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“[...] o espaco ndo é s6 cavidade vazia,
“negacao de solidez”: é vivo e positivo. Nao é
apenas um facto visual: é, em todos os
sentidos, e, sobretudo num sentido humano e

integrado, uma realidade vivida.”

ZEVI, Bruno (1989) - Saber ver a
Arquitectura. S8o Paulo : Martins Fontes
Editora Ltda. p. 186.
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APRESENTACAO

Entre a arquitetura e a cenografia de Jodo Mendes Ribeiro

Ana Margarida Mendes Neves

Propomo-nos com a presente dissertacdo, definir os limites que distinguem estas duas
disciplinas, arquitetura e cenografia, tanto concetualmente como metodologicamente.
Para isso, elegemos quatro casos de estudo, da autoria do arquiteto Jodo Mendes

Ribeiro, que testemunham o contributo dos dois mundos, nas suas obras.

Deambulando entre as arquiteturas cénicas e as cenografias arquitetonicas de Jodo
Mendes Ribeiro, procurdmos descobrir 0 que separa e aproxima estas duas disciplinas
(arquitetura e cenografia), numa tentativa de explicar as diferencas claras que as
distinguem, e também com a mesma importancia, perceber onde estas se cruzam e se

misturam, e que as torna, por isso, tao intimas.

Palavras-chave: Cenografia, Arquitetura, Espaco, Habitar, Organizac&do, Tempo.






PRESENTATION

In Between Architecture and Scenography of Jodo Mendes Ribeiro

Ana Margarida Mendes Neves

The principal aim of this dissertation, is to define the boundary between these two
disciplines, architecture and scenography, both conceptually and methodologically. For
that, we chose four study cases, from the architect Jodo Mendes Ribeiro, that evidence

the contributions of these two subjects, within his work.

Searching among his scenic architecture and his architectonic scenography’s, we are
striving to find in his work, the differences that tell apart architecture from scenography,

and at the same time, the similarities that fuses them and makes them so intimate.

Keywords: Scenography, Architecture, Space, Dwell, Organization, Time.
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Entre a arquitetura e a cenografia de Jodo Mendes Ribeiro

1 INTRODUCAO

A presente dissertacdo, pretende explorar quais as carateristicas que distinguem
arquitetura e cenografia, o que as singulariza, o que as torna tao intimas e ainda o que
as aproxima e afasta tanto a nivel metodoldgico, como conceptual ou fisico. Perceber

essas ténues fronteiras € o objectivo fundamental desta dissertacao.

Como resultado desta ideia, pensamos que é de grande importancia, antes de mais,
apresentar uma breve contextualizacdo histérica da evolugédo da cenografia ao longo do
século XX., explorando os trabalhos dos cendégrafos que preconizaram esta arte, com a
particularidade de serem, quase todos eles, também arquitetos. Os conceitos
intrinsecos a arquitetura, foram sem ddvida fundamentais para a evolucdo da

cenografia, aproximando-a cada vez mais da arquitetura ao longo deste século.

Em primeiro lugar, estudamos os contributos teéricos de Richard Wagner, e de que
forma o0s seus conceitos sobre a totalidade nas obras de arte, incitaram a

transformacéo do palco cénico do século XX.

Como consequéncia direta do trabalho teérico de Wagner, surge Adolphe Appia, pondo
em préatica muitas das suas teorias e contrapondo outra parte. Isto faz com que Appia
seja considerado por muitos, a figura pioneira e responsavel pela reforma cénica do

século XX.

Edward Gordon Craig, segue-se como terceiro cendgrafo da nossa cronologia. Craig
vem aprofundar o trabalho de Appia, e explora conceitos espaciais proprios da
arquitetura, como a volumetria, a luz/sombra e o0 espa¢co mutavel, introduzindo-os no

espaco cénico.

A escola da Bauhaus, surge revolucionaria em todos os campos artisticos. Ela sem
davida interpreta os conceitos de Arte Total defendidos por Wagner, mas sempre com a
tecnologia e a maquina como elemento fundamental do processo evolutivo. Neste
subcapitulo discutimos a importancia da luz e da cor como elementos fundamentais na
modelacdo de espaco, defendidos por Laszl6 Moholy-Nagy. Abordamos ainda o projeto
do Teatro Total de Walter Gropius e Erwin Piscator, que tinha como objectivo principal
integrar o espectador no drama, projetando para isso um espaco arquiteténico que se
adaptasse as necessidades de qualquer acontecimento cénico. Em dltimo lugar, ainda
na Bauhaus, estudamos Oskar Schlemmer que, ndo sendo arquiteto, foi quem mais
desenvolveu a estética do teatro da Bauhaus. Para além do espago, forma, cor, som,

movimento e luz, introduz-se a geometria e a matematica, como geradoras principais

Ana Margarida Mendes Neves 23



Entre a arquitetura e a cenografia de Jodo Mendes Ribeiro

do desenho do espaco cénico, onde o corpo humano, é a unidade de medida da sua
concecao. Integra ainda em varias experimentacdes, ao nivel do corpo humano, onde
sd0 0s seus movimentos mecéanicos que geram espacos controlados. A sintese do seu

trabalho, é concretizada no Ballet Triadico.

Josef Svoboda, também ele arquiteto, é considerado mais um autor na evolug¢do das
teorias wagnerianas, sendo a sintese do seu trabalho, a mais perfeita unido entre
cenografia, iluminacgdo, projectes filmicas e performance. Com influéncias claras de
Craig, o seu trabalho acrescenta a arte da cenografia o conceito da quarta dimensao, a
gue ele chama espaco cinético. Além disto, vem aprofundar e criar mecanismos,

inovando a tecnologia teatral, permitindo novas manipulac¢des da luz.

Finalizando o capitulo de contextualizacdo histdrica, exploramos o trabalho do
cenografo e arquiteto Robert Wilson. S&o discutidos neste subcapitulo os conceitos
patentes tanto a arquitetura como a cenografia. A luz, acima de tudo, depois o0 espaco,
a cor, a escala e as formas. Considerando Wilson um artista de fusédo, e encontrando
nos resultados do seu trabalho a simbiose perfeita de arquitetura e cenografia, ele

torna-se o artista ideal para fazer a ponte para o capitulo seguinte.

No terceiro capitulo, &€ abordado o outro lado, o lado da arquitetura, a arquitetura essa
que &, ou pode ser também, muito cénica. Para isso, e a fim de focar o trabalho em
obras concretas, escolhemos as obras do arquiteto Jodo Mendes Ribeiro (cenografo e
arquiteto) para representar o propésito do nosso trabalho, deambulando entre as suas

arquiteturas cénicas e as suas cenografias arquitetonicas.

Entre estas duas disciplinas, cenografia e arquitetura, que a partida tém naturezas
distintas, surge o trabalho de Jodo Mendes Ribeiro apoiado nestes dois alicerces, que
se cruzam e complementam, e isso traduz-se num trabalho enriquecido pelas
carateristicas dos dois mundos, tornando os seus trabalhos, tanto os de arquitetura

como os de cenografia, muito particulares.

Nesta ordem de ideias, escolhemos cinco casos de estudo, do arquiteto Jodo Mendes
Ribeiro: trés arquiteturas e duas cenografias. O objectivo foi estuda-los individualmente

e perceber em que aspetos fundamentais eles se cruzam e em quais se distinguem.

As arquiteturas escolhidas foram a Casa de Cha do Paco das infantas, em Montemor o-
Velho, onde a oposi¢do entre o passado e 0 presente é notavel. O segundo caso de

estudo escolhido, foi a Casa das Caldeiras que teve a intencdo de encontrar uma
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simbiose entre o passado e o0 presente, ao contrario do primeiro caso. O terceiro caso

de estudo escolhido foi o Centro de Artes Visuais, também ele localizado em Coimbra.

Os dois primeiros revelam estratégias diferentes, mas partilham o facto dos elementos
preexistentes funcionarem como os elementos cénicos de ambos, a partir dos quais 0s
projetos se desenrolam. Na Casa de Cha, a preexisténcia, tem uma leitura de dentro
para fora, contemplada como cenario envolvente ao novo volume edificado. Na Casa
das Caldeiras, 0 processo € inverso, pois a leitura do elemento cénico preexistente, as
caldeiras, é por sua vez contemplado de fora para dentro, ou seja do exterior para o
interior. O terceiro caso de estudo, o centro de Artes Visuais, foi escolhido por se tratar
de um projeto que se encontra equilibradamente entre a arquitetura e a cenografia,
considerando-o por isso, um projeto hibrido. Queremos com isto dizer que,
consideramos o Centro de Artes Visuais (CAV), um projeto que tem tanto de arquitetura
como de cenografia revelando-se estas equitativamente distribuidas, e por isso se
encontra na fronteira de transicdo entre as duas disciplinas. Neste projeto, sdo muito
claras as contaminac¢@es entre as duas disciplinas e os seus limites sdo também eles

muito ténues.

Paralelamente, exploramos outras duas obras da sua autoria, mas desta feita, no
ambito da cenografia. Assim, estudamos em primeiro lugar, a peca "Vermelhos, Negros
e Ingnorantes”, que foi escolhida por se aproximar fisicamente da arquitetura em todas

as suas vertentes, desde a escala, até aos materiais e aos conceitos.

Elegemos como segundo caso de estudo, no ambito da cenografia, a cenario para
"Propriedade Privada” que, no que toca a influéncia da arquitetura no espaco cénico, se
revela como um excelente exemplo na abordagem de conceitos intrinsecos a
arquitetura do quotidiano: do que é privado e do que é publico, do que é interior e do
gue é exterior, do que é nosso e do que nao é. Concretiza-se num cenario mutavel,
transformando-se ao longo da performance em espacos de carater publico, a rua, ou de

caréter limitador, o muro, chegando a ser possivel habitar a prépria parede.

A metedologia utilizada para a realizacdo desta dissertacdo, foi a pesquisa bibliogréafica
enriquecida com visitas in loco as obras do arquiteto Jodo Mendes Ribeiro, abordadas
nesta dissertacdo. Essas visitas permitiram-nos, para além de alguns registos

fotograficos, uma melhor compreenséo das obras em estudo.
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2 BREVE CONTEXTUALIZACAO HISTORICA DA EVOLUCAO DA
CENOGRAFIA AO LONGO DO SECULO XX.

2.1 RICHARD WAGNER! - 0S CONTRIBUTOS TEORICOS

Para poder tratar o tema central desta dissertacdo, é impossivel deixar de desenhar
uma breve trajetoria histérica na arte da cenografia ao longo do século XX, onde devera
ser incluindo primeiramente um olhar analitico sobre as contribuigBes tedricas da obra
de Richard Wagner e as suas consequéncias na arte da cenografia ao longo do século
XX.

Gesamtkunstwerk, é um conceito utilizado originalmente por Karl Friedrich Trahndorff?,

filosofo alem&o, que significa Arte total. Trahndorff, cria este conceito quando na sua

obra Asthetik oder Lehre von der Weltanschauung und Kunst [Estética ou teoria da
crenca e arte], assume que “[...] as quatro artes, [...] a arte do som da palavra, da
musica, da mimica (teatro) e da danca, reinem a possibilidade de coalescéncia para se
tornarem uma Unica produgéo artistica”, introduzindo assim um novo conceito que se
define pela natureza global e totalizante de uma obra de arte, e a possibilidade que ela
tem de combinar em si mesma todas as outras artes, formando um Unico produto

artistico.

Posteriormente, Wagner leva o conceito de Arte Total a um outro nivel, afirmando que a
Opera é o grande exemplo de unido entre todas as artes. Segundo Wagner, € na 6pera
gue é possivel observar o culminar de todos os géneros de arte numa s6 producédo

artistica, sendo a misica a arte de exceléncia e unificadora de todas as outras.

A partir do seu ideal de unificacdo de todas as formas de arte, Wagner escreve e

publica Das Kunstwerk der Zukunft [A obra de arte do Futuro], onde explica os seus

fundamentos tedricos e reflete as grandes questdes estéticas que definem o que sera a
obra de arte do futuro. As contribuicBes teéricas de Wagner vém assim revolucionar a

criacdo musical, instaurando novas formulas estéticas paras as suas encenacgoes,

1inchard Wagner (1813-1883) — Musico, maestro, compositor, diretor de teatro e ensaista alemdo. A sua
influéncia, além da musica, é também sentida na filosofia, literatura, artes visuais e teatro. Traz inimeras
inovacgdes para a musica, tanto em termos de composicao quanto em termos de orquestracdo Em 1849
publica Das Kunstwerk der Zukunft [A obra de Arte do futuro], uma obra notavel pelos seus conceitos
tedricos e consequéncias na concecdo da cenografia. Nesta obra explica o conceito estético
Gesamtkunstwerk [Obra de arte total].

Karl Friedrich Trahndorff (1782-1863) — Filésofo e tedlogo alem&o. Publica ao longo da sua vida
algumas obras filoséficas, onde marca claramente a sua oposi¢cdo em relagéo ao racionalismo teolégico.
Na sua obra Asthetik oder Lehre von der Weltanschauung und Kunst [Estética ou teoria da crenca e arte],
publicada pela primeira vez em 1827, Trahndorff introduz o conceito Gesamtkunstwerk pela primeira vez.
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estruturadas pela sua concecdo de teatro total. Para compreendermos o ideal de

Wagner é importante referir um dos seus pensamentos:

O homem artista s6 pode satisfazer-se perfeitamente na unido de todas as modalidades
artisticas na obra de arte colectiva [...] A verdadeira aspiragdo de arte é, pois, aquela
que tudo abrange [...]. [por isso] a obra de arte colectiva superior € o drama: na riqueza
que lhe é possivel, o drama s6 pode existir quando nele cada modalidade artistica existir
na sua maxima riqueza.

O drama verdadeiro s6 é pensavel enquanto produto do impulso colectivo de todas as
artes para a mais imediata comunicacdo a um publico colectivo: modalidade artistica
singular s6 consegue abrir-se ao completo entendimento do publico colectivo por meio
da sua comunicagao colectiva com as restantes modalidades artisticas do drama, pois
que a intencdo de cada modalidade artistica singular s6 se obtém inteiramente no agir
conjunto de todas as modalidades artisticas, no qual elas se ddo a entender e se
entendem mutuamente. (Wagner, 2003, p. 177 - 178)

Assim, podemos depreender que o drama wagneriano define a arte como um produto

homogéneo que resulta da unido de todas as artes, apresentando ao homem a imagem

do mundo através da obra de arte total.

Porém no que diz respeito ao uso da cenografia, Wagner ainda estava preso aos
antigos moldes, onde a pintura era o principal elemento de construcdo cenogréafica,
criando paisagens e espacos bidimensionais, que ndo permitam o éxtase de uma cena
dramética. Do ponto de vista da cenografia, Wagner ndo conseguiu alcangar um lugar
gue correspondesse as suas novas propostas, pois a “sua musica era revolucionaria e
profética, mas a sua cenografia era antiga e referia-se a encenagdes de cunho antigo”
(Nero, 2009, p. 218) Nas 6peras de Wagner, ja se verifica a intencao de colocar o corpo
do ator em relagdo direta com um cenério tridimensional, mas a verdade é que, quando
o desenho do cenario era pintado em tela, o corpo do ator perdia imediatamente essa

relacéo, pois a bidimensionalidade da tela limitava de imediato essa possibilidade.

Wagner procurou ele préprio, executar as suas ideias tedricas sobre a arte do futuro,
concebendo e construindo a sua propria opera, localizada em Bayreuth, Alemanha,
pensada fora do contexto habitual de um edificio de 6pera, projetado especificamente
para as suas operas, que vieram, por sua vez, a influenciar todo o percurso cénico que

viria a surgir no resto da europa, como veremos mais a frente.

Mesmo a sua utopia de criar teatros gratis para todos influenciou a criagdo de “teatros
livres” como o de Antoine, em Paris (1887), o Frei Buhne de Otto em Berlim (1889), ou a
criacé@o por Stanislavki do Circulo Alexelv, [...] As suas ideias séo reconheciveis também
na escola que em 1919 passou a chamar-se Bauhaus, onde se defendia uma arte total
e universal baseada no espirito anti-individualista e de intervencdo na comunidade e
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onde o teatro foi ganhando um papel de relevo na formacdo geral do artista [...]

(Monteiro, 2010, p. 219).
Com os simbolistas, que estudaremos mais a frente, a ideia de obra de arte total, é
adaptada e substituida pela sinestesia e pelo simbolo, pois acreditam que a unido total
dos sentidos pode ser interpretada por simbolos: “[se] os sentidos correspondem uns
aos outros na caixa de ressonancia que € a experiéncia sensorial humana, cada arte,
por si mesma, pode fazer apelo a esse dialogo interno da sensibilidade, a fim de
despertar a humanidade das origens” (Lista apud Monteiro, p. 220). Assim 0 conceito
de Arte Total, comeca a ser questionado, levantando questdes estéticas que
introduzem uma exploracdo simbdlica da imagem na cena, abrindo portas para uma
busca intensa da imagem visual, explorando agora o poder da imagem, que sera para

eles o verdadeiro unificador de todas as artes.

E sobre a andlise do drama wagneriano, e particularmente sobre o conceito de arte
total, que Adolphe Appia® se debruca e alicerca a sua teoria da arte cénica dramatica.
Appia propBe novos parametros estéticos, que ainda hoje séo utilizados, e desenvolve
uma determinada alternativa ao realismo, procurando uma nova estética em palco que
colmate o facto dos cenarios de Wagner ndo conseguirem articular-se

harmoniosamente na obra total que ele defendia.

O pensamento teatral de Appia tem por fonte uma admiracdo e uma insatisfacao:
admiracdo pela obra de Wagner, na qual ele v&, no plano poético como no musical, o
futuro do teatro; insatisfacdo diante da timidez e do tradicionalismo das concepc¢oes
cenograficas de Wagner, [...] que se limitavam a adaptar — bem ou mal — a esse
universo novo os habitos do espetaculo imitativo que vigoravam na encenacao da opera
no século XIX. (Roubine, 1998, p. 133)

2.2 ADOLPHE APPIA — A REFORMA CENICA

Ainda que o naturalismo realista tenha atraido consciéncia, racionalidade e o sentido de
hierarquia e gestdo ao teatro no final do século XIX, a sua existéncia essencialmente
pictérica e o seu fundamentalismo levou a que dramaturgos, encenadores e atores
fossem confrontados com defeitos do movimento, e denunciassem a sua faléncia.
Seguindo os principios do simbolismo, o ato de rejeicdo do realismo material
cenografico revela a luta contra a realidade material do homem, e confessa a procura
de uma linguagem que venha a satisfazer a caréncia de um teatro que ndo descreva a

realidade, mas sim que a sugira (Rebello, 1964, p.100).

3Adolphe Appia (1862-1928) — Arquiteto, encenador, artista gréafico, cendgrafo, diretor teatral e escritor
de arte, nascido na Suica. No final do século XIX, inspirado pelos dramas musicais de Richard Wagner,
desenvolveu suas teorias revolucionarias que sao base do cenario e da dire¢do do teatro moderno,
aplicando-as no Teatro Dalcroze.
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E incontornavel abordar o percurso de Adolphe Appia e as suas contribuicdes para o
palco moderno, pois ele é sem dlvida o eixo de viragem na conceptualizacdo e
evolucao do espaco cénico que se operou a partir da primeira metade do século XX
que, até entdo, “se limitava a um espaco viciado e estagnado nas classicas
representaces bidimensionais de telas pintadas” (Nero, 2009, p. 219). Perante esta
situacdo, Appia da os primeiros passos na transformacdo do espaco cénico
bidimensional, recorrente até entdo, para “um espaco tridimensional, libertando-se dos
vicios da caixa cénica italiana. Substitui a tela pintada, e o volume substitui a superficie
plana” (Nero, 2009, p. 220), resolvendo a disparidade entre as cenografias
bidimensionais e a tridimensionalidade do corpo do ator que se observava. Appia
reforma aspectos formais essenciais para um novo desenho cénico, como a introducao

de volumetria.

