo escurecimento
das luzes da plateia o que, tecnologicamente, ainda era muito dificil, pois demandava uma
mecanica especifica que pudesse ocultar os raios luminosos emanados dos candelabros a
6leo. Em 1740, na cidade de Turimn, e cinquenta anos mais tarde, em Ludwigsburg, tentativas
de escurecimento da plateia durante a apresentacado foram facilitadas pela instalacdo de
dispositivos de iluminacdo a gas no comeco do século XIX. (DAVISON, 1982, p. 7-8)
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imagens 36 e 37

Bayreuth Festspielhaus. Corte longitudinal perspectivado (George Izenour Collection,

The Pennsylvania State University Library) e visdo do interior do teatro (foto: Joerg Schulze).

estas formas de espetédculo que sua obra operistica competiu. O diorama também
operava com o fim da relaco inteligivel de distdncia entre espectadores e palco,
assim como o controle de atencdo por meio do contraste entre a sala em penum-
bra e o palco iluminado. (CRARY, 2013, p. 255-25¢) Todas as solucdes arquitetdnicas de
Bayreuth promoviam uma espécie de tinel visual através do qual os espectadores

fixavam seus olhares na janela imagética luminosa proporcionada pelos espetacu-

los. Isto tornava possivel, segundo as palavras do préprio Wagner,

a maravilhosa ilusdo de que a cena esta se movendo para longe... Isso é criado
pelo fato de os espectadores pensarem que o que estéd acontecendo no palco
estd distante, apesar de o perceberem com a nitidez de uma proximidade
real [...]. O sucesso desta disposicdo, sozinho, deveria ser suficiente para dar
alguma ideia do efeito incomparavel da relacao assim criada entre o espec-
tador e a cena. [...] Entre os espectadores e o palco a ser observado, nada é

claramente visivel; existe apenas um “espaco”, mantido indeterminado pela
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mediacao arquitetonica, entre as duas bocas de cena, apresentando a imagem
distanciada em toda a inacessibilidade de uma visao onirica.®® (WAGNER, s./d.

Apud: SCHIVELBUSH, 1995, p. 219)

A visdo artistica totalizante de Wagner, e sua preocupacdo méxima em man-
ter sua plateia em um continuo estado de atenc&o sobre a acéo cénica delimitada
pelo enquadramento do palco, conduziria a profundas implicagdes nas teorias e
préticas teatrais subsequentes, representando a perfeita elaboracéo do dispositivo

aqui tratado. Defino, assim, o dispositivo enquadrado direcional como a conforma-

céo espacial que induz a visdo dos espectadores a uma sequéncia de imagens que,
sob um preciso enquadramento, determinam um processo narrativo. Logo, é um
dispositivo de controle espacial, visual e temporal. Pode haver uma noc¢éo de imer-
sdo neste dispositivo, como fora desejado por Wagner. No entanto, trata-se de uma
imers&o seméntica na qual as técnicas de retdrica visual e de narrativa buscam inse-
rir a mente do espectador no contexto imagético, sem, contudo, alterar sua posicio
corporal (tal como a imerséo fisica do espectador no dispositivo panordmico). H4,
portanto, no dispositivo enquadrado, a nocdo fundamental de uma precisa selecéo
visual. Aquilo que no panorama é deixado ao arbitrio individual dos espectadores,
neste caso € pensado por um grupo de criadores para a formalizacdo de uma com-
preensdo coletiva temporalmente linear.

Enquanto o dispositivo panordmico abre o deslocamento espacial e propor-

ciona aos espectadores as escolhas de suas préprias l6gicas temporais (interna e

subjetivamente), o dispositivo enquadrado submete o espectador a uma espaco-

-temporalidade pré-determinada, e seus vetores de visibilidade buscam retirar sua
autonomia e transformé-lo em um componente de um amplo sistema fantasmagé-
rico de produc¢éo de imagens. Um processo de subjetivacdo do conjunto de espec-
tadores em estado de atencéo, proporcionado por linhas de forca que induzem as

formas de sugestdo representativa.

63 [...] the wonderful illusion that the actual scene is moving further away... it is created by the
fact that the spectators think that what is happening on the stage is far away, while they perceive it
with all the clarity of actual proximity [...] The success of this arrangement alone should be enough
to give some idea of the incomparable effect of the relationship thus created between spectator
and stage. [...] Between the spectator and the scene to be observed nothing is clearly visible; there
is only a ‘'space’, kept indeterminate by architectural mediation, between the two prosceniums,
presenting the distanced image in all the inaccessibility of a dram vision. (T. do A.)



Ciéncia e tecnologia:
outros didlogos e outras mediacoes na cenografia moderna.

Vimos como o processo de modernizacdo conduziu a um colapso dos modelos clés-
sicos de visdo e de seus espacos de representacéo estaveis, fazendo com que a ob-
servacédo se tornasse, cada vez mais, um condicionamento de estimulos sensoriais
submetidos a diferentes modos de conformacéo espago-visual. Para CRARY (1992,
p.67), é irrelevante determinar se a visdo ou a percepcdo humanas mudaram real-
mente ao longo do século XIX, pois a verdadeira mudanca teria ocorrido nas regras
concernentes ao campo no qual ocorre a percep¢ao, ou seja, nas formas pelas quais
um observador poderia ser figurado num conjunto amplo de préticas sociais e do-
minios do conhecimento.

A linguagem cenogréfica do século XIX pode ser designada, segundo BAUGH
(2005, p. 11, 17), pela expressdo “realismo material”, devido a crenca crescente de que
as novas tecnologias ofereciam maneiras pelas quais a experiéncia humana poderia
ser convertida em uma realidade fisica. Artistas teatrais, como Jean-Pierre Moynet,
Frederick Lloyds, Percy Hetherington Fitzgerald e Georges Moynet registraram em
publica¢des® as formas como percebiam o palco como um significativo beneficié-
rio e expositor dindmico das mais recentes conquistas cientificas e tecnoldgicas.®
Congquistas estas que promoviam mudancas estéticas na prética cenogréfica do pe-
riodo e que, por conseguinte, demandariam mudancas na maquinaria cénica, tendo
em vista que painéis pictéricos bidimensionais passariam a dar lugar a componen-
tes tridimensionais integrados a sofisticadas tecnologias. Fitzgerald, por exemplo,
saudava o conceito da cenografia como “uma janela para o mundo” possibilitado

pelo desenvolvimento tecnolégico:

[...] o publico tem um tipo de poder de estar presente como uma forma sobre-

natural, como que fazendo companhia as personagens. O cenario é para o

64 Tais publicacdes encontram-se disponiveis online. Ver: (MOYNET, 1875),
(LLOYDS, 1875), (FITZGERALD, 1881) e (MOYNET, 1893).

65 Muitos foram aqueles que conheceram, pela primeira vez, produtos e invencdes, quando
estes foram usados nas cenografias teatrais. A forca hidraulica, por exemplo, foi mostrada ao
publico, primeiramente, através de seu uso em cena na cidade de Paris, na década de 1860. O
mesmo aconteceria com a lampada incandescente, duas décadas mais tarde.

2.2
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publico como quando olhamos para uma paisagem através de uma janela.

Estamos na sala, ouvindo e olhando, mas nao estamos em nenhum local par-

ticularmente definido.®® (FITZGERALD, 1881, p. 11)

BAUGH (2005, p. 13) resumiu em um quadro (parcialmente reproduzido a seguir)

as drésticas mudancas na representacéo teatral ocidental ocorridas ao longo do sé-

culo XIX, claramente condicionadas a consolidac&o de uma nova cosmologia sim-

bélica, no que se refere ao entendimento sobre espaco e tempo, & assimilacédo dos

modos perceptivos inerentes a fisiologia humana, a formalizacédo de novos disposi-

tivos de observacéo (alterando organizagdes arquitetdnicas) e & introducéo de novas

tecnologias em cena.

c. 1650-1800

c. 1800-1900

Os atores estavam elevados em uma plataforma

um “espaco liminar” inserido no auditorio.

dentro do mesmo espaco arquitetdnico da plateia,

Os atores estavam em uma plataforma elevada
em um espaco arquitetdnico distinto do da plateia,
atras de um enquadramento de boca de cena.

Os figurinos eram uma roupa de encenacao codi-
ficada, com indicacdes sobre a personagem ou
emblematica da personagem e de seu periodo his-
torico.

Os figurinos eram conscientemente pesquisados e
projetados e buscavam dar a compreender sobre a
personagem dramatica e seu perfodo histérico.

Atores e plateia compartilhavam a iluminacao, que
eraa mesma em todo o teatro.

Atores ocupavam um espaco cénico bastante ilumi-
nado, com a correspondente reducéo da iluminacdo
na plateia.

A plateia compartilhava uma intensa consciéncia de
sua individualidade e de si prépria como um grupo.

A plateia era convidada a “perder” sua individuali-
dade no ato de observacao publica.

A cenografia era concebida a partir de pecas reutili-
zaveis e telas pintadas com cenas genéricas.

A cenografia era projetada especificamente para os
espetaculos.

A cenografia era considerada como um investi-
mento e, portanto, mantida pelos teatros.

A cenografia é crescentemente considerada descar-
tavel quando a producao saia do repertorio.

A tecnologia era tornada visivel e parte importante
do espetéculo — as mudancas cenograficas eram
visfveis.

A tecnologia ainda era parte importante do espe-
taculo, porém passava a ser utilizada em nome da
ilusdo cénica.

A cenografia servia como um fundo decorativo
apropriado a encenacao.

A cenografia buscava prover um ambiente acolhe-
dor para a acdo draméatica.

O modo teatral tendia para a apresentacao e a ret6-
rica. A audiéncia compartilhava a experiéncia da
performance: admiravam, choravam, riam e aplau-
diam a exibicao de habilidades.

O modo teatral tendia para a representacao; a
audiéncia testemunhava um “outro mundo”, conce-
bido harmoniosamente; eram convidados a serem
transportados e tornarem-se espectadores anoni-
mos e absorvidos pela encenacao.