Para além da influéncia de Richard Wagner no trabalho de pesquisa de Appia, é
também indiscutivel a influéncia de Emile Jaques-Dalcroze* no seu trabalho, pois foi
com ele que Appia conseguiu conceber as suas préprias ideias da relacdo do corpo do

ator no espaco cénico.

Emile Jaques-Dalcroze é conhecido como o fundador de um sistema de ensino do ritmo
musical através do movimento corporal (Euritmia). Nas suas aulas de solfejo leitura e
percepcdo musical, Dalcroze apercebeu-se de muitas deficiéncias ritmicas na
aprendizagem da musica por parte dos seus alunos, sabendo que instintivamente as
pessoas possuem um sentido ritmico, ele sabia que a falha estava na coordenacao
motora do corpo do musico. Neste sentido, Dalcroze procura um novo método de
ensino da musica, reconhecendo a importancia da consciéncia do movimento,
associada ao desenvolvimento auditivo, motor, expressivo e criativo dos alunos. Ele
prop8e um ensino da musica que privilegie a relacdo entre os movimentos do corpo, o
ritmo musical, e a capacidade de imaginacdo entre os movimentos naturais do corpo, o
ritmo musical, e a capacidade de imaginacdo e reflexdo. O seu método realca a
musicalidade e a consciéncia fisica e motora necessaria a performance artistica,
afirmando que todo o elemento musical poderia ser realizado corporalmente e que todo
0 pensamento intelectual deve ser precedido por experiéncias sensoriais (Moreira,
2003, p. 3 - 10).

* Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) — Compositor e musico suico. E conhecido por ter desenvolvido
um método de aprendizagem musical, Método Dalcroze, que consistia em aprender e experimentar a
musica através do movimento do corpo, de maneira a que o aluno ganhasse consciéncia fisica da musica,
através de todos os sentidos.
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Embora Jaques-Dalcroze tenha consolidado o seu método, havia no entanto uma falha
para que a relacdo que ele defendia, entre ritmo, musica e movimento, funcionasse: um

espaco que suportasse e salvaguardasse esta relagéo.

E neste ponto que a intervencdo de Appia é fundamental. Appia vem assim elaborar,
em conjunto com o trabalho que Jaques-Dalcroze desenvolvia, uma série de desenhos
gue conseguissem resolver um palco apropriado para albergar os seus trabalhos
ritmicos corporais/musicais, 0s quais Appia intitula como Espacos Ritmicos,
desencadeando uma nova estética teatral, onde a expressividade da cenografia esta
concentrada na relacdo entre os elementos inertes (modulos, os paneis e as escadas)

e a musica e o movimento do corpo do intérprete (ilustracdes 1 e 2).

A linguagem corporal e musical une o espaco e o0 tempo, e 0 corpo humano surge
como fonte de todas as ideias musicais e dos movimento. Esta influencia é muito clara
no trabalho de Appia, pois é quase literal, sendo que o corpo humano passa a ser fonte

de todas as ideias espaciais e o movimento manipulador da percepg¢édo espacial.

Na sequéncia dos seus estudos, em 1921, Appia publica a obra L’'Oeuvre d’art vivant

[A obra de arte viva], onde expressa a esséncia dos mesmos e desenvolve 0s novos

conceitos teatrais, reformando toda a estética e técnica teatral.

Os dramas wagnerianos foram essenciais para a conceptualizacdo das suas teorias
cénicas. Appia considerava a musica e os textos de Wagner livres de convencgdes
impostas pela sociedade do mundo real. Por outro lado as representacfes teatrais
ainda estavam presas as influéncias convencionais, onde a cenografia apenas se
definia por uma tela pintada meramente representativa e que por isso se destoava de
toda a nova ideologia que se pretendia para a arte. Esta falha é o ponto de partida da

sua obra na procura do novo espaco cénico do século XX.

No principio da sua obra, Appia questiona o conceito de “Arte Total” desenvolvido por
Wagner, onde a arte dramatica deveria surgir da unido de todas as artes, e
contrapondo esta ideologia, propde entdo estudar individualmente, a esséncia de cada
arte, para deste modo conseguir esmiucar os elementos cénicos que realmente
constituem a arte dramética e, portanto, a esséncia da cenografia: “se a arte dramatica
deve ser a reunido harmoniosa, a sintese suprema de todas as artes, ja ndo
compreendemos nada, entdo, de cada uma dessas artes, e muito menos ainda, da arte

dramética: o caos é completo” (Appia, 1959, p. 9).
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A partir da obra Wagneriana, Appia conclui e resume os trés principais elementos
conflituantes no espaco cénico, sdo eles o corpo vivo e tridimensional do ator em

movimento, a paisagem pintada vertical e o piso horizontal.
Os elementos cénicos: espaciais e temporais

Appia faz uma abordagem individual a cada linguagem constituinte da arte dramatica,
fazendo-se existir no palco com a soma de elementos espaciais e temporais. Os
elementos que constituem o espa¢o draméatico sdo, segundo o autor, a pintura, a
escultura e a arquitetura que, por serem elementos estaticos e iméveis, escapam ao

tempo.

A pintura assume em si 0 movimento, por meio da forma e da cor, mas nunca
deixando de ser uma reproducado plastica desse movimento, nem nunca deixando de
ser um produto bidimensional, que por isso mesmo, nunca dialogara em plenitude com

a plasticidade do movimento do corpo tridimensional.

A escultura, por sua vez, consegue colmatar a falha da pintura pois apesar de
também ser uma representacéo plastica, ela é o resultado de uma producao artistica
tridimensional, que embora estatica, jA& consegue exprimir 0 contexto do movimento do

corpo humano, também ele tridimensional.

Por dltimo, surge a arquitetura, a mais completa das belas artes. O elemento
arquitecténico contém na sua esséncia, o tempo e 0 espaco, que sao enaltecidos pelo
movimento do corpo, que os une. E o elemento cénico que “contém o espacgo por
definicdo e o tempo na sua aplicacdo, portanto a mais favorecida das belas artes”
(Appia, 1959, p. 18).

Por sua vez, os elementos que constituem o tempo dramético sdo a poesia e a
musica, e que, “no espaco, a duracdo, exprimir-se-4 por uma sucessao de formas,
portanto pelo movimento. No tempo, 0 espaco exprimir-se-4 por uma sucessado de
palavras e de sons, isto €, por duracdes diversas que ditam a extensdo do movimento”
(Appia, 1959, p. 11).

A poesia modifica as duragbes do nosso pensamento, enquanto que “a musica
corresponde as duracgdes da nossa vida interior” (Appia, 1959, p. 25). Entdo, a duracdo
do corpo vivo do ator é “a arte de exprimir simultaneamente, no espago e no tempo,
uma ideia essencial. Consegue-0 através das formas vivas do corpo humano e a

sucessdo das duragdes musicais, solidarias umas com as outras” (Appia, 1959, p. 27).

Ana Margarida Mendes Neves 32



Entre a arquitetura e a cenografia de Jodo Mendes Ribeiro

O movimento ndo é para o autor um elemento cénico, mas uma maneira de estar,
porém é possivel “desenha-lo” sendo representado na cena através do corpo vivo,
movel e plastico, do ator, tornando-se o elo de ligacdo de todos os elementos cénicos,

espaciais ou temporais.
O corpo vivo

O pensamento cenografico de Appia, ndo parte de principios meramente estéticos. A
sua reforma do espaco teatral nasce a partir de um estudo meticuloso do corpo
humano dentro do espacgo cénico, do ator enquanto elemento mutavel na cena em
movimento, e a sua relagdo com 0 espacgo e 0s elementos cénicos envolventes que 0
comp8em. Podemos dizer que toda a teoria sobre a arte dramética de Adolphe Appia,
esti estruturada no estudo do corpo tridimensional do ator e na sua relagdo com o
espaco. Com este pressuposto, Appia vem defender que o artista deve conseguir
observar o reflexo dos movimentos do seu prdprio corpo, nos movimentos dos corpos
dos outros, e viver no outro a sua prépria expressdo, pois “de uma justa pedagogia
corporal dependerd o futuro da nossa cultura artistica e, até, a existéncia da prépria
arte viva” (Appia, 1959, p. 68).

A disciplina da beleza faz com que o corpo possa ser o resultado da nossa propria arte,
0 corpo e a vida integral que ele devera exprimir, pois a experiéncia da beleza é a
propria chave da nossa personalidade. Isto se aplica ao nosso desejo primeiro de viver a
arte e ndo apenas gozéa-la (Vinicius, 2013).
A cenografia do espago dramatico precisa do corpo vivo para se regular. E este corpo,
0 corpo do ator com todos 0s seus movimentos associados, que permite descobrir a
definicao do desenho da cenografia e da cena. Os cenarios, 0s elementos temporais e
espaciais da cena, sdo desenhados pelo corpo do ator, a partir de um processo de
exploracdo e investigacdo do corpo no palco, com o fim de descobrir os melhores
elementos cénicos para suportar 0 seu comportamento e movimentos, sempre com a
perspectiva de tirar o melhor partido dramatico da cena. “A cenografia é regulada pela
presenca do corpo vivo; € esse corpo que se pronuncia sobre as possibilidades de
realizacdo; tudo o que se opde a sua presenca justa é impossivel e suprime a peca”
(Appia, 1959, p. 94).

Para Appia, o ritmo entre musica, corpo e espaco é uma disciplina de unido organica.
Para dar valor a plasticidade do corpo humano, ele concebe os espacos ritmicos
compostos de volumes horizontais e verticais, de degraus que chegam a planos
elevados e inclinados, os quais ilumina com parcimbnia [precaucédo] (Nero, 2009, p.
221).
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llustragdo 2 — Espacos Ritmicos, Adolphe Appia. (Chevrier, 2013).

(Appia, 2001).

O espago vivo

Para Appia, 0 conceito de espacgo, esta inteiramente ligado ao corpo humano, sendo
um espacgo cénico um produto preparado para os movimento dos corpos dos atores,
onde “os movimentos s&o a interpretacdo do corpo na duracdo” (Appia, 1959, p. 31). E
a musica que determina as duracfes sucessivas do corpo do ator. O corpo passa a ser
o interprete da forma fisica e visivel da musica, e transmite ao espaco fisico essas

duracdes. O tempo afirma assim, a sua existéncia fisica no espaco.

O espacgo vivo sera, portanto, aos nossos olhos, e gragas a intervencao intermediaria do
corpo, a placa de ressonancia da musica, poder-se-a mesmo avancar o paradoxo de
que as formas inanimadas do espaco, para se tornarem vivas, tém que obedecer as leis
de uma acustica visual. (Appia, 1959, p. 32)

Appia percebeu que o espaco cénico bidimensional colocava demasiadas limitacfes na
arte dramatica, pois ndo conseguia responder a todas as necessidades fisicas que o
ator precisa, pois a tridimensionalidade fisica intrinseca a natureza humana, dificulta o
didlogo com a bidimensionalidade da tela pintada, que por si s6 também néo favorece o
movimento, a plasticidade e a forma do corpo, perdendo-se entdo a carga dramatica
associada. “A presenca viva do ator parece a Appia incompativel com as superficies
planas pintadas” (Nero, 2009, p. 218). A reforma dos conceito e dos elementos cénicos
era agora urgente. Appia propde uma renuncia as telas pintadas e acentua que um
cenario deve nascer a partir do corpo plastico e vivo do ator, assim como do movimento
gue ele desenvolve em cena, com o fim de acentuar o dramatismo da cena em
guestdo. Para isso é essencial, para além da imaginacdo grafica do cendgrafo,
descobrir o desenho cénico a partir da experimentacdo corporal e 0s seus

comportamentos anatémicos no espago cénico.
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O corpo e 0 espacgo vivo: o cenario

O cenério ideal segundo Appia, seria um que fosse absorvido pela cena, ocupado,
onde os elementos plasticos deveriam estimular a criacdo cénica. Entdo, ao projetar
seus cenarios, de maneira a anular a bidimensionalidade da tela, “Appia propunha
diversos planos e profundidades. Os acessos aos diferentes planos eram conseguidos
por escadas de varios degraus. Dessa forma, ele intitula os seus cenarios de “ritmicos”,
pois favoreciam e estimulavam o movimento dos corpos dos atores pelo espacgo”
(Vinicius, 2013).

Por outro lado, Appia afirma também que, para além da bidimensionalidade da tela
pintada, a cor usada nao era real, ndo era “viva” e ndo conseguia coexistir com o corpo
vivo do ator, nunca com a mesma intensidade que o corpo arquiteténico consegue.
Entdo passa a ser comum 0 uso maci¢o da cor, a monocromia aplicada diretamente
nos elementos arquitetdnicos e s6 assim a cor ganhava vida no espacgo cénico, pois “a
cor viva é a negacdo do cendrio pintado. Quais serdo, para a arte dramatica, as
consequéncias de tal renuncia?” (Appia, 1959, p. 39). Perante este analogia, Jean-

Jaques Roubine® defende o seguinte:

Decorativismo que, como € notério, se apoia principalmente no uso da cor. Ainda assim,
seria um equivoco acreditar que Appia ignorava ou negligenciava as possibilidades
sugestivas da cor. Simplesmente, ele Ihe destinava novas fun¢fes, adaptadas a sua
teoria do espetaculo (Roubine, 1998, p. 138).

llustragdo 3 — Modelagéo tridimensional de um dos cenérios desenhados por Appia.
(Love, 2010).

° Jean-Jaques Roubine (1929-1990) — Teatrélogo francés, doutorado em letras, lecionou teatro na
Universidade de Paris. Publica diversos livros onde aborda diferentes temas entre 0s quais 'as seis
tentacdes do teatro’, relacionadas ao papel do diretor, a forca do texto, as formas dramatica e épica, ao
sonho litdrgico, as exigéncias da arte e a teatralizacao do teatro.
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Appia foi também um dos primeiros cendgrafos a entender o potencial da iluminacdo no
palco, tanto no desenho do cenario como na intensificacdo da carga dramatica e do
corpo do ator. A iluminagdo passa a ser um elemento integrante dos cenarios
modernos, como forma de produzir nos volumes arquiteténicos, sombras, profundidade
e intensidade dramatica. A cor que Appia ndo considerava “viva”, passa a sé-lo, nao na
tela, mas através da introducdo e controlo da iluminacdo, que traz em si mesma cor,
com mais ou menos intensidade, diferentes dire¢des, criando ambientes e atmosferas

nunca antes criadas.

As contribuicbes de Adolphe Appia para a cenografia e a iluminagdo ainda hoje séo
tomadas como paradigmas na construcdo da cena contemporanea. As proposi¢coes e
0os projetos de Appia dividiram as aguas da cenografia na histéria do teatro e

influenciaram diversos encenadores e cenografos até a atualidade.

2.3 EDWARD GORDON CRAIG® - O CENARIO SIMBOLICO

Once upon a time, stage scenery was architecture. A little later it became imitation
architecture; still later it became imitation artificial architecture. Then it lost its head, went
quit mad, and has been in a lunatic asylum ever since.” (Craig, 1913, p. 6)
Quando em 1914, Zurique recebe a Exposicdo de arte Teatral, Adolphe Appia e
Edward Gordon Craig, cendgrafos contemporaneos, descobrem o trabalho um do
outro. Ambos reconhecem uma proximidade das suas pesquisas e teorias teatrais,

desenvolvendo uma admiragéo pelo trabalho um do outro.

Porém, ha um ponto essencial onde as ideias de Craig divergem das de Appia. Como
ja haviamos visto anteriormente, Appia defende que o centro do drama deve ser
concentrado no corpo do ator, pois sem ele a acdo néo existe, sendo a principal funcéo
do cenografo “revelar a realidade do ator em cena, 0 cenario nao pode conter

elementos que dispersem a atencao do publico da figura do ator”. (Lima, 2006, p. 19)

Em contraponto, Craig defende que a cena nédo é definida pela representacdo, nem
pelo texto ou danca. A cena é definida pelos “diversos elementos que a compdem: o
gesto, que é a alma da representacao; as palavras, que sdo o corpo da pec¢a; as linhas

e as cores, que sao a propria existéncia do cenario; o ritmo, que é a esséncia da

® Edward Gordon Craig (1872-1966) — Cendgrafo, ator e encenador modernista inglés. Publicou dois
livros de sua autoria: On the Art of Theatre e Towards a New Theater. Nestas obras explora conceitos
espaciais proprios da arquitetura, como a volumetria, a luz/sombra e o espago mutavel, introduzindo-os
no espago cénico, aprofundando o trabalho de Appia.

T“Em tempos, a cenografia era arquitetura. Mais tarde tornou-se imitacdo da arquitetura; mais tarde ainda
a imitagcdo da arquitetura artificial. Entdo perdeu a cabeca, ficou louca, e tem sido um manicémio desde
essa altura” (tradugéo nossa).
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danca” (Rebello, 1964, p.20). Nesta linha de pensamento, as teorias de Craig propdem
a eliminacéo do ator no teatro. Ele justifica que o ator, enquanto ser humano comporta
em si mesmo uma tendéncia para a liberdade. A liberdade do gesto, da palavra, do
improviso e a prépria liberdade do erro. “O ator esta a mercé das suas emocgoes”
(Craig, 1911, p. 56), e por isso, o corpo do ator enquanto material fisico teatral € in(til,
pois ndo é possivel ser controlado na sua totalidade pelo encenador, sendo ele quem

controla a totalidade do drama, nos pressuposto de Craig.

Baseado nas suas crengas simbolistas, Craig procura um novo corpo para substituir o
corpo vivo do ator, que veio a ser definido como “Uber-marionette: uma figura
inanimada, o descendente das imagens de pedra dos antigos templos” (Craig, 1911, p.
82). “O objectivo da Uber-marionette, ndo seria o de competir com a vida, mas
ultrapassa-la” (Gerould, 2000, p. 391). Este conceito ndo era para ser entendido
integralmente, mas sim como uma metafora de uma busca de um ator ideal, sem erros,
sem emocgdes, que refletisse apenas as emoc8es do publico. As personagens no
drama simbolista, passam a ser a materializacdo de ideais abstratos e ndo um corpo

vivo como defendia Appia.

Esta reacdo contra o corpo vivo do ator em cena, esta na linha de pensamento teatral
simbolista, na qual Craig se define e onde abdica da visdo natural da realidade,
apoderando-se de elementos simbolicos que originam uma procura de significado no
inconsciente de cada espetador. Podemos entdo afirmar que o simbolismo é assim,
uma arte abstrata, que pretende exprimir o inexplicavel, sendo esta a forma que Craig
encontra para reagir ao naturalismo e realismo presentes no final do século XIX,
encontrando assim o verdadeiro objetivo da arte cenografica. “Esta, com base nos seus
fundamentos, diretamente ligado a semiética, na medida em que o significado sugerido
por um objecto inanimado nos leva a criagdo de uma representacdo mental, e de uma

interpretacéo pessoal” (Silva, 2012, p. 46).

“O simbolismo é na verdade, muito convencional; é saudavel, é metdédico e esta
universalmente espalhado. N&o tem nada de teatral, se por isso se entende qualquer
coisa de ostensivo, e, no entanto, é a propria esséncia do Teatro se desejamos fazer
figurar a Arte de Teatro em seu lugar, entre as Belas-Artes. [...] Alguns tém medo do
simbolismo [...] essas pessoas coram e pretendem que ndo gostam mesmo nada do
simbolismo [...] porque ele tem qualquer coisa de mérbido e de desprezivel em si. [...]
Porque ndo apenas o simbolismo é a origem de qualquer arte, mas também a propria
fonte de toda a vida; s6 com a ajuda de simbolos a vida nos é possivel e ndo deixamos
de recorrer a eles.” (Craig apud Castilho, s.d.)

Uma arte segundo o autor, acessivel e compreensivel por todos.
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“If the stage scene should no longer exist in order to imitate or impersonate a pre-
existing material reality, then what should it look like?"® (Baugh, 2005, p. 46). Assim
como em Appia, podemos também reconhecer os elementos cénicos principais que
compdem as atmosferas criadas por Edward G. Craig, sendo eles a volumetria, a
mutacdo e a luz. Estes elementos formais deveriam mostrar todo tipo de objetos,

sensacgoes e referéncias através do uso da sugestéo, nunca da representacgao.

A volumetria

[...] desenvolve-se uma concepcgéo da cenografia radicalmente diferente. Ela pretende
considerar o espaco cénico nas suas trés dimensdes, e propbe-se a funcdo de
estruturar esse espacgo, a ndo mais a de decora-lo. Trata-se, em suma, de elaborar um
sistema coerente de volumes e de planos, [...] por oposi¢do ao cenario de pintor, que se
vale das combinagBes de cores dentro das caracteristicas bidimensionais, temos aqui
os rudimentos de uma nova teoria, que da inicio ao cenario de arquiteto. (Roubine,
1998, p. 132)
A volumetria que se pode observar nos varios esbocos e desenhos cenograficos
elaborados por Craig, € muito simples, embora muito abstrata. Varios volumes sdo
introduzidos no espa¢o sem uma relacdo direta com o texto dramatico. Assim, cabe ao
espetador fazer a interpretacao desses volumes meramente simbdlicos, e a sua ligacdo

com o ato dramético. Craig deixa deliberadamente, esta leitura em aberto e por definir.

No ambito da volumetria nos cenarios de Craig, had que salientar um dos elementos

mais explorados pelo autor: as escadas. Em 1913, em Towards a New Theatre®, Craig

publica uma série de desenhos onde é visivel a sua obsessao na exploracdo das
escadas como elemento cénico dramatico. “As examples, he created four designs
simply titled The steps, each representing a “mood”. Experiments with the opportunities

for movement provided by steps had long occupied him, [...]"*° (Innes, 1998, p. 138).

Each of the four “acts” or “ moods” had the same setting: a long, board flight of steps that
filled the whole stage between two high walls. But different colors and angles of Light,
harmonizing with the expressive movement a positioning of human figures, were
designed to create Sharp changes in emotional effect. The brightness of morning was
set against the shadows of evening, groups of children against single actors, leaping

8usea cenografia ndo deve continuar a existir com a o propésito de imitar uma realidade material que ja
existe, entdo qual deve ser a sua imagem?” (tradug&o nossa)

° Towards a New Theatre — Livro publicado em 1923, de autoria de Edward Gordon Craig, onde mostra o
seu trabalho tedrico, que foi crucial para o desenvolvimento do teatro moderno.

10 “como exemplo, ele criou quatro desenhos intitulados Os degraus, onde cada desenho representa um
“ambiente”. Experiéncias com a volumetria das escadas que proporcionassem oportunidades de
movimento na cena, foi desde sempre uma das suas grandes ocupag¢des”. (Traducdo nossa)
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dances against solemn, flowing gestures, to create visual rhythms of counterpoint and
parallels'* (Innes, 1998, p. 139).

llustragdo 4 - “The Steps, Il mood”, Edward Gordon Craig, (Craig, llustragdo 5 - “The Steps, IV mood”, Edward Gordon Craig,

1913, p. 42). (Craig, 1913, p. 42);

A partir deste estudo, e na sequéncia também dos estudos do seu antecessor Adolphe
Appia, Craig afirma que o poder dramatico de, e apenas, uma simples escadaria é
muito maior do que alguma vez foi alcancado pelas telas pintadas bidimensionais: Le
Corbusier assume as escadas como “maquinas de emocionar” (Le Corbusier apud
Graells, 2011, p. 173).

Mas de todos os sonhos que o arquitecto ja fez, nenhum é mais valioso para mim do
que aqueles vaos de escadas, que sobem e descem. O interesse pela arquitectura,
préprio da minha arte, levou-me a reflectir na maneira em que poderia fazé-los viver
(ndo falar) como elementos dramaticos (Craig apud Graells, p. 173).

Nas ilustracdes 4 e 5, é visivel a imponéncia do enquadramento volumétrico imposto
pelo dois muros paralelos, que confinam entre si a escadaria que “[...] faz do palco a
continuacdo arquitetonica do proprio auditério” (Stanislavski, 1924, p. 511). O

dinamismo deste cenario, ndo estad na mudanca constante de cenario, até porque o

cenario tem uma configuragdo constante. O dinamismo revela-se na possibilidade

1 wos quatro “atos” ou “ambientes” tinham a mesma configuragdo: um longo percurso de degraus que

preenchiam todo o palco, confinado entre dois altos muros. Apenas diferentes cores e angulos de luz
diferentes, harmonizados com o posicionamento de figuras humanas e o0 seu movimento expressivo,
foram projetados para criar mudancgas bruscas de ambiente e criar diferentes efeitos emocionais. O brilho
da manha estava projetado contra as sombras da noite, grupos de criangas sobrepdem-se ao corpo do
ator individual com uma danca que as glorifica, com gestos e movimento fluidos para criar ritmos visuais
em contraponto, espacial e visualmente, aos do ator individual.” (Tradug¢&o nossa)
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infinita de criacdo de moods'?, que definem atos distintos, através das inimeras
possibilidades de efeitos de iluminacao sobre a volumetria do cenario e a possibilidade
do movimento do corpo do ator no mesmo (ao contrario de Appia, que desenha o
espaco a partir do movimento do corpo vivo do ator no espaco, Craig desenha o

espaco e define o movimento a partir dele).

Filho do arquiteto Edward W. Goodwin, a influéncia do pensamento arquiteténico de
Craig, esta profundamente enraizado na criagdo dos seus cenarios. Facilmente
conseguimos perceber que, a abolicdo dos cenarios meramente representativos e de
carater bidimensional, tem a ver principalmente com a possibilidade de criar um
percurso em cena, possibilitando assim a relacdo da dimensao do espaco fisico com a

do corpo do ator.

“I wish to remove the Pictorial Scene but to leave in its place the Architectonic Scene”
(Craig apud Baugh, 2005, p. 145).

A mutacéo

“But what of that infinitive and beautiful thing dwelling in space called Movement? [...] |
like to remember that all things Spring from movement; even music™® (Craig, 1911, p.
47). Um dos elementos mais inovadores para a nova estética da arte cénica, é a
introducdo de praticAveis como parte integrante do cenario. Os praticaveis sao
estruturas planas dispostas na vertical em relacdo ao palco, funcionando como painéis,
gue facilitam a movimentacdo do ator em cena, ajudando a destacar planos de cena
distintos. Com estes novos elementos, a boca de cena'* tem agora um melhor
aproveitamento e uma disposicdo mais controlada, e mais variada, pois a
particularidade dos praticaveis € a de se poderem mover em qualquer direcdo, sao
independentes mas articulam-se entre si podendo, com 0s mesmos praticaveis, criar
disposicOes diferentes. Estas estruturas autoportantes podem ainda ser usadas pelo
préprio ator, relacionando-se com o seu movimento, ganhando vida através da
performance e do uso da iluminacédo, alterando gradualmente a ambiéncia do cenario

no decorrer da cena.

2 Moods — Palavra inglesa que significa “humor” ou “estado de espirito”, mas no contexto, Craig confere-
Ihe outro significado: ambiéncias.

13 “Mas e aquele elemento belo e infinito que vive no espago chamado movimento?(...) Eu gosto de me
lembrar que todas as coisas tém origem no movimento; até a musica.” (Tradugdo nossa)

“ Boca de cena — é a frente do palco. No teatro italiano por exemplo é onde o ator representa.
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llustragdo 6 - “Hamlet”, estudo para a cena final, Edward Gordon Craig. (Craig, 1913, p. 84).

O cenario tradicional altera-se, deixa de ser estatico e passa a ser mutavel, plastico,
enriquecido pelas suas inimeras possibilidades, ao contrario do espaco cénico estéatico
gue se praticava até entdo. O cenario com praticaveis, pode por isso ser definido como
um espaco com uma arquitetura de carater mutavel, equiparado por Craig ao

movimento que fundamenta a musica ou a danga. Como Stanislavski® referiu,

It seemed that nothing simpler than the screens could be imagined. There could be no
better background for the actors. It was natural, it did not hurt the eyes, it had three
dimensions, just like the body of the actor, it was picturesque, due to the endless
possibilities of lighting its architectural convexities which gave freedom of play to light,
half-tone and shadow...The screens were to serve as the architectural continuation of
the auditorium and were to harmonise with it"® (Stanislavski apud Baugh, 2005, p. 51).
Seguindo a linha de pensamento simboalista, “[...] os praticaveis de Craig ndo tentam
reproduzir os elementos de um local preexistente, mas sim representar 0s espacos que
a acdo dramatica requer” (Baugh, 2005, p. 51). “They stand on the stage just as they
are; they do not imitate nature, nor are they painted with realistic or decorative
designs™’ (Craig, 1911, p. 47). Isto vem sublinhar os ideais simbolistas onde as
reproducdes da vida real sdo negadas, apenas os simbolos importam como tradutores
de outra realidade, menos tangivel porém mais verdadeira: a do pensamento subjetivo.

Os elementos dos cendrios tradicionais, sdo abolidos do drama simbolista.

5 Constantin Stanislavski (1863-1938) — Foi um ator, diretor, pedagogo e escritor russo de grande
destaque entre os séculos XIX e XX. Um dos conceitos mais importantes que introduziu na arte dramatico
foi o de “subtexto” é aquilo que ndo esta escrito explicitamente no texto dramatico e é colocado nele a
partir da analise do texto pelo ator, estabelecendo o estado motivacional da personagem e também uma
distancia entre o que é dito no texto e o que é mostrado pela cena, podendo inclusive contradizer ou
?éorofundar aquilo que a acdo da personagem.

“Parece que nada mais simples que os praticaveis podia ter sido imaginado. Nao podia haver melhor
cenario para os atores. Eram naturais, ndo magoavam os olhos, tinham trés dimens8es assim como o
corpo ator, eram pitorescos, devido as infinitas possibilidades de iluminagdo das suas fisionomia
arquiteturais, dando liberdade aos jogos de luz, meios tons e sombras... 0s painéis praticaveis serviam
(1:7omo continuidade da arquitetura do espacgo do auditério fundindo-se com ele.” (traducéo nossa)

“Eles sdo dispostos no paco tal como sdo; eles ndo imitam a natureza, nem sdo pintados com
desenhos que imitam a realidade.” (traducdo nossa)
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Aluz

E impossivel deixar de referir a importancia da luz nos cenarios de Craig. E visivel que
a luz se torna central na conceptualizacao das suas teorias cénicas. Ha uma constante
preocupacdo na tentativa de criar a melhor ambiéncia cénica, que esta presente em

todos os seus cenarios, onde a luz/sombra sédo sempre desenhadas.

Tal como foi referido anteriormente, apenas um cenario com uma determinada
volumetria cénica, pode trazer inUmeras possibilidades de ambientes e cargas
draméticas a uma peca, apenas pelo uso de diferentes tipos, dire¢cdes e intensidades

de luz.

“When Drama went indoors, it died; and when Drama and Architecture must have the

sun on the to live™®

(Craig, 1913, p. 7). Na sua obra é possivel identificar uma profunda
admiracdo pelos cenarios ao ar livre que se praticavam na Grécia antiga, onde a
arquitetura, e o suporte cénico utilizado, era enaltecida pela passagem do sol durante a
peca, e o seu dramatismo inalcancavel por nenhum outro meio luminoso: “The sun did

not know how beautiful its light was, until it was reflected off this building™®

(Louis Kahn
apud Wallace Stevens, p. 227). E indissociavel a importancia da luz nas criacdes de
Craig pois sem a luz, a arquitetura e por sua vez o drama, ndo vivem e como Louis
Kahn uma vez disse “Architecture appears for the first time when the sunlight hits a
Wall. The sunlight did not know what it was before it hit a wall"®

Feuerman, 2015, p. 183)

. (Louis Kahn apud

Os cenarios simbolistas de Craig procuram oferecer sugestdes de um ambiente, ndo
representacfes de uma realidade exata. O surgimento da luz elétrica tornou-se
essencial para Craig, como forma de colmatar a falta de luz natural dentro dos teatros.
Craig é assim pioneiro na manipulacao da luz teatral. A luz é pensada e desenhada, de
maneira a acentuar profundidade e determinadas perspectivas. As cores séo reflectidas
ganhando qualidade e importancia no espaco. A iluminacdo passa a ser o principal
elemento criador de atmosferas nos espacos dramaticos criados por Craig. Também
Peter Zumthor?!, vem reforcar esta ideia dizendo que: “[...] a luz sobre as coisas me

toca de uma forma quase espiritual. De manh&, (...) surge entdo esta luz que néo

18 “Quando o drama foi para o interior de um espac¢o, morreu; O drama e a arquitetura precisam do sol

?gara existirem” (traducdo nossa)

“O sol ndo sabia quao belo era, até ser refletido por um edificio” (tradugéo nossa)
20 up arquitetura surge quando o sol interceptou a sua forma. A luz do sol ndo sabia a razdo da sua
existéncia até encontrar a arquitetura” (traducéo nossa)
% peter Zumthor (1943- ) - Arquiteto suicgo, vencedor de varios prémios de arquitetura, entre os quais o
prémio pritzker em 2009.
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parece vir deste mundo! Nao percebo esta luz. Tenho a sensacdo de que existe algo

maior, que eu ndo percebo” (Zumthor, 2006, p. 63).

Era intencdo de Craig, que a luz fosse também ela, portadora de cor, que conferisse ao
espaco uma ambiéncia quase palpavel, diferentes matizes as volumetrias existentes,
fazendo sobressai-las em contraponto as sombras que dai também resultavam. Todo o
jogo luminoso que se cria no palco, altera a percecédo do espaco e dos volumes que 0
compdem. “No scene painter could ever paint the illusion of a shadow that was as dark

as the shadow created by the absence of light"** (Baugh, 2005, p. 25).

A iluminacgéo difusa percorre as cenas idealizadas por Craig, num ambiente suspenso e
intemporal, onde a dicotomia luz/sombra dita os pontos focais e evidencia a volumetria
imponente e sugestiva que pesa no ambiente resultante. As suas ilustracdes ndo sao
imagens de um cendrio, mas sim uma representacdo das qualidades que um cenario
pode criar (Baugh, 2005, p. 56).

Aos poucos, a evolugdo da sua reflexdo [...] leva Craig a sonhar com um teatro liberto
das mudltiplas limitagbes impostas pelo autor [...]. Nesse teatro utdpico, a cenografia
tornar-se-ia 0 proprio centro do espetaculo, revelando um espago em constante
mutagdo, gracas a um jogo conjugado da iluminacdo e de volumes moéveis (Roubine,
1998, p. 140).

2 «“Nenhum pintor de cenarios podera pintar a ilusdo de uma sombra tdo escura como a sombra criada
pela auséncia de luz”. (Tradugéo nossa)
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2.4 BAUHAUS? - NO TEATRO
2.4.1 LASZLO MOHOLY-NAGY? - O TEATRO DA TOTALIDADE

Laszl6 Moholy-Nagy, arquiteto hungaro, foi um dos seguidores das ideias tedricas
apresentadas por Craig. Enquanto docente da Bauhaus, Moholy-Nagy usou a escola
como um laboratério onde levou a cabo uma série de experiéncias no campo da arte,
explorando os principios formais da abstracéo na pintura, na fotografia e na escultura,
sendo visivel nos seus trabalhos, o forte impacto das novas tecnologias existentes na
altura. Em 1922 Moholy-Nagy escreveu: “We must therefore replace the static principle
of classical art with the dynamic principle of universal life ... dynamic construction (vital
construction and force relations) must be evolved in which the material is employed only

as the carrier of forces"®® (Moholy-Nagy apud Long, 20086, p. 50).

“He used transparent planes arranged at angles to the picture plane to dynamically
construct the effect of Light passing through mater and time, the effect of movement
through space. For Moholy-Nagy Light was both cosmological and scientific [...]"?

(Long, 2006, p. 51)

% Bauhaus - A Bauhaus, escola Estadual de Weimar nasceu de outra Escola de arte da mesma cidade,
criada pelo belga Henri Van de Velde e dirigida por Gropius desde 1915. Foi fundada por Walter Gropius
em 1919. Em 1925, a Bauhaus desloca-se para Dessau, onde, em 1928, Gropius se demite do cargo,
cedendo-o a Hans Meyer. A Bauhaus proporcionou o desenvolvimento de uma ideologia que defendia a
escola como cerne de educacgdo para formar uma sociedade democratica, e o préprio nome escolhido,
Bauhaus, que significa Casa da Construcdo, denota a utopia de que, construindo uma cidade bem
idealizada, a prépria sociedade se construiria de forma funcional, democratica e ndo hierarquica.
Inspirada num funcionalismo que possibilitasse melhor qualidade de vida através de processos artisticos
que garantissem a forma ideal. Grandes artistas como Kandinsky, Klee, Schlemmer, Moholy-Nagy, ao
lado de arquitetos e artesdos de vanguarda, foram mestres de uma elite de estudantes talentosos que
deixaram a sua marca nas artes do século XX. A Bauhaus foi uma das maiores e mais importantes
expressdes do que é chamado Modernismo no design e na arquitetura, sendo a primeira escola de design
do mundo. A ascensdo do nazismo determinaria o fechamento da escolar em 1932, porém, ja sob a
direcdo de Mies Van de Rohe tentou dar continuidade aos trabalhos na cidade de Berlim. Mas as
imposi¢cBes da Gestapo determinaram o encerramento da Bauhaus em Julho 1933. (Lima, p. 20)

% Laszlo Moholy-Nagy (1895-1946) — Arquiteto, escultor, pintor e designer visual, Hingaro. Fortemente
influenciado pelo construtivismo russo e defensor de uma integracdo das novas tecnologias e indUstrias
criacdo das novas obras de arte. Mestre da forma no atelier de metal. Como chefe do curso preliminar da
escola da Bauhaus, deu aulas de “materiais e espaco”. Dirigiu um estudio de design grafico em Berlim.
Faz também projetos para a Opera Kroll, para o Teatro Piscator, e complementou a sua primeira escultura
cinética, o Modulador Luz-Espaco, em 1930.