Mudancas na representacéo teatral na Europa. (BAUGH,

2005, p. 13)

66 |[...] the audience has a kind of power of being present in a sort of supernatural way, and are, as it

were, in company with the figures. The scenery is for them [...] as we look from a window on a landscape.
We are in the room, listening and looking on, but in no particularly defined locality. (T. do A.)
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A cenografia teatral acompanhou profundamente as diferentes pesquisas e pro-
postas sobre a espacialidade, a visualidade e a temporalidade determinadas pelas
diferentes configuracdes arquitetdnicas para as praticas performativas, assim como
sobre a encenacdo, o movimento e o ritmo que envolviam a relacdo dialética entre
a acéo e os intérpretes. Em determinados momentos, foram as novas teorias sobre a
espaco-visualidade cénica que propulsionaram mudancas nas relacdes formais de
encenacéo e dramaturgia. Arnold Aronson sugere agrupar tal cenografia, surgida ao

final do século XIX e desenvolvida ao longo do XX, sob o termo cenografia moderna:

A cenografia moderna tem sido caracterizada pela presenca de uma forte
imagem metafdrica, ou imagem representacional, ou de uma série de imagens
relacionadas [...]. Havia uma qualidade singular, uma unidade, até mesmo um
aspecto monolitico nessas imagens, o que Adolphe Appia chamou de “unidade

organica”.” (ARONSON, 2008, p. 13-14)

Uma tecnologia foi especialmente determinante para as mudancas estéticas
e conceituais da cenografia moderna ocidental: a energia elétrica. Com ela, a ilumi-
nac#o passou a ter um papel ativo na valorizacio do drama, intervindo na prépria
acdo tanto por facilitar a manipulacdo e movimentacéo de elementos cenogréficos
quanto por tornar visivel a qualidade essencialmente temporal do teatro, promo-
vendo o movimento e, consequentemente, o ritmo. Mesmo antes de 1879, quando
Thomas Alva Edison e Joseph Wilson Swan patentearam independentemente suas
lampadas incandescentes de carbono, que duravam cerca de quarenta horas,*® uma
série de outros cientistas criou maneiras de controle da energia elétrica para fins de
iluminac&o.?® Em 1841, a lampada de arco voltaico j4 era experimentalmente usada
para a iluminacéo publica na cidade de Paris, o que seria efetivado trinta e cinco

anos depois com a ldmpada de Pavel Yablochkov.

67 Modern stage design has been characterized by the presence of a strong metaphorical or
presentational image or related series of images [...]. There was a singular quality, a unity, even a
monolithic aspect to these images, what Adolphe Appia termed an “organic unit”. (T. do A.)

68 No ano seguinte, a lampada de dezesseis watts de Edison j& poderia alcancar uma vida Uftil
de até mil e quinhentas horas.

69 O grande diferencial de Edison foi ter conseguido tornar seu invento comercialmente
viavel ao desenvolver um sistema industrializado de distribuicdo elétrica, com geradores,
motores, soquetes de luz, caixas de juncao, fusiveis de seguranca, condutores subterraneos e
outros dispositivos. Sua principal conquista neste campo foi a construcao da primeira central
elétrica permanente a gerar luz e forca do mundo, a usina de Pearl Station, em Nova lorque.
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Desde sua implementacao, a luz elétrica ocupou os palcos em sua capacidade
méxima,’® e os sistemas de iluminac&o a gés passaram a ter um papel complementar
nas encenacgdes ou para iluminar corredores e passagens. Entretanto, por cerca de
cinquenta anos, a iluminac&o a gas ainda oferecia vantagens em relacéo a luz elétri-
ca: sua luz bruxuleante auxiliava o realismo ilusionista promovido pela cenografia
de pintura. Neste sentido, era demandada uma intima relac&o entre o artista pintor
e o técnico de gés para que pudesse haver uma efetiva combinac&o entre as sombras
e as luzes com aquelas determinadas pelos efeitos pictdricos. A partir da década de
1880, entretanto, a luz elétrica expds ao publico a artificialidade inerente da ceno-
grafia bidimensional, sublinhando o contraste entre os efeitos luminosos em cena
e aqueles determinados pela tinta na cenografia pictdrica. Cada vez mais, o teatro
passaria a investir em estruturas cenogréficas tridimensionais que podiam convi-
ver com a luz elétrica sem parecerem falsas. “Precipitadas [...] por um claréo de luz
elétrica, a gramaética estética, a sintaxe e a esséncia funcionalista desta linguagem
teatral e cenografica de trezentos anos entrou em colapso”.”* (BAUGH, 2005, p. 24-25, 27)

O abandono da representacéo pictdrica ilusionista pelas primeiras vanguardas
teatrais significou uma rejeicdo sistematica e unificada das antigas tecnologias de
palco que convertiam a experiéncia visual do mundo em uma codificacio de elemen-
tos cénicos pintados (teldo, pernas, rompimentos, etc.). Por um lado, alguns criticos,
como Fitzgerald, sonhavam com o retorno dos cendrios teatrais antigos, de caréter

mais genérico e que, por isso, estavam mais ligados a “verdade” intrinseca ao drama:

O sistema antigo em [...] grandes teatros, os quais ofereceram cenas tipicas

nou

de carater generalizado, como “uma rua”, “uma floresta”, servindo para quase
todas as pecas, é essencialmente verdadeiro, uma vez que mantém o cené-
rio subserviente ao drama. A moda moderna, ao contrario, perde-se em uma
extravagancia de detalhes que devem ser escolhidos arbitrariamente, pois
todos os detalhes da vida real jamais poderiam ser levados ao palco de uma

sé vez.”? (FITZGERALD, 1881, p. 8)

70 Segundo BaucH (2005, p. 24), efeitos eficazes de luz em resisténcia s6 seriam conseguidos
no comeco do século XX.

71 Precipitated, therefore, by a blaze of electric light, the aesthetic grammar, syntax and
functional ‘quiddity’ of this three-hundred-year-old theatrical and scenographical language
collapsed. (T. do A.)

72 The old system at [...] great theatres, which offered typical scenes of general character, such as

‘a street”, “a forest”, serving for nearly every piece, is, in the main, a true one, as it keeps the scenery
subservient to the drama. The modern fashion, on the contrary, loses itself in an extravagance of
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E completou, denunciando que o “erro” da cenografia pictérica ilusionista era
‘a tentativa de se combinar falsos elementos de distancia pictdrica ou artificial, som-
bras, etc., com efeitos reais de distdncia. Cada um deles destréi, necessariamente, o
efeito do outro.””® (FITZGERALD, 1881, p. 8)

Por outro lado, jovens artistas buscavam uma abordagem naturalista da cena
(tendo a cenografia como uma representacio verossimilhante do mundo). Rejeitados
pelo teatro comercial dominante, tais artistas acabaram por proporcionar a cria-
cdo de pequenos grupos experimentais independentes: em Paris, o Teatro Livre
(Théatre Libre, 1887), com André Antoine;’* em Berlim, a Cena Livre (Die Freie Biihne,
1889), com Otto Brahm; em Dublin, a Sociedade do Teatro Nacional Irlandés (Irish
National Theatre Society, 1898), com William Butler Yeats; e o Teatro de Arte de
Moscou (Moskovskiy Khudozhestvennyy teatr, 1897), com Constantin Stanislavski.
Uma nova infraestrutura teatral era assim rapidamente criada, o que permitiu a emer-
géncia de uma nova cenografia. Estas companhias rejeitaram a antiga linguagem
do palco em nome de uma verdade fisica e emocional e, como um exemplo adicional
da aplicacdo da ciéncia na arte, buscaram transformar o teatro numa acurada jane-
la para o mundo. (BAUGH, 2005, p. 28-29) E interessante notar como a prética naturalista
alinhou-se as pesquisas sobre a atencéo e a percepc¢éo: o palco era percebido como
um laboratério de experiéncias voltadas a criacio de sensac¢des no espectador, pro-
movendo respostas comportamentais que poderiam ser medidas, como o tempo de
reacdo das plateias; e 0 estudo do passado psicolégico das personagens proporcio-
nava um método para o desenvolvimento de respostas cénicas. Emile Zola buscou
a ciéncia para articular sua visdo sobre o artista de teatro como alguém que experi-

mentalmente disseca a sociedade para formalizar suas composicdes:

Parece impossivel que o movimento de investigacao e andlise, que é o movi-
mento proprio do século XIX, tenha revolucionado todas as ciéncias e todas
as artes, deixando de lado as artes dramaticas. As ciéncias naturais datam do
fim do século passado. A quimica e a fisica ndo tém mais de cem anos. A his-

toria e a critica foram renovadas [...], todo um novo mundo surgiu. Retorna-se

details which must be arbitrarily selected, as all the details in real life could never be brought on a
stage at once. (T. do A.)

73 [..] the attempt to combine the hostile elements of pictorial or artificial distance, shadows, etc.,
with real effects of distance. Each must necessarily destroy the effect of the other. (T. do A.)

74 Segundo RouBiNE (1998), a fundacao do Thédtre Libre é, por convencdo, o marco inicial da
encenacdo como arte autbnoma.
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ao estudo dos documentos, a experiéncia, na compreensao de que para fundar
0 NoVvo é preciso voltar ao comeco, conhecer o homem e a natureza, constatar

aquilo que €.7° (ZOLA, 1881, p. 10)

Antoine negou as personagens tradicionais que eram ditadas pelo teatro pa-
risiense e buscou um novo ator capaz de interpretar todos os papéis através do
estudo e da observacéo constante da natureza humana. Na fundac¢io do Teatro
Livre, declarou “A batalha ja ganha no romance pelos Naturalistas, na pintura pelos
Impressionistas, na musica pelos Wagnerianos, vai transportar-se ao Teatro”. (DECUGIS
e REYMOND, 1953, p. 173) Nesta busca extrema pelo real, a cenografia passaria a contar
com uma apurada composicdo de mobilidrio e arquitetura, assumindo no teatro o
mesmo papel sinestésico das detalhadas descri¢cdes de ambientes dos romances na-
turalistas. No cldssico Prefdcio a Senhorita Julia, Strindberg revelou seu incémodo
com as cenografias ilusionistas feitas em pintura sobre pano, e demandou por ob-

jetos reais sobre o palco:

Mesmo que as paredes continuem sendo de pano, é tempo de se acabar com
as prateleiras e os utensilios de cozinha pintados nelas. Ja ha tantas coisas
convencionais no palco que precisamos aceitar que deveriam nos poupar o

esforco de acreditar em panelas pintadas. (STRINDBERG, 2008, p. 13)

A cenografia naturalista representou o dpice da demanda renascentista por re-
presentagdes verossimeis do mundo concreto, exteriores ao acontecimento teatral. O
tecido descritivo naturalista concedeu grande importancia ao objeto representado,
cumprindo “a definicdo que Platdo d4 do artista, que é um criador em terceiro grau,
uma vez que imita o que ja é simulacio de uma esséncia.” (BARTHES, 1972, p. 39) Devido
a esta busca metddica por uma esséncia da realidade representada do palco, é possi-
vel tracar um paralelo entre o descarte de formas cénicas ilusionistas e, pelo menos,
duas investigacdes cientificas que buscavam revelar o mecanismo interno da ma-

téria:a descoberta do Raio-X em 1895, por Wilhelm Réntgen, e, dois anos depois, as

75 Il semble impossible que le mouvement d’enquéte et d'analyse, qui est le mouvement méme
du dix-neuvieme siecle, ait révolutionné toutes les sciences et tous les arts, en laissant a part et
comme isolé l'art dramatique. Les sciences naturelles datent de la fin du siécle dernier; la chimie,
la physique n‘ont pas cent ans; Ihistoire et la critique ont été renouvelées [...]; tout un monde est
sorti de terre, on est revenu a I'étude des documents, a l'expérience, comprenant que pour fonder
a nouveau, il fallait reprendre les choses au commencement, connaitre I’homme et la nature,
constater ce qui est. (T. do A.)
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A gaivota, encenacdo de Konstantin Stanislavsky e Vladimir Nemirovich-Danchenko. imagem 38

Teatro de Arte de Moscou, 1898.

provas experimentais de Joseph John Thomson sobre as atividades internas a uni-
dade atémica (que o levaram a descoberta do elétron). (BAUGH, 2005, p. 47)

O extremo realismo no palco, no entanto, promovia a percepcéo de que a imi-
tacdo acurada da realidade externa acabava por sublinhar suas préprias imperfei-
¢oes, denunciando ao espectador as falhas estéticas e, consequentemente, as falhas
no préprio dispositivo mimético. Chegava-se, portanto, a um impasse: qualquer re-
presentacdo submetida unicamente a funcéo referencial tenderia ao infinito, pois

“haveria sempre um cantinho, um detalhe, uma inflexao de espaco ou cor a relatar”.
(BARTHES, 1972, p.40) Meyerhold, por exemplo, criticou o naturalismo do Teatro de Arte

de Moscou, emprestado da companhia dos Meininger:”®

A precisdo na reproducdo da natureza é seu principio basico. No palco tudo
tem de ser o mais real possivel [...]. As lareiras, mesas e prateleiras sdo cober-
tas por uma grande quantidade de pequenos objetos, visiveis apenas com
bindculos, o que ird ocupar a atencdo do espectador curioso por todo o ato.