% “Devemos portanto substituir o principio estatico da arte classica pelo principio dinamico da vida
universal... constru¢des dinamicas (construgdo vital e forca de relagdes) devem serem envolvidas pelas
naturezas diferentes de cada material que é aplicado, pois cada é portador de uma forga particular.”
gTradugéo nossa)

® “Nas suas obras, usava planos transparentes dispostos em angulos especificos em relagéo a tela, com
0 objetivo de criar um efeito dindmico das luzes sobre a matéria e o tempo, o efeito do movimento no
espaco. Para Moholy-Nagy, a luz tinha tanto de césmico como de cientifico.” (Tradug&o nossa)
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llustragdo 7 — Manipulagdo do espago com projecdes luminicas, L&zl6 Moholy-Nagy 1924. (Artmuseum.net, 2000).

Nesta perspetiva, Moholy-Nagy procura também no teatro desenvolver um novo rumo
nas artes cénicas, a partir da exploracdo dos principios formais essenciais na
composicdo do espacgo cénico: espaco, composi¢do, acdo, som, movimento e luz. O
conceito de Teatro Total de Wagner, é agora reinterpretado por Moholy-Nagy quando
expbe o Teatro da totalidade como uma sintese das artes, 0 qual é compreendido como
um organismo Vvivo, que sO existe em conjunto com todas as artes. Tal como refere
Craig, a palavra e a presenca do ator, ndo teriam a importancia maxima na cena,
estariam no mesmo plano de importdncia da cenografia, iluminacdo, mdusica e
composicdo visual. Defende ainda a luz como meio de composicdo e criacdo de
ambientes, fazendo inUmeras experiéncias com os efeitos de diversas projecdes
luminosas, alegando que “a acao da luz utilizada em seus contrastes maximos é, na
técnica atual, um meio de composi¢cdo de valor igual a todos os outros. Pode-se
imaginar uma iluminacédo feérica da sala combinada com uma extingdo progressiva ou

subita das luzes sobre o palco” (Moholy-Nagy, apud Lima, 2006, p. 20).

E também de interesse referir a estrutura metélica construida por Moholy-Nagy, a qual
ele chamou de “Light space modulator” [Modulador de espaco e luz], um objeto
composto por trés corpos, de metal e vidro moveis, dispostos sobre um disco giratério
formando o nucleo do modelador, que produz inimeros efeitos de luz, coloridas e

brancas, e sombras no espaco, alterando a sua percepc¢ao.

Este mecanismo revela-se muito importante nos estudos plasticos e cénicos do Teatro
Piscator, revelando que a tecnologia tem também nos estudos cénicos, uma grande
importancia, sendo isso visivel na intengdo do uso exaustivo de meios mecénicos,
como estratégia para acentuar a acdo cénica, elementos como elevadores, passadi¢os

e planos articulaveis.
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Moholy-Nagy defendia “um teatro total” como um “grande processo ritmico-dinadmico,
capaz de comprimir as grandes massas ou acumulacdes de técnicas contraditorias — no
sentido de tensbes qualitativas e quantitativas — até a forma elementar”. “Nada [...],
impede a utilizagdo de MECANISMOS complexos como o cinema, o automoével, o
elevador, o avido e outras maquinas, bem como instrumentos opticos, reflectores e
assim por diante. Chegou a hora de produzir um tipo de actividade cénica que nao
reserve as massas 0 papel de espectadores passivos, permitindo que se fundam com
accao no palco.” (Moholy-Nagy apud Goldberg, 2007, p. 147).

Para Moholy-Nagy a pureza da expressédo e da forma, é oferecida pela presenca da

cor e da maquina. O fendmeno da cor (explorados por muitos pintores na Bauhaus),

levou Moholy-Nagy a aprofundar e explorar a percepc¢éo da luz como uma forca distinta

e como conceito de dramaturgia:

“This will constitute the new ACTION OF LIGHT, which by means of modern technology
will use the most intensified contrasts to guarantee itself a position of importance equal
to that of all other theatre media [...] light could create a very much more intense effect if
it could be controlled to the same degree as painting with pigment. And that is indeed the
future problem for the visual arts: the creative use of direct Light”27 (Moholy-Nagy apud
Baugh, 2005, p. 124).

As propostas vanguardistas de Moholy-Nagy desenvolvidas na Bauhaus, séo claros

resultados de influéncias das propostas ja antes apresentadas por Appia e Craig.

2.4.2 WALTER GROPIUSZ® E ERWIN PISCATOR?® - O CONCEITO DE TEATRO
TOTAL

Para Walter Gropius, fundador da Bauhaus, a cidade ndo é um conjunto de fungdes. A
fabrica ndo era apenas um espaco de trabalho, a escola ndo era s6 um espaco de
ensino, assim com o teatro Ndo era apenas um espaco para um mero divertimento. E o
dinamismo da funcdo que determina a forma artistica (Lima, 2006, p. 22). Nesta
perspectiva Gropius defende que a escola € um nucleo formativo de sociedade, assim
como o teatro, é um centro educativo-social. A sua ambi¢&o era tornar a arte o grande
motor unificador de uma sociedade democratica e participativa, influenciando o

pensamento cénico teatral que viria a ser lecionado na Bauhaus, e no qual o publico

7 “Isto constitui a NOVA ACAO DA LUZ, que através dos novos mecanismos tecnol6gicos conseguiréa
atingir os mais intensificados contrastes que lhe garantem por si mesma, uma posi¢do de destaque
igualando-a a qualquer outra ferramenta de criacdo artistica [...] a luz consegue criar efeitos muito mais
intensos, se ela puder ser controlada assim como se controla os pigmentos de cor de uma pintura. E isso
€ sem duvida o futuro problema das artes visuais: 0 uso criativo da luz direta” (Tradugao nossa).

2 Walter Gropius (1883-1969) — Arquiteto alem&o. Foi o fundador e primeiro diretor da escola da
Bauhaus, sendo o responsavel pelas principais adig6es ao corpo docente da escola. Com a ascenséo do
nazismo, emigrou para os EUA. na década de 1930 onde, criou um atelier proprio e trabalhou com Marcel
Breuer. Foi nos EUA. que acabou por desenvolveu maior parte da sua obra. Foi tambhém diretor do curso
de arquitetura na Universidade de Harvard.

# Erwin Piscator (1893-1966) — Foi diretor e produtor teatral alem&o. Distingue-se na histdria do teatro,
devido ao énfase que da ao contexto sociopolitico através da arte dramatica.
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para além de espetador é parte integrante e participativa do espetaculo, fazendo do

teatro um espaco para novos espetaculos de agitacao social e propaganda politica.

Paralelamente as teorias de Gropius, também Erwin Piscator desenvolvia novas teorias
teatrais “[...], por volta de 1919, idealiza o teatro proletario, ou seja, usa o teatro como
meio de propaganda politica [...], ele promove a relativizagdo interna e reciproca do
drama politico social e enfatiza-a, no plano espacial, “pelo palco simultaneo”,
empregado de diversas formas” (Lima, 2006, p. 23). Na sequéncia desta ideia, Piscator
procura a possibilidade de criagdo de um edificio multifuncional, que funcionasse como
uma grande maquina teatral, que permitisse a utilizacdo de estratégias estéticas

contemporaneas.

Foi este impulso ideol6gico que levou Gropius e Piscator a trabalharem juntos na
criacdo de um edificio que pudesse responder as necessidades deste teatro
polivalente, o Teatro Total®’. O palco tradicional era considerado restritivo, o que levou
a que Gropius projetasse um edificio que permitisse a multifuncionalidade espacial,
podendo ser utilizado como arena, anfiteatro ou palco lateral, com o intuito de modificar

as formas de relacdo entre a cena e o publico.

Antecipando Brecht, o teatr6logo utilizou o teatro como instrumento da luta de classes,
ao propdr que também fosse um meio de ensinar as multiddes. O projeto refletia
igualmente o pensamento de Gropius, que traduziu para a arquitetura, acreditando que,
no ambiente urbano, o teatro tem uma funcdo preponderante de promover a comunh&o
social, eliminando praticamente a distingdo entre palco, plateia, atores e espectadores
(Lima, 2006, p. 23).

Para Gropius, o teatro era o meio artistico mais forte para fazer participar o espetador
nas questdes atuais da sociedade. Nesta perspectiva, Gropius define trés aspetos
fundamentais que a seu ver, necessitavam ser reformulados em prol da concretizagcéo
do Teatro Total: acabar com a hierarquizagdo do tipo publico na plateia; abolir a divisdo
entre o palco e a plateia, e por sua vez, entre os atores e 0 publico, passando a ser um
s6 elemento, um sé espaco, mas mesma funcao; e por isso, a acdo em palco deve ser

feita na sua totalidade com a participacéo da audiéncia.

The aim of the ‘total theatre’ is to draw the spectator into the drama. All technical means
have to be subordinate to this aim and should never become an end in themselves. [...]
The principles for the theatre of the future and its form are the following: Complete
coordination of all architectural elements leads to a unity between actor and spectator.
No separation between stage and auditorium. Application of all possible spatial means
capable of shaking the spectator out of his lethargy, of surprising and assaulting him and

% Teatro Total — Conceito definido primeiramente por Laszlé Moholy-Nagy, no qual se referia a esta ideia
como teatro da totalidade, uma reinterpretacdo do conceito de Wagner de teatro total, que foi adotado
mais tarde por Gropius e Piscator.
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obliging him to take a real, living interest in the play** (Gropius apud Giedion, 1992, p.

151-154).
Para materializar a sua ideia de Teatro Total, Gropius desenvolve um edificio,
ligeiramente ovalado, possuindo um auditério com um palco giratério. “In my ‘total
theatre’, which was originally planned for Erwin Piscator, | have tried to create an
instrument so flexible that a director can employ any one of the three stage-forms by
means of simple, ingenious mechanisms: deep stage, proscenium stage or circular
arena™? (Gropius apud Giedion, 1992, p. 156).

Prop6s ainda, uma espécie de palco periférico onde a acdo poderia decorrer com a

participacdo do publico. Segundo Gropius:

A complete transformation of the building occurs by turning the stage-platform and part
of the orchestra through 180°. Then the former proscenium stage becomes a central
arena, entirely surrounded by rows of spectators! This can even be done during the play.
This attack on the spectator, moving him during the play and unexpectedly shifting the
stage area, alters the existing scale of values. Presenting to the spectator a new
consciousness of space and making him participate in the action® (Gropius apud
Giedion, 1992, p. 157).
Gropius pretendia também eliminar o efeito de bidimensionalidade que o teatro
tradicional produzia ao emoldurar a cena na caixa italiana habitual. “O atual palco em
profundidade, que leva o espetador a olhar para o outro mundo representado no palco
como se olhasse através de uma janela, ou que separa dele por uma cortina,
praticamente eliminou a arena central que havia no passado” (Gropius apud Goldberg,
2007, p. 144). O teatro total vem nesta medida, apurar uma relagéo entre a cena e o

publico, conseguindo unir dois elementos de duas naturezas diferentes, num so.

30 objetivo do ‘teatro total' € absorver o espetador no drama. Todos 0os meios técnicos tém de estar
subordinados a esse objetivo e nunca devem ser limitadores. [...] Os principios do teatro do futuro e a sua
forma sdo os seguintes: a coordenacdo completa de todos os elementos arquiteténicos que conduzam a
unidade entre ator e espetador. Abolicdo da separagéo fisica entre palco e plateia. Aplicagdo de todos os
meios arquiteténicos possiveis, capazes de fazer o espetador abandonar o seu estado letargico, através
da surpresa e agitacao, criando um verdadeiro interesse na pecga dramatica.” (Tradugdo nossa)

32 “No meu ‘teatro total’, que foi originalmente projetado para Erwin Piscator, tentei criar um instrumento
tao flexivel, que o encenador consegue aplicar a cena qualquer uma das trés concepgdes de palco base,
por mas de simples mas engenhosos mecanismos: palco a italiana, anfiteatro e arena circular.” (Tradugéo
nossa)

B “Uma transformagdo completa do edificio é obtida ao se fazer a plataforma do palco e parte da
orquestra girar cento e oitenta graus. Em seguida, o palco italiano anterior transforma-se numa arena
central totalmente cercada por fileiras de espetadores! Isto pode ser feito inclusive durante a
representacdo. (...) Esse ‘ataque’ ao espetador, alterando sua posicdo quando a peca esta sendo
encenada e mudando inesperadamente a area do palco, transforma a escala de valores vigente,
colocando o espetador diante de uma nova consciéncia do espaco e fazendo com que ele participe da
acao.” (Traducéo nossa)
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llustragdo 8 — “W. Gropius: Teatro Total”. (Rodrigues, 1989, p. 151).

A flexibilidade do Teatro Total, possibilita uma infinidade de possibilidades de usos
espaciais. O encenador nédo ficava limitado pelo palco estatico, pois os mudltiplos
espacos que o palco giratério permitia, a reversibilidade e a possibilidade de
deslocamentos da cena, torna-o cinético. O espaco cénico passa a ser tridimensional,
dispondo o publico dentro ou fora da cena, conforme a vontade do encenador. As
paredes e os tectos sdo mutaveis, 0 seu posicionamento, na vertical e horizontal,
visava apresentar cenas simultdneas e ainda possibilitar projecdées nas suas faces. Nos
doze pilares em que assentava a cobertura, estavam ocultados ecrds de projecdo de
modo a que a cenografia e a acdo pudessem envolver, totalmente, os espetadores
Segundo Gropius, o dinamismo ritmico promovido por este espago conversivel
estimularia o publico a sair do estado passivo que geralmente é encontrado no edificio

tradicional.

[...] With the design on the Total Theatre, Gropius made an effort to achieve a “unity on
the scene of action and the spectator”, the “mobilization of all three-dimensional means
to shake off the audience’s intellectually directed apathy, to overwhelm them, stun them,
and to force them to participate in experiencing the play” [...]"**. (Wingler, 1978, p. 419)

3 “[...] Na definicéo do desenho do Teatro Total, € visivel o esfor¢o de Gropius na tentativa de alcancar a

melhor solugdo para que a agdo, a cena e 0 espetador fossem uma s6 unidade. A mobilizagcdo das trés
dimensdes, permitia a surpresa do espetador, 0 espanto perante toda a dinamica criada, que seriam
inevitavelmente obrigados a participar na peco, fazendo também eles paret da mesma [...]" (Tradugéo
nossa)
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llustragdo 9 — Corte Longitudinal, Walter Gropius, 1927. ([adaptado a partir de:] Harvard Art
Museums, 1927).

“A Obra Teatral, enquanto unidade orquestral, esta intimamente ligada a Obra
Arquiteténica” (Gropius apud Michaud, 1978, p. 255). Perante esta afirmacdo, é
possivel referir que o Teatro Total, conseguiu expandir os horizontes da obra de arte
total, introduzida primordialmente por Wagner, revelando um profundo estudo das suas
possibilidades sobre elementos cénicos como movimento, cor e luz: “A Bauhaus foi a

oportunidade ideal de atingir a sintese Gesamtkunstwerk” (Droste, 1994, p. 103).

Porém, o projeto de teatro Total, que comecou a ser delineado por volta de 1926,
nunca se viria a concretizar, pois foi condicionado pelo seu ideal de agitacdo social e
politica, e perante as imposicées da Gestapo® na ascenséo do regime fascista nazi, a

sua concretizagdo foi impossibilitada.

2.4.3 OSKAR SCHLEMMER® - 0 CORPO NO ESPACO
Espaco, forma, cor, som, movimento e luz

A principal aspiragdo da Bauhaus enquanto escola, era dar aos estudantes a formagéo

mais global possivel, com o objetivo de atingir novas formas e tendéncias artisticas e

35Gestapo- O nome é uma abreviacdo de Geheime Staatspolizei [Policia Secreta do Estado], organizagao
gue investigava, torturava e prendia opositores ao regime nazista [Reich] da Alemanha, entre 1933 e
1945. A atuacgdo da Gestapo era baseada no Decreto para a Prote¢éo do Povo e do Estado, assinado em
1933 pelo presidente aleméo, Paul von Hindenburg, apds um atentado incendiario contra o Parlamento
alemao. Sob pretexto de defender o pais contra atos violentos (supostamente causados por comunistas),
0 texto restringia direitos civis, como a liberdade de expressdo e a de imprensa. Assim, sob protecéo
legal, agentes secretos podiam agir como bem entendessem. Eles n&o precisavam de mandados judiciais
para interrogar, aprisionar e até enviar supostos opositores politicos do Reich para campos de
concentragdo, sob controlo de outra organizagdo nazista, a SS [sigla alema para Tropa de Prote¢éo].
%0skar Schlemmer (1888-1943) — Pintor e escultor alemdo. Em 1921 foi nomeado por Walter Gropius
como um dos primeiros mestres da Bauhaus. Contribuiu significativamente para as areas de design de
parede, pintura , escultura, impressao gréfica, publicidade e do palco. Diretor do departamento de Teatro
da Bauhaus entre 1923 e 1929. A sua maior contribuicdo para a Bauhaus foi o Triadisches Ballet [Ballet
Triadico].
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artesanais, por meio de uma educac¢do dos sentidos, na perspetiva de dar uma nova

ordem ao gosto e ao estilo, baseada em novos modelos e concecdes.

Estas aspiracGes estenderam-se na composi¢cdo de um novo espaco cénico, onde o
homem e o espaco eram a origem de tudo. “No que tange ao teatro, trabalhar a relacao
do homem com o0 espagco que 0 cerca e com 0S objetos que ele produz foi a

preocupacao primordial da Bauhaus” (Lima, 2006, p. 24).

Porque as tendéncias da Bauhaus coincidem com as do nosso teatro, concentraremos o
Nnosso interesse sobre 0s seguintes elementos: o espaco (que faz parte de um todo mais
complexo) e a estrutura. A arte teatral € uma arte espacial, e 0 serd cada vez mais no
futuro. Porque o palco é, sobretudo, um conjunto arquitetura-espaco onde todos os
acontecimentos estdo em reagdo direta com o referido conjunto. A forma plana ou
plastica € uma divisdo do espaco; a cor e a luz sédo partes da forma (Schlemmer apud
Lima, 2006, p. 25).

As principais propostas cénicas no percurso teatral da Bauhaus, sdo da autoria de
Oskar Schlemmer, que tinha sido convidado para o departamento de teatro da Bauhaus
pelas suas qualidades de pintor e escultor. As suas capacidades pictéricas, foram a
base do seu trabalho cénico, apropriando-se delas como ponto de partida e
convertendo-as em performances inovadoras. O trabalho de Schlemmer foi
imediatamente reconhecido pois a sua sensibilidade artistica foi aliada a recursos
mecanicos, que nunca tinham sido utilizados em palco, e isto refletia o espirito artistico

e tecnolégico que a Bauhaus abracava.

[...] For the stage is after all architectonic: its ordered, and planned, and it provides a
setting for form and color in their liveliest and most versatile form. [...] the understanding
of the origin of the theatrical play, its conditions and laws. We are breaking conventions
where they seem to be already shaky, and we are experimenting with creating new
forms. Where can we create such new forms? In our particular field, with our particular
means, by providing the eyes, with that is due them: everything in the realm of the visual,
the show. The elements of that realm are form, color, light, space, and movement. The
inherent laws of these elements, both the mathematically precise as well as the
intangibly metaphysical, will aid our understanding of related and complementary
elements, such as language, word, tone and sound. Our work is to serve research
experiments, for which there is neither time nor inclination in the bustle of today’s
business scene. [...] Let’s not complain about mechanization, but rather let us delight in
mathematics!®’ (Wingler, 1978, p. 117)

87 “[...] Porque o palco € no fundo arquitetura: é ordenado e definido, e ele dispdem uma composicdo de

formas e cores nos seus estados mais vivos e versateis [...] compreendendo a origem do teatro, as suas
condigBes e leis. N6s estamos a quebrar as convengdes que nos sdo impostas, que ja pareciam estar
frageis, e por isso estamos a experimentar novas formas. Mas onde podemos nds criar novas formas? No
nosso campo de trabalho em especifico, com os meios fisicos com que trabalhamos, aplicando-os no
palco, providenciando os olhos com o que lhes é devido: tudo o que faz parte do campo do visivel, o
espetaculo. Os elementos visiveis do espetaculo sdo a forma, a cor, a luz, o espago e 0 movimento. As
leis inerentes a estes elementos, tanto a matematica exata como a metafisica imaterial, vdo ajudar a
nossa compreensdo dos elementos complexo e complementares como a linguagem, a palavra, o som e
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Conseguimos depreender a partir da citacdo acima referida, que para Schlemmer a
nova arte teatral consiste na renuncia das convengdes estéticas que tinham vindo a ser
impostas a cena. Era preciso uma reforma urgente para uma cena que se encontrava
em decadéncia, e onde a qualidade dramatica perdia por isso qualidade. Como
consequéncia, levou a que Schlemmer se questionasse quanto ao grau de importancia
dos diversos componentes que formam um espaco cénico, separando-os em
elementares, dos quais fazem parte a forma, a cor, a luz, o espago e o movimento, e
os complementares, a linguagem (fisica e verbal), a palavra, 0 som e entoacdes. Os
componentes elementares apenas juntam a cena informacao adicional, que completam
e unificam um todo. S&o os primeiros componentes, 0s elementares, que sdo a
preocupacdo e objecto de trabalho no desenho cénico de Schlemmer, exigindo a
“exploracao dos elementos basicos da criacdo e do design teatral: espaco, forma, cor,

som, movimento e luz” (Schlemmer apud Drost, 1994, p. 158).

O desenho do espaco: a geometria e a matematica

Para Schlemmer, a arte teatral e a composicdo do desenho da cena, sdo questdes de
equilibrio matematico. O estudo exaustivo da geometria do palco e do movimento do
corpo do ator em cena, solidificaram as principais ideias base do autor, e por sua vez,

foi o ponto de partida para a construcdo da cena bauhausiana.

Compreendemos com isto que, o corpo humano e sua relagdo com o espaco € a base
de todo o desenvolvimento cénico do palco da Bauhaus, como podemos observar na
ilustragdo 10, que por sua vez, vem transformar o corpo humano num produto
completamente modelado e manipulado pelo encenador. Schlemmer afirma que, ha
quatro leis fundamentais na sua transformacao: a lei do espaco cubico circundante; a
lei da funcionalidade do corpo humano e a sua relagdo com o espaco; a lei da

movimentac¢do do corpo humano no espaco e a forma metafisica de expresséao.

A proposta € de uma cena onde o homem é transformado em funcao do espaco
abstracto. As leis do espacgo cubico sdo a reserva invisivel das linhas de relacdes
planialtimétricas e estereométricas. A essa matematica corresponde aquela inerente ao
corpo humano. Ela cria equilibrio pelos movimentos que, em sua esséncia, Ss&o
mecanismos condicionados pela inteligéncia. E a geometria dos exercicios do corpo,
ritmica e da ginastica. S0 os efeitos corporais (aos quais se acrescenta a estereotomia
do rosto), que se experimentam no equilibrista competente e nos movimentos de
conjunto da arena. A cena para a Bauhaus era arte em movimento (Lima, 2006, p. 27).

entoagBes. O nosso trabalho é proporcionar meios de pesquisa, explorando-os, para os quais ndo ha
tempo nem dedicacdo nos dias de hoje em relacdo a arte dramatica. [...] Ndo nos queixemos da
mecanizagao, mas deleitemo-nos com a matematica!” (tradugdo nossa)
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3 .
llustragdo 10 — “O. Schlemmer: esquema para uma danga, 1926". ([adaptado a partir de:] Rodrigues, 1989, p 1.24).

As divergéncias das forcas, entre o plano horizontal do palco, a verticalidade do fundo
da cena e a profundidade da caixa cénica, sempre representaram uma preocupacao
complexa para os cenégrafos e encenadores, como ja vimos anteriormente com Appia
e Craig, e continuava a representar uma questédo fundamental na concecéo do desenho
cénico da Bauhaus. Schlemmer definia o espagco como um “volume percepcionado™®, e
foi esta sensacdo do espaco a principal instigador das suas produ¢des de danca,
resolvendo as oposicdes dos diferentes planos que dificultavam a relacdo dos

elementos cénicos, explicando que:

[...] a partir da geometria plana, da procura da linha recta, da diagonal, do circulo e da
curva desenvolve-se uma estereometria do espacgo através da linha vertical mével do
bailarino”. A relagcdo entre a “geometria do plano” e a estereometria do espago poderia
ser sentida se imaginassemos “um espaco preenchido por uma substancia macia
maleavel em que as figuras criadas pela sequéncia dos movimentos dos bailarinos
solidificassem sob forma negativa. (Schlemmer apud Goldberg, 2007, p. 134).

O movimento e o corpo mecanico: a abstracdo do corpo humano
Nesta exploracdo exaustiva de geometrias perfeitas desenhadas pelo movimento do

corpo do ator no placo, o palco cénico transforma-se na matéria e no conteddo

destinado a receber o organismo vivo humano. Porém, a relevancia do corpo do

% Volume percecionado - sendo o espaco o elemento comum dos diferentes estudos artisticos da
Bauhaus, era também o motivo de discussdo entre os varios docentes na sua definicdo. Na década de
1920, foi introduzido o conceito “Raumempfindung” [sensagdo de espaco], ou seja, entender 0 espaco
como um “volume percecionado”, que gerou claro muita discussdo mas que também serviu como base de
muitos trabalhos para muitos autores como é o caso de Oskar Schlemmer.
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homem enquanto ator é agora trabalhada em igualdade com o corpo da maquina, pois
como j4 foi referido, a sensibilidade da arte e a frieza tecnolégica andam de maos
dadas nos estudos da Bauhaus. Deste modo, quando falamos da relacéo
Homem/Maquina no teatro da Bauhaus, € visivel a tentativa da transformacéao do corpo
humano num objecto mecénico com a introdugdo dos figurinos altamente
destorcedores da forma humana, desenhados pela oficina de teatro da Bauhaus,
condicionando propositadamente 0s movimentos tradicionais de danca, em
movimentos mais estilizados, mais mecanicos. “[...] Bauhaus performances re-create
the human body — literally and symbolically, on stage and off — in the shape off the doll
[...]" The artificial figure permits any movement, any position for any desired duration,
[...] the variable scale of the figures: significant large, insignificant small™*® (Schlemmer
apud Koss 2006, p. 91). Schlemmer vé 0 homem como uma maquina e 0 seu corpo

COMO um mecanismo.

Mas nédo foi s6 a aparéncia e os movimentos do corpo humano em si que foram
manipulados. O preciosismo de Schlemmer leva-o a desenhar inclusive o movimento
do corpo dentro do espaco cénico, movimento este que é desenhado dentro das
normas geomeétricas e matematicas que estavam na base do desenho cénico de

Schlemmer.

Paralelamente a uma concepg¢do mecanicista do corpo humano [...], havera uma
concepgdo biolégica que comega pela histéria do embrido e do seu desenvolvimento e
toda a quimica psiquiatrica e organica. As relagbes das dimens6es do homem com o
mundo exterior constituem uma iniciacio aos problemas do alojamento e a sua
organizacdo.” Apesar de introduzir varios plano de observacdo da imagem do homem
[...] Oskar Schlemmer néo conseguiu impedir uma dptica excessivamente mecéanica que
se reflectia também na estereotipacdo da sua danca artistica e no tipo e teatro que
desenvolveu. (Rodrigues, 1989, p. 124)

Com isto, Schlemmer impunha o pretendido efeito mecénico no corpo humano, e
conseguia a concretizacdo que vinha acentuar a ténue qualidade objetual do corpo
humano. O encenador chega mesmo a afirmar que os bailarinos poderiam ser
“marionetas verdadeiras, movimentados por cordfes, ou, melhor ainda,
autopropulsionados por algum mecanismo preciso, praticamente livres da intervencéo
humana [...]" (Schlemmer apud Goldberg, 2007, p. 136).

%9 “[...] As performances da Bauhaus recriam o corpo humano — literalmente e simbolicamente, dentro e

fora do palco — pela forma do boneco [...] “A figura artificial permite qualquer movimento, em qualquer
posicdo durante o tempo que se deseja, [...] e em inlmeras formas e tamanhos: significativamente
grandes ou significativamente pequenos.” (Tradug&o nossa)
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llustragdo 11 - “Oskar Schlemmer: Danga das Varas, 1927”. ([adaptada a partir de:j Rodrigues, 1989, p. 125)

Esta ideologia vai ao encontro dos ideais teéricos da Uber-marionette (ja referida na
obra de Craig), que seria a materializacdo de ideais abstractos num corpo inanimado
controlado fora da cena. O ideal da marioneta em palco de Schlemmer, como podemos
observar na ilustracdo 11, também se envolve com a teoria das marionetas de Heinrich

von Kleist® que, ja em 1810, referia que:

Cada marioneta em movimento tem um ponto de convergéncia, um centro de gravidade,
e, quando esse centro se move, 0s membros obedecem sem necessidade de qualquer
manuseio adicional. Os membros sdo péndulos que repetem automaticamente o
movimento do centro. De cada vez que o centro de gravidade é movido em linha recta,
0os membros descrevem curvas que complementam e ampliam os movimentos
elementares (Kleist apud Goldberg, 2007, p. 137).
“O “novo homem” tornara-se uma “marioneta”, controlada por uma for¢ca ndo humana,
indomavel” (Eric Michaud apud Droste, p. 103), que representava a sintese do homem
através do exagero estandardizador das suas formas. Os movimentos tradicionais da
danca, sdo transformados no contexto e apropriados em movimentos mecanicos

fazendo com que esse movimento seja ele préprio a arte do teatro da Bauhaus.

0 Heinrich von Kleist (1777-1811) - Dramaturgo, esctitor, letrista, e publicitario alem&o, é um dos nomes
maiores da literatura alemd do séc. XIX e um importante dramaturgo do Romantismo alemao,
considerado o precursor do teatro moderno. Além disso, escreveu poesia, novelas, contos e ensaio, entre
0s quais “Sobre o Teatro de Marionetas e Outros Escritos”, onde reune alguns textos de reflexdo, escritos
entre 1799 e 1811, de natureza estética, que denotam uma enigmatica abordagem das questdes
metafisicas discutidas pelos grandes filésofos da época.
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O Ballet Triadico*: a sintese.

Schlemmer teve a capacidade de reunir e resumir todos os seus ideais artisticos na
criacdo de um Unico produto, o Ballet Triadico. Esta obra é a sintese do trabalho que

desenvolveu na Bauhaus, e que possibilitou uma nova arte total.

Os estudantes do teatro da Bauhaus, tinham vindo a preparar durante o seu percurso
académico, uma série de producdes préprias para apresentar ao publico, dando
sempre mais énfase a mecanizacao e automatizacdo do corpo do ator. Contudo, foi
com as intervencgles estéticas que Schlemmer introduziu e explorou, que o grupo de
teatro da Bauhaus conseguiu o grande reconhecimento do publico (Droste, 1994, p.
101).

Uma das grandes revolucdes estéticas do teatro da Bauhaus, foi a abstracdo da forma
normal do corpo humano. “Because the abstraction of the human form...creates an
image in higher sense, [...] it does not create a natural human being, but an artificial

one: it creates an metaphor, a symbol of human form” (Droste, 1994, p. 97).

“O ballet triddico de Schlemmer é, na verdade, uma peca anti-danca, uma forma de
construtivismo dancante que sé podia ter sido criado por um pintor escultor” (Droste,
1994, p. 101). Ao contrario, por exemplo, da Danca das Varas (llustracdo 11), o Ballet
Triddico ja nao tem na sua base de expressao e criacdo, apoiada simplesmente no
corpo humano e nos seus movimentos, mas sim nas invencgdes figurativas especificas.
O disfarce e os figurinos eram de tal forma dominantes, que agora, 0 corpo € 0

movimento, apenas serviam para eles brilharem:

Bauhaus dolls — after school’s initial years — were not marionettes controlled by someone
who, as Kleist had written, ideally “imagines himself at the puppet's centre of gravity” to
create the “path of the dancer’s soul” in the movement of its limbs [...]. The Bauhaus
director was now more likely to perform as a doll than to hold to strings behind the
scenes. Creator and performer became theoretically interchangeable, dissolving the
fundamental distinction between them that the traditional theatre maintained both
physically and conceptually® (Koss, 2006, p. 96).

! Ballet Triadico — Ballet triadico, porque o trés é o numero dominante (como explicaremos mais a
frente). Podemos considerar este Ballet, o resumo de todos os ideiais artisticos de Schlemmer, que
trabalhava nesta peca desde 1914 e estreou-a em Estugarda em 1922.

2 “As bonecas da Bauhaus — apos os primeiros anos da escolar abrir — ndo eram marionetas controladas
por alguém que, como Kleist tinha escrito, idealmente “imagina-se a marioneta em movimento, com um
centro de gravidade” para criar o “caminho da alma do bailarino” através do movimento dos seus
membros [...]. O diretor da Bauhaus era agora mais propenso a criar a marioneta viva, em forma de
boneca, sem a necessidade de cordas e de controlo de outrem. As criagBes e as performances tornaram-
se Unicas, atenuando as barreiras, fisicas e conceptuais, fundamentais do teatro tradicional” (Tradugdo
nossa).
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llustragdo 12 — “ Oskar Schlemmer: O guarda-roupa do “Ballett Triadico” na revista “Wieder Metropol”, 1926 no Teatro Metropolitano de
Berlim”. (Droste, 1994, p. 102).

Através da abstracdo da forma humana, Schlemmer procura atingir uma arte mais
global e metafisica, que conseguisse harmonizar os elementos basicos da forma e da
geometria com o homem e o espaco, porque “[...] the abstraction of the human
form...creates an image in higher sense, [...] it does not create a natural human being,
but an artificial one: it creates an metaphor, a symbol of human form™? (Koss, 2006, p.
97).

Assim como Schlemmer, também Tadeusz Kantor**, considerava o espaco como a

matéria prima do teatro, sendo ele o orientador de toda a dindmica da cena dramatica,

7

afirmando que “[...] A arte do teatro € primeiramente uma arte do espacgo “[...] e 0
espaco nao é um recipiente neutro, no qual misturamos os objetos, as formas [...] 0

espaco é ele mesmo objeto (de criacdo), e o principal!” (Kantor apud Lopes, 2013).

Porqué o ballet triadico? Porque o trés € um namero eminentemente dominante, no qual
0 eu unitario e o seu oposto dualista sdo superados, comecando entdo o colectivo.
Depois dele vem o cinco, depois o sete, e assim por diante. O ballet deve ser entendido
como uma danca da triade, a troca do um, com o dois, com o trés. Uma bailarina e dois
bailarinos: doze dancas e dezoito trajes. Mais além, a triade é: forma, cor, espaco; as

3 “[...] a abstracdo da forma humana...cria uma imagem de maior sentido, [...] néo cria a forma normal de

um ser humano, mas uma artificial: cria uma metéafora, um simbolo da forma humana” (tradugdo nossa).

4 Tadeusz Kantor (1915-1990) — Pintor, artista plastico, encenador e cenografo. Estudou Cenografia e
pintura com um dos maiores cendgrafos polacos do século XX, Karol Frycz, que por sua vez, foi aluno de
Edward Gordon Graig. Kantor desenvolveu a idéia de um necessario radicalismo artistico e da recusa de
qualquer compromisso. Admirava 0s processos artiticos criados na Bauhaus, principalmente os de
Moholy-Nagy e Oscar Schlemmer.
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trés dimensbes do espacgo: altura, profundidade e largura. As formas fundamentais:
esfera, cubo e pirAmide; as cores fundamentais: vermelho, azul e amarelo. A triade de
danga, traje e masica. (Schlemmer apud Heitlinger, 2007).

A arte do palco, é a arte do espaco. As relacdes do gesto arquitetonico estdo

intimamente ligadas ao gesto do desenho cénico : sdo indissociaveis !

A Bauhaus é para mim um caso paradigmatico, enquanto campo de experimentacéo e
cruzamento de areas disciplinares distintas. No que respeita a cenografia conforme
entendida pela Bauhaus, esta caracteriza-se por alguns principios de organizacdo de
espaco proximos da arquitectura. O espaco tem que ser lido sempre em trés dimensoes,
e neste caso mais; tem que ser lido com uma quarta dimensdo — o tempo — que é a
forma como os bailarinos, ou como os actores, percorrem 0 espaco. Quanto a
caracterizacdo dos espacgos cenograficos, nomeadamente no que toca aos diversos
elementos que compdem a cenografia, também eles se aproximam, ndo apenas em
termos, mas também processuais e construtivos das matérias especificas da
arquitectura. (Ribeiro, 2002b, p. 14)

2.5 JOSEF SVOBODA™ - AS POSSIBILIDADES DA LUZ

Nesta trajetéria historica, é impossivel ndo referir o nome de Josef Svoboda. Este
cendgrafo operou uma revolucdo cenogréafica que o coloca hoje ao lado dos grandes
nomes que a histéria do teatro conheceu, tendo sido um explorador incansavel, dos
efeitos da luz na cenografia, e das suas repercussfes dramaticas. Essa exploracao, foi
0 ponto de partida para o desenvolvimento posterior de todo um conjunto de materiais e

técnicas que vieram a marcar a memoéria da cenografia moderna.

Josef Svoboda mais um autor na evolucdo das teorias wagnerianas, sendo a sintese do
seu trabalho, a mais perfeita unido entre cenografia, iluminagéo, projecdes filmicas e
performance. Uma nova obra de arte total, portanto, e neste sentido vem afirmar que “o
teatro € uma profissdo magnifica que combina todas as outras profissdes, [...]
desenvolvi desde cedo uma apeténcia quase obstinada para querer saber tudo, para
querer mexer em tudo. Fui poeta, escultor, muasico, fotégrafo, pintor e arquiteto”

(Svoboda apud Pedro, 2000).