[...] O palco é desordenado e confuso. [...] o Teatro Naturalista confirma a

76 Companhia teatral sediada no Teatro da Corte da cidade de Meiningen (situada as
margens do rio Werra e pertencente ao ducado de Saxénia-Meiningen ) e cuja atividade se
desenvolveu, fundamentalmente, entre a ascensdo do Duque Georg Il, em 1866, e sua morte,
em 1914 (sendo que sua época de maior esplendor foi a das turnés europeias, realizadas
entre 1874 e 1890). (SIMON, 2007)
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regra de que o palco deve ser transformado em uma exposicdo de auténticas
pecas de museu, ou pelo menos de cdpias exatas feitas a partir de pinturas
ou fotografias de época. O diretor e o cendgrafo tentam reproduzir, com a
maior exatiddo possivel, 0 ano, o més e o dia da acdo cénica [...]. 77 (MEYERHOLD

e BEESON, 1960, p. 134)

A arte praticada por Stanislavski (assim como aquela dos Meininger) ambicio-
nou criar um mundo cénico completo e totalmente detalhado, acabando por desgar-
rar-se (ou assim o pretendia) da hipotipose” romantica ao “por as coisas sob os olhos
do auditor, nunca de uma forma neutra, constativa, mas deixando a representacio
todo esplendor do desejo”. (BARTHES, 1972, p. 40-41) Representacao fetichista, portanto,
que buscava estabelecer, em um campo tridimensional, uma representacéo tdo fiel
a realidade quanto a estereografia e fotografia.”

Num caminho diferenciado, o desenvolvimento tecnolégico da estereografia
e da fotografia foi também um fator de motivacao para novas formas de exploracéo
pictérica ao demandarem uma reconsideracio sobre o que significava “realismo” no
limiar do século XIX para o século XX. Segundo o filésofo Vilém Flusser, “o carater
aparentemente ndo simbdlico, objetivo, das imagens fotograficas faz com que seu
observador as olhe como se fossem janelas e ndo imagens”.® (FLUSSER, 1983, p. 16) Como

era passivel de ser entendida como um “retrato fiel da realidade exterior”, a fotografia

77 Accuracy in re-producing nature is its basic principle. On the stage everything has to be as real as
possible [...]. The fireplaces, tables, and shelves are filled with a great quantity of small objects visible
only with binoculars, which will engage the attention of the curious spectator for the entire act. [...]
The stage is cluttered and confusing. [...] the Naturalistic Theatre conforms to the rule that the stage
must be transformed into an exhibit of authentic museum pieces, or at least of exact copies made
after period paintings or from photographs. The stage director and designer try to reproduce as
exactly as possible the year, month, and day of the play's action [...]. (T. do A.)

78 Figura de retdérica que mostra minuciosamente tanto a acdo quanto seu modo de
execucao.

79 CRrARY (1992, p. 133-136) tem a teoria de que os dispositivos 6pticos tornaram-se
obsoletos ao final do século XIX, pois eram insuficientemente fantasmagoricos, ou seja, por
nao responderem ao desejo de imediacéo transparente, tendo em vista que dependiam
explicitamente de um envolvimento fisico dos observadores com os aparatos de visualizagao.
A fotografia teria, assim, “vencido” o estereoscdpio como modo de producdo e consumo
visual, perpetuando a ficcdo de um objeto livre proporcionado pela camera obscura e
oferecendo seu proprio caminho para a imediacdo transparente. Ao remover a mao da artista
como um dos componentes no processo de representacao, tornou invisivel a pelicula da
interface midiatica.

80 Sobre os termos fotografia (escrita pela luz) e heliografia (escrita pelo Sol), PauLa (1999, p.
57-58) acrescenta que ambos referem-se a maneiras de registo do real sem a interferéncia
do homem, apenas pela acdo direta da luz. Lembra também que no Japdo o termo dado ao
registro fotografico - sha-shin — tem por significado literal o reflexo da realidade.
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- componente crucial de uma nova economia cultural de valor e troca - libertava as
artes pictdricas desta funcéo e fazia, assim, com que estas adquirissem o valor de
realidade em si mesmas. (GUEDES, 2011, p. 202) As midias fotograficas, inicialmente re-
mediadoras das técnicas de reproducéo pictérica, também influenciariam a pintura,
num sentido inverso do processo de remediac&o, ao contribuir para o nascimento de
uma nova estrutura visual. “Uma outra ordem imaginéria, até entdo inédita, seria
doravante utilizdvel como o verdadeiro modelo para conhecimento e interpretacéo
do mundo sensivel”. (PAULA, 1999, p. 70) Esta nova l6gica pictérica promoveria, da mesma
forma, uma nova linguagem visual para a cena ao reintegrar-se & cenografia, inaugu-
rando o movimento simbolista no teatro. Lugné-Pog&, em sua companhia Thédtre de
I’"Oeuvre, convidou por volta de 1890 os pintores Edouard Vuillard, Pierre Bonnard,
Maurice Dennis e Toulouse-Lautrec para que criassem cenérios a partir de suas téc-
nicas e linguagens artisticas. Cerca de quinze anos mais tarde, na companhia dos
Ballets Russes,® a estética cenogréafica continuaria sofrendo importantes mudancas
pela pintura através da obra de Léon Bakst, Alexandre Benois, Natalia Gontcharova
e Mikhail Larionov, dentre outros artistas®. Atuando cenograficamente para o balé,
a arte pictdrica conjugava o espaco, a plastica, a danca e a musica em imagens de
grandes dimensdes com estilos personalizados e paletas voluntariamente limitadas.

O simbolismo recusou o figurativismo naturalista, ao entender que este ocul-
tava as especificidades da arte cenogréafica, esvaziando o acontecimento artistico
interno e a prépria arte. André Gide j& comentara isso em seus didrios, quando es-
creveu que as artes dramaticas ndo deveriam buscar criar a ilusio de realidade, mas
buscar seus préprios meios para alcancar objetivos préprios. “Assim como a pintura
é um espaco para ser posto em movimento, uma peca é um espaco de tempo para

animar”.® (GIDE, 1948, p. 27)

Logo ficou claro que a drea de competéncia Unica e prépria de cada arte coin-
cidia com tudo o que era Unico na natureza de seus meios. A tarefa da autocri-
tica passou a ser a de eliminar dos efeitos especificos de cada arte todo e qual-

quer efeito que se pudesse imaginar ter sido tomado dos meios de qualquer

81 Uma das mais influentes companhias de balé do século XX, Les Ballets Russes foi criada
em 1909 pelo produtor russo Sergei Diaghilev e existiu até o ano de sua morte, 1929.

82 Pintores da escola francesa, como Georges Braque, Pablo Picasso, Henri Matisse, André
Derain, Raoul Dufy, Giorgio de Chirico, dentre outros, também colaboraram com a companhia
de danca.

83 Just as a painting is a space to set in motion, a play is a space of time to animate. (T. do A.)
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outra arte ou obtido através deles. Assim, cada arte se tornaria “pura”, e nessa
“pureza” iria encontrar a garantia de seus padroes de qualidade, bem como de

sua independéncia. “Pureza significava autodefinicdo. (GREENBERG, 2001, p. 102)

A representaco passava a ser cada vez mais independente da realidade exte-
rior, valorizando o papel do observador como filtro mediador das realidades artistica-
mente constituidas. Este reposicionamento do observador também era demonstrado
em pesquisas fisicas que tentavam explicar a realidade através de investigacdes do
mundo microcésmico. No &mbito da teoria quintica,® Werner Heisenberg demons-
trou, em seu Principio da incerteza, a impossibilidade de precisar, simultaneamente,
a posicéo e a velocidade de uma particula: enquanto na mecénica cléssica cada par-
ticula de um corpo poderia ter sua posicéo espacial e seu momento temporal espe-
cificado por um conjunto de niimeros, o estado de um objeto na mecénica quantica
passava a ser descrito através de probabilidades, dentro de um sistema global que

inclufa ndo apenas o corpo estudado, mas também a aparelhagem e a preparacéo

para o estado de medic&o. (CHIBENI, 1993, p. 35-36) Compreendia-se que préprio ato de
observar induzia o resultado das pesquisas, fazendo com que o objeto adotasse uma
de suas possiveis aparéncias (ondulatéria ou corpuscular). Jamais poderiamos ter
estas duas visdes simultaneamente.

As novas estéticas seguiam a ideia global modernista de fidelidade artistica
as caracteristicas essenciais de um meio. (DANTO, 2006, p. 151) Neste sentido, revelavam
suas estruturas construtivas promovendo a oscilagcdo do olhar observador entre a
compreensdo de um espaco visual formado pela mediacéo e aquela de um espaco
visual tornado real justamente por seus aspectos mediadores. Os cendrios pictéri-
cos simbolistas reiteravam suas préprias midias ndo excluindo a representacéo de
objetos reconheciveis, mas abandonando a representacdo do tipo de espaco que ob-
jetos reconheciveis poderiam ocupar. (GREENBERG, 2001, p. 103)

Para alguns artistas, como Appia e Craig, as caracteristicas fundamentais do

espaco cénico eram o seu carater espacial volumétrico e a sua capacidade de trans-

formac&o ao longo do tempo. Para Appia,

84 A teoria quantica comecou a ser delineada em 1905, quando Einstein sugeriu que a luz
atuaria simultaneamente de maneira corpuscular (sendo composta por quanta de energia - os
fétons) e ondulatéria. (EINSTEIN, 1905b); ela foi, entretanto, efetivamente formulada pelos
fisicos Erwin Schrédinger e Werner Heisenberg entre 1925 e 1926, quando descreveram
quase completamente a composicdo do atomo de hidrogénio.
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a tridimensionalidade demandada pelo ator visa um efeito totalmente dife-
rente, tendo em vista que o corpo humano ndo busca produzir uma ilusdo de
realidade - ele proprio é realidade! O que ele exige da cenografia &, simples-

mente, a valorizacdo desta realidade [...].85 (APPIA, 1993, p. 61)

Tais criadores considerariam as implicacdes da cenografia em relaco ao ca-
rater dindmico e espacial inerente a seu meio, integrando o espectador (numa abor-
dagem quéntica) como um agente finalizador do processo seméantico estabelecido
pela encenacéo, capaz de perceber e apreender estruturas organizadas. (CRARY, 2013,
p.163-167) Appia opds-se fortemente a estética ilusionista dos detalhados cenérios da
Festspielhaus; para ele, Wagner achava natural “colocar em torno e atrés deles [dos
atores| teldes verticais e pintados [...]. Ele ndo soube fazer concordar a forma repre-
sentativa - encenac¢édo - com a forma dramaética que adotou.” (APPIA, 1963, p. 213-214) Em
oposicéo, propds um arranjo espacial de formas simplificadas que néo buscava re-
presentar nenhum lugar especifico, tal qual um espelho do mundo. (aPPIA, 1963, p. 209)
Como era pela presenca do ator que se criava a realidade cénica, Appia ocupou o
palco com diferentes planos praticédveis, possibilitando jogos cénicos com planos
inclinados que tanto modificavam o volume da cena quanto flexibilizavam os mo-
vimentos. Suprimiu a iluminac&o de ribalta (que focava atores em declamacio e,
de sobra, iluminava a cenografia de telas pintadas) e buscou trabalhar com formas,
luzes e sombras, tendo sempre a consciéncia do ser humano como medida bésica
da composicéo cenogréfica.