No trabalho de Svoboda, séo claras as influéncias dos ideais vanguardistas do espaco

cénico moderno iniciado por Adolphe Appia e Edward Gordon Craig. Afirmando a sua

5 Josef Svoboda (1920-2002) - Nascido, em Caslav, atual Republica Checa e formado na Academia das
Artes de Praga, estudou Arquitetura e Design Teatral, Josef Svoboda iniciou a sua carreira no teatro em
1943. Foi secretario-geral da Organizagdo Internacional de Cendgrafos e Técnicos de Teatro durante
mais de 20 anos e foi, desde a década de 50, diretor de cenografia do Teatro Nacional de Praga.
Concebeu mais de 700 cenografias para teatros e 6peras de todo o mundo, e criou um método assente
em sistemas de polivisdo e poliecrd que mistura ‘performances' ao vivo com o0 cinema e que viria a dar
origem ao grupo Lanterna Méagica, co-fundado com os encenadores Alfredo Radok e Otomar Krejca. Sob
a sua direcdo, o Lanterna Mégica de Praga ficaria conhecido como "o teatro dos milagres" (Pedro, 2000).
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influéncia no seu trabalho, refre : “Of course | was influenced by Craig — he was an
artist who understood the necessity of the imagination, and the necessity that theatre is
an art. Europe needs many, many, many more Craigs today!™® (Svoboda apud Baugh,
2005, p. 83)

Svoboda vem assim, com o seu trabalho, dar continuidade as questdes iniciadas por
estes autores, honrando-os com a criagcdo de cenarios onde as grandes escadarias
tomam um lugar central, como nas cenografias desenhadas por Appia e realizando o
sonho de Craig, aprofundando a cinética do espaco, explorando as estruturas moveis

as quais era fiel.

Por outro lado, a estética que a Bauhaus tinha vindo a explorar, foi também definitiva
na orientacdo do trabalho de Svoboda, na medida em que o seu trabalho era fruto de
uma profunda relagéo entre a tecnologia e a cenografia, conseguindo a partir desta

relagdo, ampliar e manipular os limites do espaco de encenacéo.
A tecnologia

Se Wagner tentou criar novos instrumentos para a sua orquestra em busca de uma
nova sonoridade, também Svoboda criou novos equipamentos de luz, na tentativa de
criar mecanismos, que conseguissem reproduzir novos efeitos luminicos, criando novas
narrativas e ambiéncias, desenvolvendo uma série de técnicas que marcaram
profundamente a cenografia moderna, como a utilizacdo de espelhos, laseres e

projecdes cinematograficas.

[...] Svoboda’s belief that the stage should use technologies to retain a sense of distance
from representation. In other words, he consciously used the strangeness, the mystery of
effects and their frequently complex technologies to keep the scenography on the level of
the inner feelings and meaning of the play. Svoboda’'s stage existed as a place of
transformation and magic, a place that would employ high technology to generate
mystery and to create metaphors of complex human experience, although he did not use
the stage to valorise technology or simply to display its powers. His fundamental concern
was to use technology to reveal the human condition of the drama®’ (Baugh, 2005, p.
88).

6 «Claro que fui influenciado por Craig — ele era um artista que entendia a necessidade da imaginagéo, e
da necessidade de o teatro ser ele préprio uma arte. Hoje, a Europa precisa de muitos, muitos, muitos
mais Craigs” (Traducao nossa)!

Toen crenca de Svoboda era que o palco deveria fazer uso das tecnologias para manter um
distanciamento da representacéo. Noutras palavras, ele conscientemente utiliza a estranheza e o mistério
dos efeitos da tecnologia, frequentemente complexos, para que através na cenografia esteja intrinseco o
significado e a ambiéncia certa para a cena. O palco de Svoboda existe como um lugar de transformagéao
e magia, um lugar que emprega alta tecnologia para gerar mistério e que cria metaforas de experiéncias
humanas complexas, porém, ndo usa o palco para valorizar a tecnologia ou para exibir os seus poderes.
A sua preocupacdo fundamental era usar a tecnologia para revelar a condigdo humana do drama”
(Traducéo nossa).
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Um dos mecanismos, ainda hoje utilizado, € o Svoboda, ganhando o nome do seu
inventor. Trata-se de um mecanismo que foi concebido para criar um cenario dramatico
usando apenas a iluminagdo, gerando feixes de luz extremamente brilhantes, mas
suaves ao mesmo tempo. O mecanismo é composto por nove lampadas, com a
possibilidade de controlar independentemente cada uma delas, tanto a nivel da
intensidade, cor e direcdo. Os feixes de luz que este mecanismo gera, ddo a
possibilidade de criar as conhecidas cortinas de luz (ou paredes de luz), que
posicionadas em varios pontos do palco, tém a capacidade de manipular a percepcao

da volumetria e profundidade da caixa cénica.

Foi com o grupo de teatro Lanterna Magica®®, do qual era cofundador, que Svoboda
comecgou a fazer os seus ensaios experimentais, utilizando novas tecnologias como
lasers e holografia, aplicando-as nas performances, projetando-as em varias telas,
permitindo a multiplicidade da cena. No decorrer destas experiencias, Svoboda
desenvolve os conceitos de poliecrd e polivisdo que consistia em combinar em
projecbes filmicas com a performance do palco (conceito que veio a influenciar
fortemente o trabalho de Robert Wilson, como analisaremos mais a frente), indo ao
encontro da multidisciplinariedade estética que melhor caracteriza o trabalho de
Svoboda

A ideia era associar uma série de imagens e sons distintos como veiculo de criacdo de
uma envolvéncia cénica absoluta. Foi uma revolugdo na altura, que tive literalmente de
impingir aos directores artisticos. O teatro que entdo se fazia recorria quase sempre a
ideia do ecra Unico tipica do cinema, e demorou um pouco até que conseguisse habitua-
los a ideia de utilizar multiplos dispositivos de projec¢cédo de imagem como novo veiculo
de expressédo dramética. O poliecra é no fundo uma forma diferente de dizer as coisas
(Svoboda apud Pedro, 2000)

A luz como matéria.

Como sempre 0s maiores problemas do teatro estdo na forma, na luz e o movimento
gue 0S une, ou seja, 0s mesmos problemas do impressionismo. Estes problemas, que
tém sido estudados pela fisica sob outros pontos de vista, estruturam a capacidade de
adaptacdo e de percepcdo que o olho humano tem experimentado com as cores, a
perspectiva e a ilusdo de Optica (Svoboda apud Nero, 2009, p. 68 - 68).

8 Lanterna Méagica — Trata-se de um projeto teatral, que apds a sua apresentacdo na Expo '58 de
Bruxelas, foi transferido para Praga, ai estabelecido, fundado assim um novo grupo de teatro, pelo diretor
Alfréd Radok e pelo codiretor Josef Svoboda. Este projeto foi pioneiro na utilizagdo de diversas novas
técnicas, introduzidas na performance teatral (como técnicas de cinemas, o poliecrd, que se define como
proje¢Ges paralelas em telas mudltiplas. Josef Svoboda foi responsavel por estas exploragdes e
introducdes, de foro tecnolégico, apropriando-se deste projeto como um laboratério, onde efetuou
inUmeras experiéncias neste campo. Estas inovagfes foram fulcrais para todo o teatro que se veio a
reproduzir depois dos seus contributos.
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llustragdo 13 — Luz como matéria, Josef Svoboda. (Douaire, 2015?a).

Como sempre 0s maiores problemas do teatro estdo na forma, na luz e o0 movimento
gue 0S une, ou seja, 0s mesmos problemas do impressionismo. Estes problemas, que
tém sido estudados pela fisica sob outros pontos de vista, estruturam a capacidade de
adaptacdo e de percepcdo que o olho humano tem experimentado com as cores, a
perspectiva e a ilusdo de Optica (Svoboda apud Nero, 2009, p. 68 - 68).

“A luz é o elemento fundamental de criacdo no espaco teatral. Em minha opinido nao
ha separacfes entre a profissdo do cendgrafo e o iluminador” (Josef Svoboda apud
Nero, 2009, p. 90). A luz é o elemento fundamental no trabalho de Svoboda,

designando-a como o elemento transformador, essencial na manipulagéo do espago. A

sua matéria prima é o escuro.

“I perceive Light physically, not only visually. For me, Light became a substance”
*9(Svoboda apud Baugh, 2005, p. 119).

A auséncia de luz é compreendida como um corpo fisico em estado bruto, compacto.
Numa estratégia de subtracdo de matéria, dissecando esse escuro, a luz é trabalhada,
como se de uma escultura se tratasse. O escuro é o corpo fisico dessa escultura e a
luz a auséncia da sua matéria. Svoboda entende que a luz, através de diferentes
tratamentos, diferentes qualidades e solucdes de iluminacdo, consegue por si s6 criar

diferentes ambiéncias e estados dramaticos, num unico espago fisico.

Svoboda introdujo en la escenografia procedimientos modernos, basados en una
novedosa percepcién del espacio, tiempo, movimiento y luz como factores dramaticos.
Exploto hasta lo imposible las posibilidades de la dramaturgia de la luz, es decir, el cémo
poder contar estados emocionales y dramaticos atreves de distintas calidades vy
soluciones luminicas™ (Ursini Ursic, Martinez Roger, 2009).

49 “Ey compreendo a luz fisicamente, ndo visualmente. Para mim a luz tornou-se matéria” (Tradugdo
nossa).

%0 «syoboda introduziu na cenografia procedimentos modernos, baseados numa nova percecdo do
espago, tempo, movimento e luz como fatores draméticos. Explorou ao pormenor as possibilidades da
dramaturgia da luz, ou seja, como poder contra estados emocionais e dramaticos através das distintas
qualidades e solugdes luminicas. (tradugdo nossa).
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O papel da luz no teatro é agora entendido como o elemento integrante do desenho
cénico, 0 mais importante e distinto no que toca a percepcdo do espaco, e no controlo
da intensidade da carga dramatica, manipulando através dela, da luz, a sua leitura.
Agora, a luz tem uma leitura ela mesma, existindo por si s6 como elemento cénico.
“Where the other arts says, ‘that means’, music says ‘that is’. When forms and colours
seek to express something, light says ‘I am; forms and colours will come into being only
through me’ "' (Appia apud Baugh, 2005, p .94).

O espaco cinético — a quarta dimenséo

Outra das caracteristicas essenciais no seu trabalho, sob total influéncia das teorias de
Craig, como o préprio admitiu, € a cinestesia do espaco. “Actors move, narrative
moves. Emotions, feelings and actions move and, of course, meaning and significance
move and change within performance. If the scene aspires to be a true machine for and

of performances, then it too should be capable of movement™? (Baugh, 2005, p. 86).

But for Svoboda this was a space that, through performance, would be transformed in
time as the performance progressed. [...] his kinetic scenography converted the box on
proscenium arch stage into an architectonic structure that was fitting and apt for the
presentation of the play, and that kinetically reflected the emotional movement of the
drama — what he termed a “psycho-plastic space”. Svoboda said that he always began
his work of making a scenography by staring into the void of the empty stage. He would
attempt to project himself and his thoughts about the drama into the “possibilities of the
void” — [...] to make a space that would become the dramatic space of their
performances, it could not remain static space; it had to be one that would continuously
reflect the movement of the drama.”® (Baugh, 2005, p. 87)

Quando, na citacdo anterior, Svoboda refere que, quando comeca a pensar uma
cenografia, parte da possibilidade do vazio do espaco, é clara a presenca do
pensamento arquiteténico no seu trabalho. Isso revela a sua racionalidade na definicao

de um determinado espaco cénico, do seu desenho perante as necessidades da peca,

51 “Enquanto as outras artes dizem ‘Eu significo’, a musica diz * Eu sou’. Enquanto as formas e as cores
procuram expressar alguma coisa, a luz diz ‘Eu sou; as formas e as cores apenas serdo através de mim”
gradugéo nossa).

“Os atores movem-se, a narrativa move-se. Emocgdes, sentimentos e acbes, todas de movem,
significando claro, alteragdo, mudanga e movimento na performance. Se a cena aspira ser uma
verdadeira maquina para performances, ou ndo, entdo deve ser também capaz deve de se mover.”
gradugéo nossa)

“Mas para Svoboda este era um espaco que, através da performance, seria transformado no tempo, no
decorrer da cena. [...] a sua cenografia cinética, convertia a caixa de cena, numa estrutura arquiteténica
apropriada para a peca e que refletia 0 movimento emocional do drama — ao qual ele chamou “espacgo
psico-plastico”. Svoboda dizia que sempre comegava a pensar uma cenografia, olhando simplesmente
para o vazio do palco. Ele tentava pensar as “possibilidades do vazio” na criagdo da cenografia. — [...]
para criar um espago dramatico para as suas performances, esse mesmo espago ndo poderia
permanecer estatico; também ele tinha que refletir continuamente o movimento e o desenrolar do drama.”
(Traducéo nossa)
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partindo de um vazio, para um todo. Esse todo nasce da necessidade imposta pela

cena, como a arquitetura nasce das necessidades impostas pelo sitio onde se insere.

llustragdo 14 — O espago cénico/arquitetonico, Josef Svoboda. (Douaire, 2015?b).

Por outro lado, Svoboda tinha também em conta o proprio edificio teatral, onde a peca
era apresentada, como influéncia na definicdo da cenografia. As suas cenografias eram
verdadeiras arquiteturas, ndo havia uma receita, um modelo que se pudesse repetir em
todos os palcos. Cada cenografia era Unica, apropriada ao edificio que a recebia,
compreendendo-o como a preexisténcia (ou como o sitio da cenografia), ao qual nédo

poderia ficar indiferente na criacdo do desenho cénico.

Antes de comecar a criar um espaco dramatico sempre reflito sobre a fachada, a planta
e os cortes do edificio teatral. [...] Estou seguro que sem considerarmos as leis da
arquitetura ndo sera possivel criar uma cenografia funcional. A cenografia deve
expressar-se através dos conhecimentos fundamentais sobre as qualidades do espaco
gue se apresenta. [...] Trata-se da ciéncia da arquitetura e de sua comunicacdo ao
mesmo tempo importante e vital. A ciéncia oferece a arte a base racional e a ajuda a

refletir seu futuro (Svoboda apud Nero, 2009, p. 68).

O espaco é a matéria prima para Svoboda. A principal. O espaco é ele mesmo objeto
de criacao, ele ja é cenografia por si s6. Assim como Appia e Craig, também Svoboda

considerava os elementos espaco, tempo, ritmo e luz, os elementos centrais para
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caracterizar e estruturar uma qualquer cenografia, os quais ele classificou como “[...]
‘dramatic space’, ‘dramatic time’, ‘dramatic rhythm’ and ‘dramatic light' — what Svoboda
calls the four dimension of the stage — since dramatic movement implicates both space
and time™*. Paralelamente as trés dimensées que o espaco fisico comporta (altura,
largura e profundida), Svoboda define “quatro novas dimensdes”, que definem o espaco
do placo moderno: espaco dramatico, tempo dramatico, ritmo dramatico e luz
dramética, sugerindo assim uma realidade diferente, que foge as dimenses fisicas

impostas pelo espagco comum.

“A cenografia é o entreato do espaco, do tempo, do movimento e da luz” (Svoboda
apud Nero, 2009, p. 69).

2.6 ROBERT WILSON®® - A NOVA ESTETICA TEATRAL

E impossivel terminar esta trajetoria, sem fazer referencia a um dos cendgrafos
contemporaneos mais completos de sempre, Robert Wilson. Nao é simplesmente um
cenografo, ou um encenador, € acima de tudo um visionério da imagem, alguém que
conseguiu transformar a ideia de espetaculo em experiéncia e por isso, um dos raros
encenadores que pode ser considerado criador de uma nova estética teatral. Wilson é

também ele um artista total (na sequéncia do termo Gesamtkunstwerk).
Arquitetura, espago e tempo.

Robert Wilson frequentou a escola de artes Brooklyn Pratt Institute, em Nova York, para
estudar Arquitetura. Porém é conhecida a sua aversao pela escola, tendo mantido uma
espécie de cruzada contra o ensino formal: “A no¢&@o de aprendizagem, de certa forma,
ndo se coadunava com a minha personalidade”, diz Wilson. Contudo, como Luisa
Costa Gomes®® refere, “ [...] a verdade é que ele encontrou um novo uso para a
Arquitetura”. (Clérigo, 2013?)

% u[...] ‘espago dramatico’, ‘tempo dramatico’, ‘ritmo dramatico’ e ‘luz dramatica’ — as chamadas quatro

dimensdes do espago do palco, para Svoboda — pois 0 movimento dramatico implica tanto de espaco
como de tempo” (Tradug&o nossa).

5 Robert Wilson (1941- ) — Encenador, escultor, pintor e dramaturgo norte-americano. Também
trabalhou como coredgrafo, iluminador e sonoplasta. Realizou montagens dos trabalhos dos poetas e
musicos como Allen Ginsberg, Tom Waits, Lou Reed, ... Em 1992, fundou o seu centro Watermill em Long
Island, em Nova York. Este centro funciona como um laboratério de performance, onde sao exploradas
novas abordagens artisticas.

% | uisa Costa Gomes (1954- ) — Professora do ensino secundario, tradutora e escritora de contos,
romances e teatros. Destacam-se também a realizagdo de trabalhos em parceria, como é o caso do
romance “O Defunto Elegante”, com Abel Barros Baptista, a escrita do libreto para o “Corvo Branco”,
Opera de Philip Glass com encenagéo de Bob Wilson, estreada durante a Expo 98, em Lisboa. Recebeu
varios prémios entre os quais, o Prémio Maxima de Literatura pela escrita de “Olhos Verdes”. Estreou-se
em 2010 com a encenacéo da peca de Heinrich von Kleist “O Principe de Homburgo”.
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llustragdo 15 — “Rhinoceros”,cenografia do autor Robert Wilson, foto de Julian Mommert, 2014. (Wilson, 2014).

“I do not have a message. What | do is an architectural arrangement”®’

(Shevtsova,
2007, p.52). A influéncia da arquitetura no trabalho de Wilson é visivel. E uma
constante e uma premissa para o seu trabalho, sendo reconhecida e perante a qual ele
afirma que, o seu trabalho sdo simplesmente arranjos arquitetdnicos: arquitetura na sua
plenitude. Wilson trabalha a arquitetura, ndo na sua variante mais comum, ndo na
concecao e construcao de um edificio, ou de uma peca de design. Ele explora as suas

valéncias arquitetonicas em fendmenos ndo menos importantes:

[...] ‘architecture’, ‘construction’, ‘structure’, ‘composition’ and ‘form’ are virtually
synonymous for him. [...] He uses ‘architecture’ not for a building or design, but for such
varied phenomena as counterpoint on music, shafts of Light, lines traced in space by
moving bodies or placement of props — all ‘forms’ in some sense of the word. At times

his vocabulary is simply cryptic58. (Shevtsova, 2007, p.53)

Entdo podemos defender que a arquitetura, para Wilson, é o grande suporte para as

suas criac6es de espaco cénico, sendo que para ele arquitetura:

It's a way of construction time and space. It's in a decision you make. There can be more
or less tension between the vertical and the horizontal, but exists in everything.

" “Ey ndo tenho uma mensagem. O que eu fago sdo arranjos arquiteténicos”. (Tradugao nossa)
%8 “[...] ‘arquitetura’, ‘construcao’, ‘estrutura’, ‘composicédo’ e ‘forma’ sdo sinénimos para ele. [...] Ele usa a
‘arquitetura’ ndo para a concelc¢do de um edificio ou design, mas para variados fenémenos.
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Architects designs buildings and cities — megastructures — but I’'m more interested how
you fill in those megastructures. Filling in the form is what you experience, which, to me,
is the more important thing.>® (Wilson, 2000, p. 56)

Wilson refere numa entrevista, depois de ter apresentado a sua pec¢a Einstein on a
Beach, que o seu objectivo no teatro baseava-se apenas nos arranjos arquiteténicos
gue conseguia criar entre espaco e tempo (dois conceitos fundamentais que definem o
seu trabalho) (Shevtsova, 2007, p.53). Para ele, o texto é apenas um pretexto para uma
construgdo arquitectonica. E o que menos interessa e 0 que menos o0 motiva nos seus
espetaculos. Ele é movido pela for¢ca arquitecténica das formas, das linhas, das cores e

pela intensidade cénica que consegue criar entre si. Tudo para ele é geometria pura.

O espaco vazio, 0 espaco livre € 0 seu ponto de partida, a sua inspiracdo “Em geral
comecgo como um livro completamente em branco. Comeco primeiro com 0 movimento,
[...] e a0 repetir certas coisas torna-se muito formal. Depois € estruturado e é-lhe dada
uma forma” (Clérigo, 2013?)). A forma nasce do vazio, pois Wilson, & semelhanca de
Svoboda, entende o vazio como matéria, que pode ser esculpida, trabalhada e
manipulada pela adicdo de objetos. “Eu gosto de espacos vazios. Para mim ndo ha
nada mais belo do que um espaco vazio. Pormos |4 alguma coisa é quase demais”.
(Clérigo, 20137?)

s

Uma das preocupacdes de Wilson é promover o movimento das estruturas. A
semelhanca de Craig, Wilson define que as suas estruturas sejam maéveis fazendo com
gue um espaco que a partida é estatico, possa ser também dinamico, adaptando-se e
transformando-se em diferentes outras espacialidades, e através deste processo,
também a sensacdo de tempo é manipulada. Ainda assim, o desenho das suas
geometrias e 0s seus volumes sao tdo imponentes que 0s cendrios se assemelham

muito mais aos de Appia.

Wilson, like Appia, explores scenographically the three dimensions of architecture, and
he is particularly interested in the tension between this three-dimensional space and the
two-dimensional space of pictures and backdrops, that is, between depth and surface
[...].%° (Shevtsova, 2007, p. 54)

%9 “E uma maneira de construcdo de espaco e tempo. E uma decisdo que é nossa. Pode haver mais ou
menos tensdo entre as forcas verticais e horizontais, mas a tensdo existe sempre. Os arquitetos
desenham edificios e cidades — megaestruturas — mas eu estou mais interessado em como preenchemos
essas mega estruturas. A forma preenchida é o que experienciamos, e isso para mim é 0 mais
importante.” (Traducdo nossa)

% “Wilson, como Appia, explora cenograficamente as trés dimens@es da arquitetura, e é particularmente
interessado na tensdo que existe entre o espaco de trés dimensdes, com o espacgo das duas dimensodes,
onde se encontram as pinturas e imagens de fundo, entre a profundidade do palco e o seu primeiro plano
[...] .” (Tradug&o nossa)
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Para Wilson, forma e estrutura significam arquitetura, e por isso, quando desenha uma
determinada cenografia, comeca por organizar 0 espaco através das forcas geradas
pela tenséo entre as forgas verticais em oposi¢ao as forcas horizontais. Ao analisamos
o seu trabalho, é percetivel a intensa relacdo, executada ao milimetro, entre a tensao
vertical, horizontal e diagonal. Estas trés forcas, criam 0 espaco, e a sua percecao €
alterada dependendo de todos os outros elementos que Wilson adiciona no espaco,
qgue transformam a percecdo visual (elementos como a forma, cor, luz, movimento,

dinamismo, o corpo, ...).

As possibilidades de conjunto entre estes eixos fundamentais da arquitetura, séo
imensuraveis, e portanto, as possibilidades de espa¢o também. Quando Wilson procura
a relacdo basica entre a linha e o espaco, nasce uma forma, e nisto ele revela uma
abordagem extremamente analitica e racional, na precisdo das escolhas que faz
guando procura determinados pontos de intersecao dos varios vetores que compdem o

espaco cénico: ndo sdo ao acaso, é matematico!

Wilson apoia grande parte do seu trabalho no seu conhecimento da arquitetura
classica, na simetria que a suporta e na sua estética visual muito l6gica, puramente
geométrica. Este conhecimento revela-se na concretizacdo de espacos cénicos,
minunciosamente organizados, apoiados em geometrias rigorosas, criando uma
realidade que contrasta com as imagens e figuras que habitam esse espaco (de
natureza surreal de um imaginario muiro pessoal). Este é o segredo dos espetaculos de
Robert Wilson: a contradicdo. O poder dos seus espetaculos esta nos contrastes, esta
na capacidade cénica de conjugar forcas e realidades completamente antagonicas,
complexas e opostas: vertical e horizontal, siléncio e ruido, luz e sombra, rapido e
lento,... (Clérigo, 2013?)

Espaco, luz e cor

A letter for Queen Victoria was based on a diagonal [...] After a performance [...] an
audience member buttonholed the director. ‘Mr. Wilson, your show is beautiful, but | don’t
get it. What's the subject?’ ‘Space’, Wilson replied laconically. ‘Space? What does it says
about space?’ queried the befuddled spectator. ‘It doesn’t say anything about space. It
takes place in a 540-square-foot trapezoid.” The director answered wearily.** (Holmberg,
1996, p. 83 - 85)

1« Carta para a Rainha Victoria foi baseada numa diagonal [...] Depois do espetaculo [...] um espetador
intercedeu o encenador. ‘Mr. Wilson, o seu espetaculo foi lindo, mas eu ndo o percebi. Qual era o
assunto?’ ‘Espago’, responde Wilson assertivamente. ‘Espago? O que é que se falou sobre espago?’
refor¢cou o confuso espetador, ‘Néo se fala nada sobre espago. Mas a pega toma lugar num trapézio de 50
metros quadrados.” Respondeu estranhamente o encenador.” (Tradug¢éo nossa)
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llustragdo 16 — “Pelléas et Mélisande”, cenografia do autor Robert Wilson, foto de Javier del Real, 2015. (Wilson, 2015).

“No momento em que alguém achar que compreende uma grande criacdo artistica,
essa criacdo morre” (Clérigo, 20137?). Nao ha um significado para tudo. As coisas sao o
gue sdo, sem serem mais nada do que isso. Uma linha é uma linha. Um quadrado é um
guadrado. Ndo ha mensagens subliminares. Como Wilson refere na citagdo anterior,
muitas vezes 0s seus espetaculos sdo simplesmente sobre espaco, sem sequer haver
a necessidade de o referir. Os espacos e ambiéncias que ele consegue criar existem

por si.

Se falar é uma forma de comunicar, o siléncio é outra, e nele, ndo ha barreira
linguistica. E talvez por isso, 0os seus primeiros espetaculos fossem mudos e longos.
N&o ha um assunto, nem interesse na palavra, quando o verdadeiro objectivo de um

espetaculo é comunicar espacos e ambientes, fisicos ou psicol6gicos.

O tempo e o siléncio, sdo conceitos chave na obra de Robert Wilson, e o espaco e a luz
também. “Podemos dizer que, se o desenho se faz com um lapis, os cenarios de
Wilson fazem-se com luz. A importancia da luz no espetaculo dele é fundamental’
(Clérigo, 2013?).

‘Without light, no space. Without space, no theatre.’[...] Wilson’s variations on this
axiom consistently stress the crucial importance of light. Thus: ‘Light in my work is
something special. To me, the most important element in theatre is light because it's the

Ana Margarida Mendes Neves 68



Entre a arquitetura e a cenografia de Jodo Mendes Ribeiro

element that helps us to see and hear. Without light there’s no space’. And consider this:

The theatre is ‘architecture of space and Iight’.62 (Wilson apud Shevtsova, 2007, p. 63)
A luz é provavelmente o elemento mais basico e elementar da existéncia humana. Sem
luz, ndo s6 ndo haveria a percepcao do espaco e do mundo que nos rodeia, como
principalmente ndo haveria vida humana. A luz sempre inspirou artistas, comecando no
século XIX, com o impressionismo, a ser deliberadamente representada, numa
tentativa de criar o efeito das trés dimensdes sobre a bidimensionalidade da tela. Nos
anos 60, vérios artistas comegaram a focar-se nas possibilidades da luz, principalmente
da luz colorida, e os efeitos e manipulacdes possiveis do espaco através dela. O
pindculo deste desenvolvimento, do uso deliberado da luz passando a ser arte em si, é

a esséncia de Robert Wilson.

“Eu comeco com a luz. E isso cria o espaco. E a primeira coisa que fago. Se estou num
ensaio, mesmo que haja so6 algumas luzes, tento ver como isso afecta o espaco, [...], se
a luz é luminosa ou escura, ou se é verde ou azul, ou se é cinzenta... faz tudo parte da
mesma construcdo arquitecténica” (Clérigo, 2013?). A sua relagdo com a luz é
permanente durante toda a execucao do objeto cénico, pois Wilson entende a luz, por
si s6, ele como um objeto cénico: “A luz ndo é uma reflexdo tardia. E algo
arquitectonico, estruturado, pensado desde o inicio, é parte do livro, € como um ator,

portanto ndo é uma decoracdo” (Clérigo, 2013?).

O que frequentemente acontece no teatro é que 0 que vemos, € apenas uma ilustracdo
do que ouvimos. Chama-se: decoragdo cénica. [...] O TEATRO DEVE SER
AQRUITECTONICO. Deus deu-nos olhos [...] e ouvidos. E o que vemos é tdo
importante como o que ouvimos. O teatro deve ser algo que vemos e algo que
ouvimos. E o que vemos ndo deve ser uma decoracdo ao que estamos a ouvir.
(Clérigo, 20137?)

Esta perspetiva, parte da sua formacdo em arquitetura, no que toca a importancia do
espaco experienciado por todos os sentidos, que consequentemente o levam a
defender a nédo fazer decoracdo nem ilustracdo. Mais que imagens, Wilson cria
ambientes. Como ja foi referido anteriormente, o texto € um pretexto para a concecao
das suas cenografias, e as suas cenografias ndo tém uma mensagem subentendida, é

simplesmente geometria, forma, é arquitetura. “When | make a play, | start with a form,

62« ‘Sem luz ndo ha espaco. Sem espago, ndo ha teatro.’ [...] A preocupacdo constante de Wilson sobre o
tema da luz, salientou a importancia crucial deste elemento nos seus trabalhos. Assim: ‘A luz no meu
trabalho é algo especial. Para mim, o elemento mais importante no teatro é a luz, porque é o elemento

que nos deixa ver e ouvir. Sem luz ndo ha espacgo’. Assim: o teatro é “a arquitetura do espaco e da luz'.
(Traducéo nossa)
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even before | know the subject matter. | start with a visual structure, and in the form |

know the content. The form tells me what to do. | begin to fill in the form. | can diagram

163

all my plays™ (Robert Wilson apud Holmberg, 1996, p. 84). No que toca a matéria de

4
|6

espaco e luz, podemos comparar o trabalho de Wilson com o de James Turrell™, pois

este concentra no seu trabalho as relagdes basicas, entre espaco e luz, e nas suas
consequéncias sobre as percecfes visuais. O trabalho de Turrell € uma manifestacao
do seu interesse pela percecdo dos ambientes criados pelo uso da luz, incidente num

determinado espaco, manipulando a sua intensidade, e a sua cor.

In all of his works, Turrell fashions ethereal visual spaces using pure Light. [...] He
encourages viewers to see in ways that are haptic, as if they could feel light with their
eyes, like pressure on the skin of visual perception [...] “In working with Light, what is
really important to me is to create an experience of wordless thought, to make the quality
and sensation of Light itself something really quite tactile. It has a quality seemingly
intangible, yet its physically felt. Often people reach out and try to touch it.” [...] in is
work, light itself takes on substance. [...] He uses light not to disclose the observable
structures of the world, but demonstrate light's own presence and power® (Adcock,
1990, p. 1-2).

llustragdo 17 — “Tycho White, 1967”. (Turrell, 2015). llustragdo 18 — “The Return of Ulisses to his Homeland”. (Wilson,
2011).

A semelhanca de Turrell (ilustracdo 17), Wilson orienta o seu trabalho partindo sempre

da luz como elemento estrutural (ilustracdo 18). Quando numa entrevista Ihe perguntam

&3 “Quando eu comego uma peca, eu comeco pela forma, mesmo antes de saber o assunto da pega. Eu

comego com a estrutura visual, e na forma eu venho a reconhecer o contido. A forma diz-me o que fazer.
Eu comeco por preencher a forma e assim desenho toda a pec¢a.”

 James Turrell (1943- ) - Artista plastico americano. Estudou psicologia, e aprofundou os seus
estudos, realizando uma pés-graduacao no ambito das artes. O seu trabalho foca-se principalmente na
relacdo da luz e o espago, da importancia da luz, em todos os seus componentes, na perce¢cdo do
espaco. Turrell é um artista altamente galardoado, tendo recebido inclusive prémios de arquitetura.

% “Em todos os seus trabalhos, Turrell tranforma espacos comuns em ambientes celestes, usando a
simplesmente a luz como matéria. [...] Ele encoraja o espetador a ver a luz como objeto palpavel, como se
pudessem sentir com os olhos, como uma presséo na pele da percecao visual. [...] No trabalho da luz, o
que é realmente importante para mim é criar uma experiéncia de outro mundo, que consiga transmitir a
ideia da luz como matéria tactil. A luz tem um carater aparentemente impalpavel, embora muito percetivel.
Muitas vezes as pessoas tentam tocar na luz.” [...] No seu trabalho, a luz em si, torna-se matéria. [...] Ele
usa a luz, ndo para realcar as formas do mundo, mas para real¢ar a presen¢a da propria luz, o seu
poder.” (Tradugéo nossa)

Ana Margarida Mendes Neves 70



Entre a arquitetura e a cenografia de Jodo Mendes Ribeiro

qual a relagdo que a arquitetura partilha com o seu trabalho de cenégrafo (sendo ele

considerado o cendégrafo mais arquiteto de sempre), Wilson responde:

Well, everything begins with light — without light there’s no space. And space can't exit
whithout time: They are part of one thing. For me, time is a vertical line that goes to the
centre of the earth and to the heavens, and space is a horizontal line. This cross of time
and space is the basic architecture of everything.®® (Wilson, 2000, p. 57)

% “Bem, tudo comeca com a luz — sem luz ndo existe espaco. E sem espaco o tempo ndo pode existir: o
tempo e o espago fazem parte de um todo. Para mim, o tempo, é representado através de uma linha
vertical que atravessa o centro da terra até ao infinito, e 0 espaco é representado através de uma linha
horizontal. Este cruzamento entre entre espaco e tempo, € o principio basico da arquitetura de tudo.”

Ana Margarida Mendes Neves 71



Entre a arquitetura e a cenografia de Jodo Mendes Ribeiro

Ana Margarida Mendes Neves

72



Entre a arquitetura e a cenografia de Jodo Mendes Ribeiro

3 A ARQUITETURA CENICA DE JOAO MENDES RIBEIRO®’

Propomo-nos com o estudo das obras de Jodo Mendes Ribeiro, definir os limites que

distinguem arquitetura da cenografia, tanto conceptualmente como metodologicamente.

Para isso, escolhemos o arquiteto Jodo Mendes Ribeiro, como principal foco de estudo
no nosso trabalho de pesquisa, deambulando entre as suas arquiteturas cénicas e as
suas cenografias arquiteténicas. Elegemos para isso quatro casos de estudo: trés
arquiteturas e duas cenografias. O objectivo principal foi analisa-los individualmente, e

também perceber em que aspectos essenciais se unem e em quais se separam.

Antes de nos debrucarmos sobre os casos de estudo escolhidos para interpretar e
fundamentar o tema em analise, é importante tentar explicar as diferencas claras que
distinguem as duas disciplinas e também, com a mesma importancia, onde estas se

cruzam e se misturam, desde a ideia a concretizacgao fisica das propostas.

3.1 DICOTOMIA ENTRE AS DUAS DISCIPLINAS: ARQUITETURA E
CENOGRAFIA

O tempo. Entre a perenidade e a efemeridade.

Para Mendes Ribeiro ha uma distingao clara entre as duas artes, desde a sua natureza,
ao seu processo de criacdo. Um dos elementos que as distingue particularmente, é o
tempo. O tempo em todas as suas vertentes. O tempo de criacdo, o tempo de
concretizacdo e o tempo da duragéo, distinguindo a arquitetura pela sua perenidade, ou

durabilidade, da cenografia pela sua natureza transitéria e efémera.

0 arquiteto Jodo Mendes Ribeiro, nasceu em 1960, em Coimbra. Licenciado em Arquitetura em 1986
na Faculdade de Arquitetura da Universidade do Porto. Iniciou nesta mesma faculdade a carreira de
docente em 1989. Em 1990 funda com os arquitectos Carlos Reis Figueiredo e José Antdnio Bandeirinha,
0 gabinete de arquitetura, Arquitetos da Beira, Lda, que integra até 1998. Inicia também por esta altura,
as primeiras cenografias para a Escola da Noite, com ‘Amado Monstro’ de Javier Tomeo e ‘Divisa da
Cidade de Coimbra’ de Gil Vicente.

Colabora com Olga Roriz com diversas cenografias, assim como com a companhia Nacional de Bailado,
com outros coredgrafos também, como Rui Lopes Graca, Armando Maciel e David Fielding.

Jodo Mendes Ribeiro definiu sempre o seu percurso num didlogo constante entra a cenografia e a
arquitetura. Durante a sua carreira, tem tido a maior aclamagédo, como provaram os prémios Architécti, em
1997 e 2000; o Premis FAD d'Arquitectura i Interiorisme, em 2004, Barcelona; a nomeagédoo para o
European Union Prie for Contemporary Architecture — Mies van der Rohe Award, em 2001 e 2005, e o
Golden Medal for Best Stage Design, nall? quadrienal de Cenografia e Arquitetura de Praga, em 2007 —
ano em que recebeu o prémio AICA da associacao Internacional de Criticos de Arte pelo conjunto da sua
obra. Em 2006 foi distinguido pela Presidéncia da Republica com a Comenda da Ordem do Infante D.
Henrique.

Desde 1991, lecciona a disciplina de projeto no Departamento de Arqutetura da Faculdade de Ciéncias e
Tecnologia da Universidade de Coimbra. Desenvolveu a sua tese de Doutoramento sob o tema
“Arquitectua e Espago Cénico”, orientado por Mario Kriiger.
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Num projeto de arquitetura a questdo do tempo pode revelar-se um entrave a sua
materializacdo. No que toca a duracdo excessiva e inexplicavel dos processos
burocraticos, assim como 0s vagarosos processos de construgcdo, que por vezes
parecem néo ter fim, Mendes Ribeiro revela-se insatisfeito: “Eu as vezes nédo tenho

paciéncia para um projeto de arquitetura...” (Ribeiro, 2002b, p. 9).

Para além desta faceta do tempo, temos ainda o tempo de vida de um determinado
objecto. Quando se cria um objecto arquiteténico, por consequéncia da sua natureza, €
Ihe implicito a partida perenidade. Ou seja, um objecto arquitetonico, “por vezes vé-se
nascer, mas quase nunca se vé morrer... Um edificio vive, normalmente, o tempo que o
Sseu corpo, 0 seu esqueleto, os seus materiais aguentarem, permitindo vivéncias e
experiéncias variadissimas, conforme os diferentes usos e usufruidores” (Ribeiro,
2002b, p. 9).

Na cenografia, por outro lado, o objecto cénico tem um propoésito especifico, num
determinado periodo de tempo e espaco, que ao contrario da arquitetura, € muito mais
curto. Quando esse pequeno periodo de tempo termina, o objecto cénico, chega
também ao fim da sua vida, a sua habitabilidade termina ao mesmo tempo que 0 seu
propdsito chega ao fim. Este fendmeno é inverso, mas igualmente interessante a
perenidade da arquitetura, pois 0 objecto cenografico nunca chega a tornar-se obsoleto
e por isso “a efemeridade também tem as suas vantagens... ndo chegas a perceber o
envelhecimento do objecto... desaparece de repente e tu guardas boas memdérias”
(Ribeiro, 2002b, p. 9).