Assim como Appia, Craig também buscou um sentido de unidade orgénica

nos elementos comunicantes componentes de uma obra teatral. Afastou-se dele, no
entanto, quando negou o corpo vivo como elemento fundamental dessa “nova arte”,
valorizando uma concepcéo de ator que seguiria modelos e indicac3es precisas do
encenador.®® Craig prop0s a existéncia de uma ciéncia para as artes cénicas a qual
o ator deveria se subordinar, para obter melhores resultados, conhecendo simbolos

perfeitos para tudo o que existe na natureza.

Ide onde estéo pintando os cenarios; ide onde estédo torcendo fios elétricos

para as lampadas; ide sob o palco e olhe para as elaboradas construcées; suba

85 The three-dimensionality demanded by the actor aims a totally different effect, since the
human body does not seek to produce an illusion of reality - it is itself reality! What it requires
from the setting is simply enhancement of this reality [...J. (T. do A.)

86 Em sua teoria da supermarionete que aparece, pela primeira vez, em: (CRAIG, 1908b).
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imagens 39 a 41 Edward Gordon Craig: patente de seu sistema de bastidores cenograficos, 1910/12. (CRAIG, 1912)

ao palco e peca por informacdes sobre cordas e roldanas; mas enquanto estas
aprendendo tudo isso sobre teatro e sobre atuacgdo, seja muito cuidadoso ao
lembrar que, fora do mundo do teatro, encontraras maior inspiracdo que den-

tro dele: eu falo da natureza.®” (CRAIG, 1908a, p. 4)

A observacéo da natureza e de outras formas artisticas forneceria elementos
que, quando reduzidos as suas esséncias, serviriam de inspiracdo para a formulacéo
de uma verdade inerente & cena. Isso ndo implicava, no entanto, em representacdes

cenogréaficas verossimilhantes, pois entendia que arte e natureza

sdo duas coisas absolutamente distintas e que é preciso que cada uma con-
serve o seu lugar. Nao podemos esperar desfazermo-nos, de repente, dessa
tendéncia a ser “naturais” em cena, a pintar cenarios “naturais’, a falar num
tom “natural”’, mas o melhor meio de lutar contra ela é estudar as outras artes.

(CRAIG, 1964, p. 67-68)

87 Go where they are painting the scenes; go where they are twisting the electric wires for the
lamps; go beneath the stage and look at the elaborate constructions; go up over the stage and
ask for informations about the ropes and the wheels; but while you are learning all this about the
Theatre and about acting be very careful to remember that outside the world of the Theatre you
will find greater inspiration than inside it: | mean in nature. (T. do A.)



Capitulo 2 e Dispositivos cenograficos: condicionamentos espaco-visuais 113

Craig concebeu um elemento de sintese cenogréfica, o bastidor mével (screen),
que seria capaz de promover composi¢c3es espaciais abstratas em constante muta-
¢éo junto ao tempo e ao ritmo da encenacio. Nos desenhos publicados com a patente
de seu projeto, percebo como seus screens mantinham a aparéncia uniforme e neu-
tra do espaco cénico, porém promoviam por¢des qualitativas deste espaco através
de dobras que influenciam diretamente a dindmica dos atores, alinhando-o a com-
preensdo sobre as dobras espaciais promovidas pela teoria da relatividade.®® Nem a
estrutura geométrica, nem a superficie das telas (providas ou nfo de acabamentos
materiais) representavam algo no mundo concreto ou tampouco buscavam a repro-
ducdo de partes constituintes de um lugar preexistente, servindo apenas como um
dispositivo para proporcionar espacos-tempos em relacio com a performance. A ex-
pressdo de seu conceito artistico foi verificada pelo pintor René Piot que, apds visi-
ta-lo em Londres, em 1910, a pedido do diretor de Thédtre de LArt, Jacques Rouché,

escreveu emn seu relatc’)rio:

Craig quer que seu cendrio se mova como o som, para refinar determinados
momentos na peca da mesma forma como a musica segue e a tudo poten-
cializa em seus movimentos; ele quer que o cendrio progrida com a peca. [...]
se a cena pudesse mudar em harmonia com o desenvolvimento da trama,
isto poderia proporcionar uma fonte de expressao completamente nova.®®

(BABLET, 1981, p. 123)

Descrevendo a produ¢io de Hamlet (em 1911, no Teatro de Arte de Moscou),
Stanislavski comentou que os bastidores méveis de Craig sugeriam formas arqui-
tetdnicas que eram auxiliadas pela imaginacéo dos espectadores, tornados, assim,
componentes ativos da producéo. E continuou suas impressdes falando sobre as tex-
turas de materiais que o cendgrafo propunha usar como revestimento de suas telas,
de forma a trazer a realidade inerente aos materiais e a explorar suas capacidades

de absorcéo luminosa:

88 Também o teatro da Bauhaus faria algo similar, porém mais proximo das teorias de campo
de Maxwell.

89 Craig wants his scenery to move like sound, to refine certain moments in the play just as music
follows and heightens all its movements; he wants it to advance with the play. [...] if scene could
change in harmony with the development of the plot, this would provide an entirely new source of
expression. (T. do A.)
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imagens 42 e 43 Edward Gordon Craig: Projeto cenografico e fotografia da montagem de Hamlet,

Teatro de Arte de Moscou, 1911.

Os materiais que Craig queria utilizar em suas telas ainda nao estavam defi-
nidos para nos, eles deveriam ser, por assim dizer, organicos, ou seja, 0 mais
proximo possivel da natureza e o mais distante possivel de serem artificiais.
Craig concordou em usar pedra, serragem, metal ou cortica. Ele admitiu linho
bruto e estopa, mas ndo quis ouvir falar sobre nenhum papel imitando todos
estes materiais naturais e organicos. Craig desprezava todas as imitacdes tea-
trais e industriais. Parecia que ndo havia nada mais simples a ser imaginado

que estas telas.”° (STANISLAVSKY, 1938, p. 511)

Sobre esta questdo da realidade intrinseca ao material utilizado, tendo a perce-
ber que, diferentemente de Craig, a obra de Appia abdicava, num primeiro momen-
to, da representacéo do real concreto (em nome de uma nova realidade intrinseca a
cena), mas, em um segundo momento, demandava referéncias materiais, de modo a
manter algum nivel de relacdo com o mundo exterior. Em seus desenhos, fica claro
como as superficies de seus componentes cenogréficos sdo aderecadas de maneira
a que seja reconhecida uma indicacio de matéria (pedra, areia, etc.) ndo presente
fisicamente, mas proporcionada pelas méaos de pintores de arte, impondo ao espec-

tador um aspecto de vivéncia do espago cenogréfico.

90 The materials of which Craig was to make his screens were not yet definite to us, they were to
be, so to say, organic, that is, as near nature as possible, and as far from being artificial as we could
have them. Craig agreed to use stone, fresh lumber, metal or cork. As a compromise, he admitted
rough country linen and burlap, but he would not listen to any talk of a paper imitation of all these
natural and organic materials. Craig disdained all factory-made and theatrical falsification. It
seemed that nothing simpler than the screens could be imagined. (T. do A.)
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Adolphe Appia: projetos cenograficos, 1909. imagens 44 e 45

Veremos, no préximo capitulo, como continuou este didlogo entre formas ar-
tisticas e as consideracdes cientificas pés-relatividade, com suas concepcdes acerca
da realidade como uma arena multidimensional e suas decorrentes representacdes

artisticas. Isto nos conduzird ao uso do conceito fisico de buraco de minhoca como

metéfora, no apenas para os processos cenograficos, mas também para as préprias
préaticas teatrais. Em seguida, serd estudado como as midias imagética inseridas na
cenografia teatral realizardo, cada vez mais, seu papel de didlogo e de representa-

cdo das novas concepcdes espaco-temporais.
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Observamos, de forma sintética, como o conceito de espaco sofreu significativas
revolugdes no mundo ocidental.! Ao definir a heterotopia,? Foucault fez uma breve
categorizacdo dos conceitos espaciais, relacionando-os ao dinamismo social em um
modelo histérico tripartite. Para ele, o conjunto hierarquizado de lugares (sagrados
e profanos, protegidos e indefesos, urbanos e rurais, fisicos e metafisicos) do espa-

cial medieval (a0 qual denominou de espaco de localizacéo) foi sendo dissolvido e

transformado, a partir de Galileu, em um espaco de extenséo, onde qualquer lugar

passava a ser compreendido como uma por¢éo espacial em movimento no universo
infinito. (FOUCAULT, 2003, p. 411-412) A atenc¢do do mundo ocidental voltava-se, entdo, para
o corpo fisico e o espaco passava a ser considerado o pano de fundo de todo o univer-
SO, sem que possuisse, no entanto, qualidades intrinsecas. Segundo esta nova cos-
mologia, o mundo era visto como consistente de objetos individuais e permanentes,
movendo-se por um espago e por um tempo absolutos, que se estenderiam infinita-
mente em todas as dire¢des. A cosmologia simbdlica da Era Moderna, determina-
da por sua materialidade e fisicalidade, seria, entéo, refletida na producdo humana

em todos os campos do conhecimento ocidental (como as artes visuais, a histdria, a

1 Talvez seja possivel (mas esse ndo é o objetivo desta tese), alinhar tais conceitos as
concepcodes cenograficas ao longo da historia, revelando como tais cosmologias refletiram
suas compreensoes sobre o espaco na construgdo espacial cénica.

2 O conceito de heterotopia aparece na filosofia de Foucault para definir o “espaco do
outro”, espaco de diferenca, uma forma de classificacao espacial que valorizava a presenca

de representacdes multiplas e conflitantes em um mesmo lugar. Heterotopias seriam, enfim,
“lugares reais, lugares efetivos, lugares que sdo delineados na propria instituicdo da sociedade,
e que sdo espécies de contraposicionamentos”; espacos que estao fora de todos os lugares,
mas que sao localizaveis na experiéncia de realidade; espacos que funcionam em condicbes
ndo hegemodnicas, com multiplas camadas de atores e de significados, simultaneamente fisicos
e mentais. O filésofo ainda op6s a ideia de heterotopia a de utopia, j& que esta Ultima definiria
“os posicionamentos sem lugar real [...] que mantém com o espaco real da sociedade uma
relacdo geral de analogia direta ou inversa’, e ainda “os espacos que fundamentalmente sao,
na esséncia, irreais”. (FOUCA ULT, 2003, p. 414-415)
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literatura, a filosofia, a musica, a matematica e o teatro). A revolucéo cientifica do sé-
culo XVII foi, assim, um marco fundamental na passagem de um longo periodo em
que as formas artisticas inspiraram o pensamento cientifico para um outro no qual
a ciéncia e a tecnologia vieram a, progressivamente, alimentar a criacéo artistica.
Vimos que, com o advento da relatividade, o espaco tornou-se, pela primeira
vez, uma categoria priméria e ativa da realidade, tendo em vista que néo poderia
haver matéria sem uma membrana espacial que a sustentasse e que qualquer mudan-
cana distribuicdo da matéria determinaria, consequentemente, uma mudanca da pai-

sagem espacial. E neste sentido que se insere o espago de posicionamento (FOUCAULT,

2003, p. 411-412), definido pelas rela¢des de vizinhanca entre pontos ou elementos.
Para WILES (2003, p. 8), 0 esquema de Foucault ajuda a formular um roteiro para

a histéria da performance teatral, sob o ponto de vista espacial: no espaco de locali-

zacdo medieval, o teatro acontecia em lugares que possufam significados inerentes,

tais como catedrais ou pracas publicas; ja no espaco de extensdo da Era Moderna,

edificios teatrais puderam ser construidos em lugares convenientes para a reunio
social e todos os olhares foram direcionados a um palco delimitado que proporcio-
nava, através da perspectiva cenogréfica, um espaco infinito euclidiano. No que se

refere ao espaco de posicionamento, o teatro é conectado ao conceito foucaultiano

de heterotopia, o que permite compreender que o palco possa absorver-se e trans-
formar-se em uma sobreposicdo semantica de lugares diversos, assim como permi-
te a compreenséo do uso de lugares diversos como palco.

O século XX trouxe consigo um novo espago e um novo tempo simbdlicos
em mais um processo de mudanca paradigmatica sobre a compreensdo de mundo,
e, apesar de caminharem de maneira independente, as modernas no¢des de tempo
e espaco foram acompanhadas de novas concep¢des na musica? e nas artes visu-
ais. Veremos de que forma os novos conceitos espaciais decorrentes da relativida-
de - em especial a nocdo de hiperespaco - foram tratados pelas artes visuais e pela
cenografia na virada moderna, para, mais adiante, abordarmos metaforicamente o

hiperespaco no pensamento cenogréfico a partir do século XX.

3 Como o seminal trabalho de Arnold Schoenberg na musica atonal, a partir de 1908.



Hiperespaco, viagens no tempo, 3.1
e geometrias nao euclidianas nas artes: uma revisao.

As nocdes elementares de geometria nasceram das necessidades bésicas de medi-
cdo de distancias e de dimensdes,* estando, portanto, relacionadas a praticas como
o plantio e construgédo. O primeiro registro sistemético de postulados geométricos
foi feito por Euclides de Alexandria em Os elementos,® obra que reuniu os conheci-
mentos de diversos matematicos anteriores a ele e que é considerada uma das mais
influentes para a Civilizacdo Ocidental. No escopo de sua geometria, os conceitos
primitivos® de qualquer construcéo formal eram o ponto (sem nenhuma dimens&o),
a linha (unidimensional), o plano (bidimensional) e o sélido (tridimensional), de
onde se compreendia ter o espaco carater tridimensional’

A partir destes conceitos, Euclides deduziu axiomas que foram, entdo, agru-

pados em dois grupos: as no¢des comuns® e os postulados.? Estes sdo cinco formu-

lagdes especificas & geometria, baseadas na experiéncia e na observacéo espacial
cotidiana, que deveriam ser aceitas como verdadeiras, mesmo se ndo pudessem ser
comprovados formalmente: (1) pode-se tragar uma tnica reta ligando dois pontos;
(2) pode-se prolongar, de uma Uinica maneira, uma reta finita continuamente em
uma linha reta; (3) pode-se tracar um circulo com centro qualquer e raio qualquer;
(4) todos os dngulos retos sdo iguais; e (5) se uma reta, interceptando duas outras,
forma &ngulos internos de um mesmo lado cuja soma é menor que dois retos, entdo

estas duas retas, se prolongadas indefinidamente, encontram-se naquele lado cuja

4 A palavra “geometria” vem do grego geometrein, onde geo significa “terra” e metrein,
“medida”. Ha registros de civilizacdes egipcias e assirias que, cerca de cinco mil anos antes da
era crista, ja utilizavam conhecimentos geométricos para mensurar terrenos ou determinar a
posicdo de astros no mapa celeste.

5 Escrita por volta de 300 a.C. Para uma traducao brasileira, ver: (EUCLIDES, 2009).

6 Estes conceitos sdo chamados de primitivos porque suas definicbes dependem de uma
relacdo primaria de interdependéncia entre eles.

7 Os mesmos conceitos foram descritos por Aristoteles em sua obra Do céu (ARISTOTELES,
2014), quando estabeleceu que a linha tem magnitude em um sentido, o plano em dois
sentidos e o sélido em trés sentidos, ndo havendo, além destas, nada mais.

8 Nocbes comuns sdo axiomas considerados aceitaveis a todas as ciéncias: coisas iguais a
uma mesma coisa sao também iguais; se iguais sdo adicionados a iguais, os totais sdo iguais;
se iguais sdo subtraidos de iguais, os restos sdo iguais; coisas que coincidem uma com a outra,
sdo iguais; o todo é maior do que qualquer uma das partes.

9 Através das nocdes comuns e dos postulados, conseguiu-se deduzir no método
axiomatico euclidiano quatrocentos e sessenta e cinco proposicées, muitas delas nao
intuitivas.
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soma dos dngulos internos é menor que dois retos. (BRAZ, 2009, p. 12) O quinto postu-
lado euclidiano (conhecido como o axioma das paralelas) permaneceu por mais de
dois mil anos como sujeito de uma das maiores polémicas matematicas, sendo criti-
cado por estudiosos que o entendiam como uma proposicéo, e ndo como um postu-
lado propriamente dito.® Entretanto, a maioria daqueles que ousaram contesta-lo*
“erarelegado as fileiras dos malucos ou heréticos”. (kakuU, 2010, p. 53) Ao longo do século
XIX, no entanto, consistentes pesquisas comandadas independentemente por trés
matematicos (Carl Friedrich Gauss, Jdnos Bolyai e Nikolai Ivanovich Lobachevsky)
chegaram a proposicdes geométricas nas quais o quinto postulado néo era vélido.
A geometria gaussiana emergiu da suposicdo do matemético de que a super-

ficie curva do planeta requeria uma geometria especificamente pensada para tais
qualidades,’ tendo em vista que a antiga geometria era aplicével a espacos planos,
mas n#o a curvos. Constatando que as grandes circunferéncias de uma superficie
esférica (cujos raios equivalem ao da esfera) forneciam o caminho mais curto entre
dois pontos distintos (tendo, assim, o mesmo papel das retas em superficies planas),
e que quaisquer duas circunferéncias méximas sempre interceptar-se-iam em dois
pontos, Gauss compreendeu que, em espacos de curvatura positiva (como uma es-
fera), a soma dos dngulos internos de um tridngulo poderia exceder os tradicionais
180 graus e, em espacos de curvatura negativa (como uma trombeta), a mesma soma
seria necessariamente menor. Explorando a geometria curva de um plano em forma
de sela, o matematico hiingaro Jénos Bolyai também percebeu que a soma dos an-
gulos internos de um tridngulo existente em tal plano néo alcancava o valor de 180°,
que as linhas aparentemente paralelas deste plano nédo eram realmente paralelas
e, que neste espago curvo a menor distdncia entre dois pontos era uma curva (geo-
désica) e ndo uma linha reta. De forma similar, também trabalhava o russo Nikolai
Ivanovich Lobachevsky: embora a sua pesquisa, publicada em 1830, ndo tenha causa-
do, & época, muita repercussio, suas proposi¢des sobre uma pangeometria*® seriam
revitalizadas no comeco do século XX, influenciando, sobremaneira, a atuagéo de

artistas plésticos de vanguarda, como Kazimir Malevich. (LUECKING, 2010, p. 87)

10 Ha evidéncias de que o préprio Euclides ndo confiava totalmente em seu enunciado, o
que fez com que este s6 tenha sido utilizado na vigésima-nona proposicdo de sua obra.

11  Como, por exemplo, Omar Khayyam (no século Xl) e Giovanni Saccheri (no século XVIII).

12 Para comprovar sua teoria, Gauss experimentou medir os dngulos de um triangulo
formado pelos cumes de trés montanhas. Experimento similar fez Lobachevsky, porém
ampliando a escala, ao usar como pontos definidores do triangulo trés estrelas distantes.

13 Segundo o mateméatico russo, um numero multiplo de geometrias seria possivel e tdo
aplicavel, em seus campos especificos, quanto a geometria euclidiana.
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Uma geometria revolucionéria estava, porém, ainda por aparecer. A pedido de
Gauss, seu aluno Bernhard Riemann dedicou-se, por alguns meses, & preparacdo de
um curso sobre os fundamentos da geometria enquanto, simultaneamente, ajudava
outro professor a conduzir experimentos em eletromagnetismo. (KAKU, 2010, p. 55-56)
Riemann conhecia as teorias de seu mestre Gauss sobre a possibilidade de espacos
com quatro ou mais dimensdes. Para tentar comprova-las, imaginou seres (seme-
lhantes a tracas) existentes em um espaco bidimensional (tal como uma folha de
papel) e transpds tal nocdo a uma realidade multidimensional. Compreendeu que
se esse “mundo” em duas dimensd&es fosse amassado, as criaturas nele viventes ndo
seriam capazes de observar tais pregas espaciais através de suas experiéncias sen-
siveis. Para elas, o espaco continuaria plano, embora ndo mais se comportasse como
tal: sentiriam misteriosas forcas sempre que passassem por alguma prega espacial,
o que poderia impedir a plena movimenta¢do em linha reta. Unindo a pesquisa em
matemética com a pratica em fisica, Riemann formulou uma analogia para justifi-
car a forca da gravidade, sustentando que o nosso universo tridimensional também
poderia estar “amassado” numa quarta dimens&o invisivel. (WERTHEIM, 2001, p. 140-150)
Em decorréncia, propés uma generalizacdo unificadora da geometria a partir de
formulacdes espaciais varidveis, rompendo completamente com a geometria eu-
clidiana e mesmo com as de Gauss, Bolyai e Lobachevsky. Em 10 de junho de 1854,
Riemann publicava seu ensaio Sobre as hipéteses que residem nos fundamentos
da geometria, colocando a prova a geometria euclidiana. Seu estudo estabelecia as

propriedades do espaco em dimensdes adicionais (o espaco riemanniano ou hipe-

respaco) e previa a possibilidade de espacos conectados em diferentes regides do
espaco-tempo, o que seria fundamental para a formulacéo das teorias da relativida-
de, algumas décadas depois.

A partir do comeco do século XX, qualquer teoria tridimensional seria consi-
derada pequena demais para descrever o universo e suas leis: “quando formulamos
as leis em espaco-tempo multidimensional, seu habitat natural, vemos seu verdadei-
ro esplendor e poder, as leis se tornam simples e poderosas.” (KAKU, 2010, p. 31) Varios
cientistas desenvolveram teorias de espacos multidimensionais, dentre os quais
deve-se ressaltar o trabalho apresentado em 1921 pelo matemético Theodor Kaluza,
que pressupunha que se a geometria do espaco quadridimensional pudesse expli-
car a gravidade, a geometria de um espago em cinco dimensdes poderia fornecer
uma explicacdo para a forca eletromagnética. Estas dimensdes adicionais néo se-

riam sensiveis pois estariam compactadas em escalas infinitamente pequenas. Cada
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minudsculo ponto (unidimensional) de nossa realidade cotidiana seria, de fato, um
minusculo plano bidimensional que escaparia & nossa percepcao.*

A nova manifestacéo hiperespacial impd&s-se como uma categoria determinan-
te da imagem cientifica de mundo, inserindo a ideia de espaco-tempo como o subs-
trato tltimo de toda a existéncia. J& por volta de 1860 o interesse pelas geometrias

ndo-euclidianas fervilhava, transformando-se em fascinacéo popular e, na primeira

década do século XX,

a quarta dimensdo havia-se tornado uma palavra quase banalizada... Sendo,
desde uma realidade ideal platénica ou kantiana - ou até o Céu - a resposta
para todos os problemas que intrigavam a ciéncia da época, a quarta dimensao

podia ser todas as coisas para todas as pessoas. (KAKU, 2010, p. 74)

Suposi¢des sobre viagens através do tempo seriam desenvolvidas a partir da
ideia de um eixo temporal com as caracteristicas de uma dimens&o espacial, sendo
passivel de deformacdes ou variacdes. As tematicas resultantes, direta ou indireta-
mente, das geometrias néo euclidianas (exploradas pelos vieses cientificos assim
como em consequéncia da dificuldade de compreensio de sua matematica) ganha-
ram espago em importantes obras da literatura universal, atraindo a atencédo de
ilustres escritores como Fiédor Dostoiévski, Herbert George Wells, Oscar Wilde, e
Marcel Proust, que traduziram em contos e romances os fundamentos da (ou a incom-
preenséo sobre tal) novidade cientifica. (HENDERSON, 1983, p. xix) Dostoiévski referiu-se
as dimensdes adicionais em Os irmdos Karamazov (1880), na fala do intelectual Ivan
Fiodorovitch Karamézov, em discussdo com seu irméo, o religioso Alexei (Aliécha),

quando discorre sobre a existéncia de Deus:

[...] E preciso notar, no entanto, que, se Deus existe, se criou verdadeiramente
a Terra, fé-la, como se sabe, segundo a geometria de Euclides, e ndo deu ao
espirito humano senao a nocao das trés dimensdes do espaco. Entretanto,
encontraram-se, encontram-se ainda gedmetras e fildsofos, mesmo eminentes,
para duvidar de que todo o universo e, até mesmo, todos os mundos tenham
sido criados somente de acordo com os principios de Euclides. Ousam mesmo

supor que duas paralelas que, de acordo com as leis de Euclides, jamais se

14 Esta questao foi tratada pelo fisico tedrico Oskar Klein em 1926, quando conseguiu
calcular a escala desta dimensao oculta. Em conjunto, o trabalho dos dois cientistas ficou
conhecido como a teoria Kaluza-Klein.
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poderdo encontrar na Terra, possam encontrar-se, em alguma parte, no infi-
nito. Decidi, sendo incapaz de compreender mesmo isto, ndo procurar com-
preender Deus. Confesso humildemente minha incapacidade em resolver tais
questoes; tenho essencialmente o espirito de Euclides: terrestre. De que serve

querer resolver o que nao é deste mundo? [...] (DOSTOIEVSKI, 1970, p. 240)

No livro A mdquina do tempo*®, H. G. Wells ja explorava ficcionalmente as
consequéncias da quarta dimens&o: um cientista constréi a primeira maquina que
permite viajar no tempo e com ela percorre as diversas etapas civilizatérias até sua
chegada a um futuro longinquo, que supde ser a Idade de Ouro da humanidade. O
livro comeca com uma explicacdo do Viajante do Tempo durante uma amena con-
versa, apds um jantar, sobre as caracteristicas topolégicas de um universo cuja ge-
ometria é, ao contrario do que se pensava, quadridimensional. No decorrer de um
raciocinio 1égico, o Viajante explica como os "homens de ciéncia" j4 teriam percebi-
do o tempo como "uma forma de espaco" e que, a partir de suas pesquisas sobre a
geometria quadridimensional, conseguira chegar a criacdo de uma maquina com
a capacidade de deslocamento em qualquer eixo: espacial ou temporal. O roman-
ce de Wells é um exemplo tipico de um pensamento bastante recorrente sobre as
condic¢des de uma viagem no tempo: a possivel criacdo de uma maquina tridimen-
sional capaz de transportar-se ao longo do eixo temporal: "um reluzente mecanis-
mo de metal [...] que possuia partes de marfim, e de alguma substancia cristalina
transparente”.* (WELLS, 1895, p. 16)

Em O fantasma de Canterville (1887), Wilde referiu-se, com bom humor, & quar-
ta dimensé&o, de maneira a zombar de todos aqueles que levavam a sério fenémenos
sobrenaturais: “Decididamente, ndo havia tempo a perder e, adotando como rapido
meio de salvacéo a quarta dimensé&o do espaco, [o fantasma] esvaiu-se através do
revestimento de madeira das paredes, apds o que a habitacdo recuperou a calma.”
(WILDE, 2011, p. 11) Proust fez uma breve referéncia a quarta dimenséo (qualificando-a
como uma dimenséo temporal) em Do lado de Swann (1913), o primeiro dos sete vo-
lumes de sua obra méaxima, Em busca do tempo perdido, para descrever a igreja do

vilarejo de Combray:

15 Ver: (WELLS, 1895).

16 a glittering metallic framework [...] there was ivory in it, and some transparent crystalline
substance. (T. do A.)
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“l..] tudo isso fazia que ela fosse para mim algo inteiramente diverso do resto
da cidade: um edificio que ocupava, por assim dizer, um espaco quadridimen-
sional - a quarta dimensao sendo a do Tempo, impelindo pelos séculos o seu
batel que, de abdbada em abdbada, de capela em capela, parecia vencer e
transpor ndo apenas alguns metros, mas épocas sucessivas de onde saia vito-

rioso [...]. (PROUST, 2003, p. 35)

E conhecida, também, a proximidade de Gertrude Stein com diversos artistas
plasticos que estavam, durante a Belle Epoque parisiense, muito interessados pelas
consequéncias do hiperespaco nas artes visuais. Esta possivel influéncia foi refuta-
da pela escritora em uma entrevista concedida a Atlantic Monthly, em 1935, que in-

dica a presenca, pelo menos, duradoura destas ideias no meio artistico. (CRABB, 2012)

Disseram que eu estou em busca por uma quarta dimensao na literatura. Eu
nao busco por nada disso [...], apenas gradualmente crescendo e tornando-me
cada vez mais consciente da forma pelas qual as coisas podem ser sentidas e

compreendidas através das palavras.'” (PRESTON, 1935)

Outras obras literarias tornaram-se populares ao deduzir uma realidade quadri-
dimensional através de analogias com a experiéncia tridimensional. Em Flatland: a
romance of many dimensions by A. Square, Edwin Abbott Abbott (1884) - que assinou
o livro com o pseudénimo de A. Square (“U. M. Quadrado”) - criou uma encantadora
analogia com o hiperespaco, sob a forma de uma critica social. Sua satira descreve
um mundo absolutamente plano, cujos habitantes sdo figuras geométricas em uma
ou duas dimensdes: enquanto os homens séo poligonos (e o status social é determi-
nado pela quantidade de lados e pela regularidade formal, sendo a forma circular
aquela pertencente & mais alta classe sacerdotal), as mulheres possuem a forma de
segmentos de reta e, para serem vistas, devem chamar a aten¢do movendo-se con-
tinuamente para os lados e soando um brado ininterrupto. O narrador, ao receber a
visita de uma esfera (um ser tridimensional), s6 consegue compreender a existén-
cia de tal forma (g, portanto, de uma realidade superior) ao ser alcado ao mundo de
trés dimensdes. Apds passar por tal experiéncia, ele préprio comeca a pensar sobre

a possivel existéncia de realidades ainda mais complexas, em dimensdes adicionais.

17 Somebody has said that | myself am striving for a fourth dimension in literature. | am striving
for nothing of the sort [...] but only gradually growing and becoming steadily more aware of the way
things can be felt and known in words. (T. do A.)
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Edwin Abott. llustracdes de Flatland: como o Quadrado imaginou um mundo unidimensional, ao qual
chamou Lineland; e como a Esfera convenceu o Quadrado de sua existéncia, explicando para ele que sua
secao visivel aumentava ou diminuia de tamanho a medida que se movia. (ABBOTT, 1884, p. 53 e 71)

Quadrado: Senhor, sua prépria sabedoria ensinou-me a aspirar tornar-me
um Ser ainda maior, mais belo, e mais proximo da perfeicdo. Como o senhor,
superior a todas as formas de Planoldndia, € uma combinacdo de muitos cir-
culos em um, entdo, sem duvida, existe alguém acima do senhor, que é uma
combinacao de muitas esferas em um Ente Supremo que supera até os solidos
de Espacoldndia. E da mesma forma como nds, que agora estamos no Espaco,
olhamos para baixo, para Planoldndia, e vemos os interiores de todas as coi-
sas, certamente existe acima de nés uma regido mais elevada e pura, [...] um
espaco mais espacoso, uma dimensionalidade mais dimensionavel, uma posi-
cao vantajosa de onde olharemos juntos para baixo, para os interiores reve-
lados das coisas solidas, e onde seus intestinos, e os de suas esferas aparen-
tadas, estardo expostos a vista do pobre exilado desgarrado de Planolandia,
a quem tanto j& foi concedido.

Esfera: Ora! Tolices! Chega de bobagens! O tempo é curto, e ainda had muito
a ser feito antes que o senhor esteja pronto para pregar o Evangelho das Trés
Dimensées a seus compatriotas ignorantes de Planoldndia.*® (ABBOTT, 1884, p.

85-86)

18 Square: My Lord, your own wisdom has taught me to aspire to One even more great, more
beautiful, and more closely approximate to Perfection than yourself. As you yourself, superior to all
Flatland forms, combine many Circles in One, so doubtless there is One above you who combines
many Spheres in One Supreme Existence, surpassing even the Solids of Spaceland. And even as

we, who are now in Space, look down on Flatland and see the insides of all things, so of a certainty
there is yet above us some higher, purer region, [...] some yet more spacious Space, some more
dimensionable Dimensionality, from the vantage-ground of which we shall look down together
upon the revealed insides of Solid things, and where thine own intestines, and those of thy kindred

imagens 46 e 47
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Diversos pensadores dedicaram-se, no comeco do século XX, ao estudo das
geometrias hiperbdlicas e suas consequéncias,'® alguns dos quais chegaram a pro-
por uma filosofia ou mesmo um misticismo relacionado ao hiperespaco. No livro
Voyage au pays de la quatriéme dimension,* publicado em fasciculos no jornal cul-
tural francés Comoedia em 1912, Gaston de Pawlowski fez divagacdes sobre as geo-
metrias néo euclidianas e sobre a quarta dimens&o, o que lhe possibilitou criar uma
narrativa em primeira pessoa sobre pretensas viagens ao futuro, misturando ficcio

cientifica com reflexdes miticas e metafisicas.

[..] nés sabemos que as trés dimensdes geométricas [...] jamais poderéo elaborar
outra qualidade integralmente, seja esta uma curva no espaco ou um racioci-
nio mental. E desta diferenca incomensuravel (que, por falta de melhor termo,
chamamos quarta dimensdo), desta diferenca entre o recipiente e o contetido,
entre a ideia e a matéria, entre arte e ciéncia, nem os nimeros nem as pala-

vras construidas em trés dimensdes podem dar conta.?* (PAWLOWSKI, 1912, p. 2)

Para um dos mais célebres filésofos do hiperespaco, o matemético Charles
Hinton, a experiéncia cotidiana do espaco tridimensional condenava-nos a percep-
cdo de apenas sombras de uma realidade ainda mais ampla. Contra isso, delineou

em A new era of thought?? um sistema pelo qual as pessoas poderiam educar-se para

Spheres, will lie exposed to the view of the poor wandering exile from Flatland, to whom so much
has already been vouchsafed.

Sphere: Pooh! Stuff! Enough of this trifling! The time is short, and much remains to be done before
you are fit to proclaim the Gospel of Three Dimensions to your blind benighted countrymen in
Flatland. (T. do A.)

19 Dentre estes, convém citar Camille Jordan, Georges Henri Halphen, Henri Poincaré e
Edouard Goursat, na Franca; René de Saussure, na Suica, Paul Mansion, na Bélgica; Eugenio
Bertini, Guido Castelnuovo, Ernesto Cesaro, Gino Fano, Gino Loria, Mario Pieri, Corrado
Segre e Giuseppe Veronese, na Itélia; Zoel Garcia de Galdeano, na Espanha; Georg Cantor,
Felix Klein, Victor Schlegel e Hermann Schubert, na Alemanha; Marius Sophus Lie, na
Noruega; Pieter Schoute, na Holanda; Charles Hinton, James Joseph Sylvester, William
Spottiswoode e Alicia Boole Scott, na Inglaterra; Emanuel Lasker e Irving Stringham, nos
Estados Unidos. Em 1900, a publicacdo Enseignement mathématique listou quatrocentos e
trinta e nove artigos sobre o tema. (JOUFFRET, 1903, p. xxiv)

20 Ver: (PAWLOWSKI, 1912).

21 [...] nous savons que les trois dimensions géométriques [...] ne peuvent jamais suffire a
construire intégralement une qualité, que ce soit une courbe dans I'espace ou un raisonnement de
I'esprit. Et de cette différence non mesurable par des quantités, que faute de mieux nous appelons
quatrieme dimension, de cette différence entre le contenant et le contenu, entre l'idée et la matiére,
entre l'art et la science, ni les chiffres, ni les mots construits a trois dimensions ne peuvent rendre
compte. (T.do A))

22 \Ver: (HINTON, 1888).



Capitulo 3 e Viajando por um buraco de minhoca

Views of the Tessaract.

THE

FOURTH DIMENSION

4
& N0WARD HISTON, MA,

R T

S e —— A W

BOSTON COLLEGE LINKANY
CHESTHUT HILL, MAzS,
MATH. DEFT.
[TeiY
BWAN BONNEXSCUEIY & O, LIMITED

23 1HGH STREET, NLOOMABUEYT
()

Charles Hinton: catalogo de modelos ilustrativos do tesseract (doze cubos com pontos, linhas e faces
distinguidas por cores), e folha de rosto do livro The fourth dimension. (HINTON, 1906)

perceber a verdadeira natureza quadridimensional do espaco. Hinton entendia que,
por vivermos em uma légica espacial tridimensional, todas as tentativas de visua-
lizacdo da quarta dimensé&o eram inuteis. Neste sentido, as representacdes graficas
deveriam seguir a organizacdo espacial sensivel, em comunh&o com a experiéncia
temporal, sendo um de seus maiores legados a proposi¢cdo de um cubo quadridi-
mensional, “ou, como podemos chamé-lo, um tesseract gerado a partir de um cubo,
pelo movimento de cada uma de suas partes na quarta dimensdo em dngulos retos
relativos a cada uma das trés dimensdes visiveis no cubo”.?3 (HINTON, 1906, p. 207) Seu
livro The fourth dimension?* dedicou-se a representacdo grafica em duas dimensdes
da forma idealizada quadridimensional.

O arquiteto modernista americano Claude Bragdon conheceu as teorias hipe-
respaciais através de Hinton e passou a dedicar-se ao estudo, escrevendo mais de

vinte livros e artigos ao longo de sua vida sobre o tema. No livro Man the square: a

23 or, as we may call it, a tesseract, which is generated from a cube by a movement of every part of
the cube in a fourth direction at right angles to each of the three visible directions in the cube [...] (T.
do A.). Uma descricao resumida de seu tesseract encontra-se em (HINTON, 1906, p. 231-232).

24 Ver: (HINTON, 1906).
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higher space parable,® fez uma analogia de nossa experiéncia cotidiana com um
teérico mundo bidimensional (tal como fizera Abbot), no intuito de transmitir uma
mensagem de amor e harmonia 8 humanidade através do conhecimento necessé-
rio sobre a realidade maior hiperespacial. Em A primer of higher space,?® forneceu
explicacdes detalhadas sobre suas teorias na quarta dimens&o, combinando seu co-
nhecimento matemético com a crenca de que existiria uma realidade oculta nesta
dimens&o invisivel, o que foi muito bem aceito entre teésofos e ocultistas. (LUECKING,
2010, p. 89) Sua mais importante obra foi, no entanto, o livro Projective ornament,?” no
qual explorou as possibilidades estéticas do hiperespaco, dedicando-se a criacdo de
padrdes ornamentais aplicdveis ao design e a arquitetura, através da aplicagdo das

representacdes graficas de formas quadridimensionais.

Cada figura simétrica plana tem a sua figura tridimensional correlativa, para a
qual é uma face ou uma secao. Estes sélidos podem, por sua vez, ser conce-
bidos como limites ou cortes de figuras correspondentes no espaco de quatro
dimensoes. As projecoes bidimensionais destes hipersélidos sdo os motivos

usados em Projective ornament.?® (BRAGDON, 1915, p. 21)

Na Russia, a teoria sobre a pangeometria de Lobachevsky e as demais geome-
trias ndo euclidianas comecavam a circular entre artistas e intelectuais. Segundo El
Lissitsky, “uma reorientacio fundamental aconteceu na ciéncia. A ordem césmica
geométrica de Ptolomeu foi substituida pela ordem heliocéntrica de Copérnico. O ri-
gido espaco euclidiano foi destruido por Lobachevsky, Gauss e Riemann.”?? (LIssITSKY,
1992, p. 304) Influenciado pelas obras de Hinton e de Lobachevsky, o teésofo russo
Demianovich Ouspensky desenvolveu um raciocinio l1égico em seu livro Tertium

organum? para demonstrar como a quarta dimens&o era ocultada pela percepcéo

25 \Ver: (BRAGDON, 1912).
26 Ver: (BRAGDON, 1913).
27 Ver: (BRAGDON, 1915).

28 Every symmetrical plane figure has its three-dimensional correlative, to which it is related

as a boundary or a cross-section. These solids may in turn be conceived of as boundaries or
cross-sections of corresponding figures in four-dimensional space. The plane projections of these
hypersolids are the motifs mainly used in Projective Ornament. (T. do A.)

29 a fundamental reorientation has taken place in science. The geometric cosmic order of Ptolemy
has been replaced by the heliocentrist order of Copernicus. Rigid Euclidean space has been
destroyed by Lobachevsky, Gauss, and Riemann. (T. do A.)

30 Uma de suas principais obras, publicada, pela primeira vez, na Russia em 1912 e nos
Estados Unidos em 1917. Ver: (OUSPENSKY, 1922).
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Claude Bragdon: padrées graficos decorativos baseados em projecdes de hipersélidos. imagens 50 a 52
(BRAGDON, 1915, p. 22, 27 e 36)

espacial tridimensional fixada por convencdes: “nosso espaco parece ser, de algum
modo, uma parte de um espaco superior, ou seja, comecamos a acreditar que conhe-
cemos, sentimos, e medimos apenas aquela por¢éo espacial que é mensuravel, em
termos de comprimento, largura e altura.” 3* (QUSPENSKY, 1922, p. 30)

Sendo o espaco uma propriedade tanto do mundo quanto de nosso conheci-
mento sobre ele, e 0 espaco tridimensional uma propriedade tanto do mundo material
quanto de nossa receptividade sobre ele (OUSPENSKY, 1922, p. 33), Ouspensky compreende
ser possivel proporcionar compreensdes espaciais mais amplas, a partir de formu-
lagdes geométricas comuns a nossa experiéncia sensivel. Seguiu, entdo, a mesma
l16gica de Abbott: um ponto néo seria capaz de imaginar as leis que regem as linhas;

uma linha ndo poderia compreender as leis que regem os planos; finalmente, planos

ndo conseguiriam visualizar sélidos. Como n&o podemos, em nosso espaco sensivel,
imaginar um corpo com mais de trés dimensdes, se prosseguissemos com o0 mesmo
raciocinio, compreenderiamos que sélidos também seriam incapazes de imaginar
corpos com mais de trés dimensdes. Isto significava que todo nosso universo visi-

vel seria uma mera secdo de uma realidade ainda mais ampla, de quatro dimensdes:

31 Our space then appears to be somehow a part of higher space, i.e., we begin to believe that we
know, feel, and mesure only part of space, that part which is measurable in terms of length, width
and height. (T. do A.)
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Por analogia, € possivel perceber o solido (o cubo, a esfera, a pirdmide) como
uma secao de um corpo quadridimensional e todo o nosso espaco tridimen-
sional como uma secao de um espaco quadridimensional. Se todo corpo tri-
dimensional é a secado de um em quatro dimensdes, entdo cada ponto de
um corpo tridimensional é a secdo de uma linha quadridimensional. Pode-se
perceber um “4tomo” de um corpo fisico ndo como algo material, mas como
sendo a intersecao de uma linha quadridimensional com o plano de nossa

percepcao.®® (OUSPENSKY, 1922, p. 36-37)

Diversas explicacdes filoséficas entendiam e explicavam a quarta dimenséo
como um componente que demandava a existéncia de um quarto eixo espacial, or-
togonal aos trés eixos sensiveis. Enquanto uma extensio imagindria da geometria
euclidiana, sua existéncia estava restrita ao plano matemético. Para Ouspensky, no
entanto, a quarta dimens&o poderia ser usada para explicar e determinar a experién-
cia temporal. A verdadeira realidade estaria em uma estase quadridimensional imu-
tavel e o tempo seria, pois, uma ilusdo. Todas as coisas, tanto as do passado quanto
as do futuro, existiriam em um universo em quatro dimensdes e o tempo, como o
conhecemos, seria, entdo, uma consequéncia da mudanca de aparéncia dos objetos
quadridimensionais em interse¢do com o espaco tridimensional. O tempo néo seria,
enfim, a quarta dimensdo, mas a consequéncia de sua existéncia. (LUECKING, 2010, p. 94)

Referéncias & quarta dimenso apareceram também em obras e escritos teé-
ricos de artistas plasticos modernos como Kazimir Malevich e Marcel Duchamp.3?
Existem amplas evidéncias sobre como as teorias a respeito das dimensdes adicio-
nais influenciaram as origens de algumas vanguardas artisticas no comeco do sé-
culo XX.?* Em continuidade a fragmentacdo do campo visual proposto, décadas
antes, por Paul Cézanne, artistas relacionados ao movimento cubista passaram a
rejeitar sistematicamente as ilusdes tridimensionais e a interessar-se por anélises

pictdricas dos componentes permanentes do mundo visivel. Reagrupavam, assim,

32 By analogy, it is possible to regard the solid (the cube, sphere, pyramid) as a section of a four-
dimensional body, and our entire three-dimensional space as a section of a four-dimensional space.
If every three-dimensional body is the section of a four-dimensional one, then every point of a
three-dimensional body is the section of a four-dimensional line. It is possible to regard an “atom” of
a physical body, not as something material, but as an intersection of a four-dimensional line by the
plane of our consciousness. (T. do A.)

33 Apesar de nao ser o foco deste trabalho, vale também mencionar que importantes
musicos, como Aleksandr Scriabin e George Antheil, também pesquisaram e se valeram das
teorias pluridimensionais em suas obras.

34 Sobre tais evidéncias, ver o trabalho seminal de HENDERSON (1983).
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Pablo Picasso: As senhoritas de Avignon (Les demoiseles d’Avignon), 1907. imagens 53 e 54
The Museum of Modern Art - MoMA, New York.

Jean Metzinger: O lanche (Le godter), 1911. Philadelphia Museum af Art.

as impressdes visuais em novas formas e estruturas, buscando maneiras de repre-
sentacdo de tais fragmentos em superficies bidimensionais - ou ajusté-los a estru-
tura dimensional que determinada linguagem plastica poderia oferecer. Diversas
obras parecem aludir & nocdo de que a projecdo de uma misteriosa quarta dimenséo
em um substrato bidimensional traria como consequéncia a representacido visual de
temas sob a forma de um amalgama de fragmentos, com pontos de vista diferentes,
porém em simultaneidade. As faces em As senhoritas de Avignon (Les demoiseles
d’Avignon, 1907), por exemplo, demonstram um perturbante desdobramento visual
que combina visdes frontais e laterais. O mesmo acontece em O lanche (Le gotter,
1911), de Jean Metzinger, onde uma xicara de ché é fragmentada em uma vista fron-
tal e outra obliqua.

Albert Gleizes e Metzinger publicaram em 1912 o famoso texto Du cubisme®,
que trazia uma formulacdo bastante 16gica e direcionada da teoria artistica e do
pensamento consistente daquele grupo de pintores, incluindo o entendimento de
que o hiperespaco poderia ser usado como uma poderosa ferramenta retérica para

a negacéo da perspectiva linear:

35 Ver: (GLEIZES e METZINGER, 2000).
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Deixemos que a imagem nada imite e apresente cruamente sua raison d’étre!
[...] Entretanto, admitamos que a reminiscéncia das formas naturais ndo pode
ser completamente banida, por enquanto, em todos os eventos. A arte nao
pode ser elevada, de uma sé vez, ao nivel de sua pura energia expressiva. Isto
é entendido pelos pintores cubistas, que estudam, incansavelmente, as formas
pictdricas e o espaco que as engendra. Temos confundido negligentemente
este espaco com o espaco visual puro ou com o espaco euclidiano. Euclides,
em um de seus postulados, fala da indeformabilidade dos corpos em movi-
mento, e nds ndo precisamos insistir neste ponto. Caso desejassemos vincular
o espaco do pintor a uma geometria em particular, o teriamos atribuido aos
cientistas nao euclidianos; deveriamos ter estudado, com alguma profundi-

dade, alguns dos teoremas de Riemann.2® (GLEIZES e METZINGER, 2000, p. 6-7)

Para Guillaume Apollinaire, a quarta dimenséo espacial possuia um caréter
poético e utdpico, e a falta de um conhecimento objetivo das teorias matematicas

era refletida nas obras de alguns pintores cubistas:

Os novos pintores, da mesma forma que os mais antigos, propuseram-se a
ser gebmetras. Mas pode-se dizer que a geometria é para as artes plasticas
0 que a gramatica é para a arte escrita. Ora, atualmente, os sabios nao se
limitam mais as trés dimensdes da geometria euclidiana. Os pintores foram
naturalmente levados, por intuicdo, a preocupar-se com as novas medidas de
dimensao possiveis, que na linguagem dos ateliés modernos foram designa-
das, em conjunto e resumidamente, pelo termo quarta dimenséo. [...] do ponto
de vista plastico, a quarta dimensdo seria engendrada pelas trés dimensoes
conhecidas: ela figura a imensidao do espaco eternizando-se em todas as dire-
coes, em um momento determinado. Ela é o préprio espaco, a dimensdo do
infinito; é ela que dota os objetos de plasticidade. Ela da-lhes as proporcoes
que eles demandam na obra [...]. A quarta dimensdo foi apenas a manifesta-

cao das aspiracoes e das inquietudes de um grande niimero de jovens artistas

36 Let the picture imitate nothing and let it present nakedly its raison d’étre! [...] Nevertheless, let us
admit that the reminiscence of natural forms cannot be absolutely banished, as yet, at all events. An
art cannot be raised all at once to the level of a pure effusion. This is understood by the Cubist painters,
who tirelessly study pictorial form and the space which it engenders. This space we have negligently
confused with pure visual space or with Euclidean space. Euclid, in one of his postulates, speaks of the
indeformability of figures in movement, so we need not insist upon this point. If we wished to tie the
painter’s space to a particular geometry, we should have to refer it to the non-Euclidean scientists; we
should have to study, at some length, certain of Riemann’s theorems. (T. do. A.)
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observando as esculturas do Egito, da Africa Negra e da Oceania, meditando
sobre as obras cientificas, buscando uma arte sublime. E necesséario notar e
explicar que ja ndo se atribui mais a esta expressao utdpica nada além de um

interesse — de alguma forma - historico.3” (APOLLINAIRE, 2014, p. 16-18 / Parte I1)

Henri Poincaré foi um cientista bastante apreciado pelos pintores franceses
interessados na temética hiperespacial, muito devido & sua concepc¢do de serem as
novas geometrias convencdes tedricas e nio fatos decorrentes da experiéncia sen-
sivel. Além disso, enfatizara a importancia da intui¢cdo no processo de pesquisa,
opondo-se a redu¢do da matemaética a seu caréter légico. (HOLTON, 2005, p. 124) A l6gica
é a ferramenta da demonstracédo e a intuigéo, a ferramenta da invenc&o. (POINCARE,
1920) Ha evidéncias de que as teorias quadridimensionais foram apresentadas ao
grupo cubista pelo matemético Maurice Princet através do livro Traité élémentaire
de géométrie a quatre dimensions,* de Esprit Jouffret (um autor, hoje, praticamente
desconhecido), que explicava a obra de Poincaré, utilizando-se de uma linguagem
simplificada.

As obras cubistas da fase analitica parecem, neste sentido, ter sido diretamen-
te influenciadas por Poincaré. O movimento cubista, apesar de ter estabelecido uma
independéncia da pintura em relacéo a concretude do imediatamente visivel, abriu
caminho, paradoxalmente, para novas possibilidades de representacéo da realidade
visual, ao entender que uma parte fundamental do processamento da informacéo
visual consistiria justamente em fragmentar a entrada sensorial, reagrupando-a in-
tuitivamente em uma representacéo inerente & mente humana. (s7AM0s|, 1994, p. 215)
No quadro Daniel-Henry Kahnweiler, autumn (1910), por exemplo, nota-se a frag-

mentacdo analitica do espaco-tempo representada de maneira muito mais rigorosa

37 Les nouveaux peintres, pas plus que leurs anciens, ne se sont proposé d’étre des géometres.
Mais on peut dire que la géométrie est aux arts plastiques ce que la grammaire est a l'art de
I"écrivain. Or, aujourd’hui, les savants ne s'en tiennent plus aux trois dimensions de la géométrie
euclidienne. Les peintres ont été amenés tout naturellement et, pour ainsi dire, par intuition, a se
préoccuper de nouvelles mesures possibles de I'étendue que dans le langage des ateliers modernes
on désignait toutes ensemble et brievement par le terme de quatrieme dimension. [...] du point de
vue plastique, la quatrieme dimension serait engendrée par les trois mesures connues : elle figure
I'immensité de I'espace s’éternisant dans toutes les directions a un moment déterminé. Elle est
I'espace méme, la dimension de I'infini ; c'est elle qui doue de plasticité les objets. Elle leur donne les
proportions qu'ils méritent dans I'ceuvre [...]. La quatriéme dimension, n'a été que la manifestation
des aspirations, des inquiétudes d’un grand nombre de jeunes artistes regardant les sculptures
égyptiennes, negres et océaniennes, méditant les ouvrages de science, attendant un art sublime, et
qu’on n‘attache plus aujourd’hui a cette expression utopique, qu'il fallait noter et expliquer, qu'un
intérét en quelque sorte historique. (T. do A.)

38 Ver: (JOUFFRET, 1903).
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imagens 55 e 56

Buracos de minhoca, janelas imagéticas, cibercenografia: do espaco ao hiperespaco em dispositivos cenograficos

Pablo Picasso: Daniel-Henry Kahnweiler, autumn, 1910. Art Institute of Chicago.
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