Estratégia. Da metodologia a concretizacao.

Em relacdo & metodologia usada em cenografia e em arquitetura, Jodo Mendes Ribeiro
revela também caminhos distintos, que se concretizam portanto, em respostas
distintas. Se em arquitetura, a execucdo do projeto é uma fase separada da execucao
do mesmo, em cenografia estas duas fases funcionam em conjunto. Entdo podemos
admitir que a arquitetura nasce da idealizacdo de uma ideia, que se projeta, e que sO
se materializa quando é finalizada. JA& a cenografia, nasce de um processo de
experimentacdo, ou seja, a ideia nasce e é experimentada, e das experimentacdes €

alterada e afinada conforme as necessidades.

[...] Na pratica de arquitectura, o projecto é separado da execucédo: a obra sé tem inicio
apoés estar totalmente definida a forma a construir e as técnicas a utilizar na sua
construcdo. O tempo de concepcéao € distinto do tempo de construgcdo. No teatro estes
tempos aproxima-se e, nalguns casos, sdo mesmo coincidentes. A sucessao das varias
etapas do processo de elaboracdo de uma cenografia, da concepg¢do a construcéo, é
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significativamente menos rigida do que em arquitectura. Parte-se do principio de que
tudo tem de ser experimentado em palco, numa relacdo directa com os intérpretes.
(Ribeiro, 2007, p. 26)

Neste sentido, a metodologia usada na concecédo de uma cenografia, € muito diferente
da que é usada em arquitetura. Claro que ha que ter em conta que, ao contrario da
arquitetura, a execucdo de uma cenografia ndo obedece a nenhuma imposigéo legal ou
funcional, imposi¢cdes essas que condicionam até os métodos que se praticam. A
pratica da cenografia € muito mais livre, liberta das restricbes do quotidiano que séo
exigidas a arquitetura e, por isso, permite o processo da experimentacdo simultanea
com o ato de projetar onde a resposta final s6 é dada depois de varios testes e

afinagoes.

[...] A préatica assenta num processo de continua experimentacdo com a totalidade das
matérias envolvidas na construcdo de espaco cénico. Em cenografia, experimentar as
solucdes no placo é, simultaneamente, um acto de projectar. Assim, para além da
magquete inicial, onde se ensaiam formas, dimensdes e luz, e se definem as primeiras
marcacdes de percursos no palco, numa fase posterior, pode-se chegar a construir
prototipos, a escala real, para aferir a volumetria dos objectos no palco e a sua
adequacdo as marcacdes de cena. De facto, o trabalho de cenografia implica um
processo de confirmacdo simultdnea a partir da experimentacdo, que vai sendo
progressivamente desenvolvido nos ensaios com encenadores ou coreégrafos,
intérpretes, técnicos e mestres construtores. [...] A libertagdo face aos requisitos e
restricbes do quotidiano, contribui para que a cenografia se afirme como corpo ideal de
experimentacdo. Nesse sentido, solu¢gbes que em arquitectura dificilmente séo

exequiveis, podem figurar na imaginacdo do desenhador de cena. (Ribeiro, j2007, p. 26)
Neste sentido, podemos dizer que a cenografia face a arquitetura, € muito mais precisa
nas respostas que da. Primeiro por se tratar de objetos desenhados especificamente
para uma determinada apropriacdo de um determinado corpo, fatores que sao
conhecidos previamente. Por outro, a resposta de um projeto cenogréafico antevé um
processo experimental e progressivo, e que por isso tem a possibilidade de ser

minuciosamente corrigido se houver essa necessidade.

Se, no que toca a arquitectura, se considera o livre arbitrio do usuario e se desenham
espacos para usos imprevisiveis, em cenografia projecta-se para uma ‘“realidade”
conhecida, para acontecimentos dramaturgicos que, [...] S80 sempre uma accéo prevista
e controlada. (Ribeiro, 2007, p. 28)

A resposta. Entre o concreto e ailuséo.

Os campos disciplinares sao distintos e as suas especificidades manifestam-se, quer na
sua natureza, quer nos respectivos processos de criagdo. As diferencas entre as duas
disciplinas ndo se resume a dicotomia entre a perenidade da arquitectura e a
efemeridade do teatro. Os territorios em que se inserem identificam objectos de
concepgdo proprios. O teatro trabalha com textos, encenacbes e representagdes,
consumadas pelos gestos e expressbes dos actores, inscritos no espago. A
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arquitectura, por sua vez, opera espacos edificados, através de um sequencial
representativo cujo o objecto é construgcdo. O teatro esta associado a uma concepgao
mental e imaginaria vinculada a ilusdo. A arquitectura faz-se essencialmente de
matérias duraveis e prende-se com a vida real. Nesse sentido, a distingdo entre
construcéo e imagem, entre realidade ilusdo, assinala abordagens especificas no plano
do conhecimento, préprias de cada “oficio”. O teatro ndo trabalha com argumentos
funcionais, caracteristicos da arquitectura; trabalha fundamentalmente, com argumentos
da imaginacdo, espacos mentais, consubstanciados numa estética da presenca,
segundo uma matriz, essencialmente simbolista. Mediante recursos poéticos e
metaféricos, evoca espagos nao necessariamente reconheciveis,” mas paisagens
mentais”, dispositivos visiveis para um imaginario. Assim, a cenografia assenta na
capacidade dos objectos abrirem portas para um universo impalpavel que sé existe em
poténcia. Diante dos espectadores, um cendrio constitui-se como um espago sugestivo,
um objecto fisico que desafia ou potencia uma narrativa imaginéaria, apenas passivel de
ser construido no plano do pensamento. O espaco cenografico ndo remete
necessariamente para um lugar de acgdo preciso; constitui um espago sugerido, por
vezes, mais metaférico que concreto. (Ribeiro, 2007, p. 25)

De acordo com a citacdo anterior, podemos também distinguir as duas disciplinas, pela
matéria que cada uma trabalha. Na cenografia, podemos admitir como seu objeto de
trabalho (ou o impulsionador da sua concretizacdo) os textos, as encenacdes e
representacdes, e para que estas acfes acontecam, desenha-se um espaco especifico,
para que elas sejam objeto de contemplacdo, e desenha-se uma cenografia que as
acolha e enalteca como obra de arte que sdo: um espaco, com um propdsito
especifico, para acfes previstas e limitadas a ordem do encenador. Portanto, a
cenografia trabalha a ilusdo de um espaco, através de elementos sugestivos, nunca
impositivos. Um espago cénico, ndo define um lugar de agdo em concreto, remete o

espectador a um espaco mental num universo que potencia uma narrativa imaginaria.

A cenografia assenta, sobretudo, na capacidade de os objectos abrirem portas para um
universo impalpavel que s6 existe em poténcia. O cenario, diante dos espectadores,
constitui-se como um espago sugestivo, um objecto fisico que desafia ou que potencia
uma narrativa imaginaria, que é apenas passivel de ser construido no plano do
pensamento. O espago cenografico ndo remete necessariamente para um lugar preciso:
constitui um espaco sugerido, mais metaférico do que concreto. Nesse sentido,
podemos afirmar, que ao contrario da arquitectura, que se traduz numa realidade fisica
concreta, o teatro acentua a ideia de auséncia de materialidade concreta. No meu
trabalho [...] procura-se reflectir sobre a passagem de um espaco destinado apenas a
percepcdo visual para um espaco vivencial, centrado no corpo do intérprete em
movimento. [...] a verdade dos materiais e a evidéncia construtiva empregues na
construcéo de cenarios exprimem, com naturalidade e forca, o sentido do espaco, das
formas e dos usos. (Ribeiro, 2009b, p. 79)

Por sua vez, a arquitetura trabalha um todo, o objeto edificado. Como refere Jo&o
Mendes Ribeiro, a arquitetura faz-se essencialmente de matérias duraveis e prende-se

com a vida real, trabalhando argumentos funcionais. A arquitetura, responde antes de

mais, as necessidades impostas por um determinado quotidiano, e as funces
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concretas por ele exigidas. Por consequéncia, em arquitetura, a funcdo dos varios
elementos que constituem um espaco, condiciona a sua concec¢do, a sua escala e a
sua utilizacdo. Por exemplo, umas escadas implantadas num determinado projeto,
existem acima de tudo, para permitir 0 acesso entre cotas diferentes. Porém, umas
escadas numa determinada cenografia, ndo tém necessariamente que o fazer. Podem
existir por si s6, funcionam como uma sugestdo apenas, entendida conforme a vontade
do espetador. Surgem na cenografia muitas vezes, apenas como um elemento

metafdrico.

[...] Enquanto que a arquitectura envolve espagos fisicos construidos e implica o
quotidiano dos seus utilizadores, o “fazer teatral” torna presente o impenséavel pela via
da imaginacdo, onde uma imagem “presente” faz pensar uma imagem “ausente”.
(Ribeiro, 2007, p. 25)

3.2 DIALOGO ENTRE AS DUAS DISCIPLINAS. ARQUITETURA E
CENOGRAFIA

Entendo o trabalho entre disciplinas ndo como uma acumulacdo parcial de saberes e
experiéncias, mas sim como uma partilha... ndo me interessam as divisbes e
separacdes, interessam-me as areas de interseccdes e sobreposicdo de linguagens.
Sinto que ai crescemos imenso. (Ribeiro, 2002b, p. 8)

Na organizacédo. No habitar.

Tentaremos explicar num discurso sucinto o conceito de ” habitar®, no sentido amplo da
palavra, tendo como base os pressupostos teéricos explorados por Martin Heidegger®,

gue se revelam essenciais nesta defini¢ao.

Nas palavras de Heidegger, habitar é o “traco fundamental do ser-homem” (Heidegger,
2012). E no habitar, vem a necessidade de construcdo, de organizacédo do espago que
o rodeia. O habitar, nasce portanto na necessidade de ordenar o vazio, criando nesse
vazio pontos de referéncia que identifiguem esse lugar, e a partir dos quais séo
possiveis ser feitas apropriacdes afetivas pelo homem, criando relacbes e memdrias
com esse mesmo lugar. Consequentemente, 0 homem constréi. Cria limites, numa
tentativa de dar sentido fisico a sua existéncia. Reconhece-se como ser que é, nessa
construcdo do espaco em que habita. Segundo Heidegger, a esséncia de construir é

“deixar habitar”. E portanto, o homem constréi para habitar, e habita para “ser-homem”.

% Martin Heidgger (1889-1976) - Filésofo alemao. Escreveu varios ensaios particularmente nos dominios
da fenomenologia existencial, desenvolvendo uma filosofia inovadora e influente. O seu livro mais
emblematico, Sein und Zeit [Ser e tempo], influenciou profundamente a filosofia do século XX,
principalmente no ambito do pensamento existencialista. No campo da arquitetura, Heidgger redigiu o
ensaio intitulado “Construir, Habitar e Pensar” na tentativa de explicar, o que é a arquitetura, através de
uma relacéo sensivel e inteletual com o espaco construido, fugindo as questdes especificas e técnicas.
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Em determinado momento, Fernando Tévora ter& dito [...] Arquitectura é isto: imaginem
um deserto, espetam-se dois paus e depois alguém passa. Na enorme simplicidade
desta definicao reside a enorme simplicidade do que é a arquitectura e também a sua
enorme complexidade. Para além da ideia da essencialidade da arquitectura enquanto
modeladora de espaco que esta definicdo transmite aqui, numa grande subtileza, reside
o que faz da arquitetura arte. (Olaio, 2002, p. 18)

E isto faz também da cenografia arte. Faz da cenografia também arquitetura: o
propdsito de habitar, e consequentemente, de organizar 0 espago, para que se
inscrevam gestos, expressdes e movimentos. O cenario surge, tal como a arquitetura,
como a possibilidade de organizar um espaco, condicionando-o, e consequentemente
condicionando as vivéncias e o sentido dos movimentos dos corpos que o habitam. Tal

como refere Fernando Tavora:

[...] o espaco organizado ndo é apenas condicionado mas também condicionante [...].
Uma casa, por exemplo, é condicionada na medida em que tera de satisfazer
determinado programa, constituir-se com determinada quantia, assentar em
determinado terreno, enquadrar-se em determinado ambiente, [...] mas, uma vez
realizada, uma vez traduzida em forma organizadora de espaco, a mesma casa, que
para existir teve de obedecer a um tdo grande nimero de factores, passa a ser
elemento condicionante, passa a constituir também circunstancia [...] (Tavora, 2006, p.
23)

s

Portanto, € neste ponto fundamental que a cenografia e arquitetura se unem e se
tornam tdo intimas. A necessidade de um cenario, é a necessidade de um espaco
organizado, de um espaco condicionado, para que 0s gestos, 0os movimentos dos
corpos que se inscrevem, tenham sentido. Sem um espaco que condicione, esses
mesmos gestos, esses mesmos corpos, tornam-se sem sentido, vazios e

insignificantes. Neste sentido, Mendes Ribeiro refere:

No contexto das artes cénicas o conceito de espaco compreende um sentido bastante
mais abrangente do que aquele associado a definicdo arquitectonica. No teatro, como
na danga, entende-se espontaneamente como espago um acontecimento entre duas
pessoas. Nesse sentido, as possiveis propostas de organizacdo do espaco cénico ndo
se baseiam numa resposta estritamente arquitecténica, mas procuram integrar o corpo
na capacidade de se inscrever e gerar espaco, em composicdes e estruturas que
traduzem essa interacgdo. (Ribeiro, 2007, p. 28).

No entanto, para mim, uma ideia de espaco, independentemente da disciplina envolvida
— teatro, danca ou arquitectura - deve ter em conta a implicagdo dos corpos em gestos
téo simples como colocar, medir, abrir, fechar. Nesse sentido, entendo a arquitectura
como elemento mediador para a organizagdo dos corpos no espaco e, como diz Didier
Filza, para “organizar tajectérias”. (Ribeiro, 2007, p. 28).

A arte do palco, é a arte do espaco. As relacdes do gesto arquitetonico estdo
intimamente ligadas ao gesto do desenho cénico e por isso, sdo indissociaveis. Entdo

por isso, podemos dizer que a cenografia determina a organizacdo do palco, e
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consequentemente, organiza as acfes e as trajetérios dos corpos nesse palco. Conta
uma historia por si s6, e influencia a histéria contada. Assim, a necessidade de um

espaco organizado é a matéria prima tanto para a arquitetura como para a cenografia.

O espaco cénico € essencial ao discurso que pretende comunicar, atribuindo a
cenografia uma influéncia determinante, na organiza¢do do espago cénico e na forma
como os intérpretes habitam o palco. Gerador de accdo, como meio formal que vincula
as suas referéncias estéticas. Constituem a matéria prima para a encenagdo ou
coreografia. (Ribeiro, 2007, p. 26)
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4 CAsSOS DE EsSTuDO: 3 ARQUITETURAS + 2 CENOGRAFIAS DE JOAO
MENDES RIBEIRO

4.1 CASA DE CHA DO PACO DAS INFANTAS®

llustragdo 19 — “Casa de chd”, fotografia de Edgar Martins. ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015a).

Através dos vestigios arqueoldgicos que foram encontrados no Castelo de Montemor o-
Velho, pertencente ao distrito de Coimbra, é difinida como primeira referéncia a sua

fortificacao, edificacdes que remontam ao século IX.

No ano de 990, Almancor” tomou o Castelo durante o seu periodo de conquista de
terrotério na Peninsula Ibérica. Porém, no ano 1006, o Castelo volta a ser
reconquistado. Entre 1088 e 1095, D. Afonso VI de Castela ordena a reedificacdo do
Castelo. (Montemor o-Velho, 2015)

Hoje em dia, é reconhecida a mistura de épocas na composicdo arquiteténica do
Castelo. As partes mais antigas, sdo a base da torre de menagem que remontam a
Idade Média. Encontram-se também as duas torres junto a Porta do Rosério que se
pensava terem sido erguidas na época das Infantas assim como os tracados do
castelejo e da cerca principal, que remontam ao século Xl| ou Xll, que podem ter

pertencido a reforma que foi ordenada por D. Teresa e o seu filho D. Afonso Henriques.

89 10 prémio no concurso por convite para o Projeto da Casa de Cha, Paco das Infantas, Castelo de
Montemor o-Velho. O cliente do projeto foi o Instituto Portugués do Patrimonio Arquitecténico, da Camara
Municipal de Montemor o-Velho, e foi realizado em 1997. A sua construgdo realizou-se entre 0 ano1999 e
0 ano 2000.

70Alman(;or (938-1002) — Governador arabe. O seu governo marcou 0 auge do seu império na Peninsula
Ibérica, conquistando grande parte do territorio.
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Nesta altura, o Castelo é enriquecido com a construcao da Igreja da Alcagcova. Dentro

destas altera¢cBes arquiteténicas € importante salientar também que :

O Infante D. Pedro mandou-o ampliar com uma faixa de muralhas, pela encosta do
monte até ao sopé, pelo lado Poente. O principe D. Afonso IV tomou-0 na rebelido
contra D. Dinis. No século XIV, o Castelo deve ter tido uma reforma geral, sendo
provavelmente desta época, a barbacé@ e o cerco Norte. [...]No ano de 1877, [...] foi
construida a torre do relégio. Em 1936, realizou-se a reconstrucdo dos panos de
muralha; em 1940, a consolidacdo e reconstru¢cdo de paredes; em 1958, a instalagéo
eléctrica; em 1969, reparacdo do poco do Abade Jodo e muralhas préximas, libertagao
da muralha e sondagens arqueoldgicas; e em 1986 sofreu obras de beneficiagdo. Na
década de 90 do nosso século, foi instalada uma casa de cha, entre os muros que
restam do Paco das Infantas, obra do Arquitecto Jodo Mendes Ribeiro [...]. (Montemor
o-Velho, 2015)
Pensa-se que a Alcacova’* de Montemor o-Velho, implementada entre o século Xl e Xl
dentro das muralhas do Castelo e que, durante o século XIll, tenha sido alvo de disputa
entre D. Afonso I, e as suas irmds, as infantas D. Teresa, D. Sancha e D. Mafalda, e
por isso ser conhecido hoje em dia como Paco das Infantas. Na ilustracdo 20, é
possivel analisar a relacdo da Igreja da Alcacova, com a ruina do Paco das infantas e
por sua vez com a Casa de Ch4 ai implementada, assim como as suas disposi¢cdes em

relagdo & muralha envolvente.

A intervencd@o de Mendes Ribeiro ndo se resume a uma mera reabilitacdo das ruinas da
Alcécova, dispersas num territério descaracterizado com o tempo. A Casa de Cha,
constitui-se como uma intervencdo no patriménio que vai além da conservacao dos

esqueletos da antiga estrutura.

Por um lado, esta intervencdo apresenta um claro o respeito e consideracdo pelo
passado da Alcacova, que se revela hoje fragil pelos fragmentos dispersos das ruinas
qgue ainda sobrevivem. Valoriza também a leitura do edificio no seu todo, procurando
revelar a “transparéncia entre o existente e o novo, entre o passado e 0 presente”
(Ribeiro, 2001a, p. 173), clarificando o existente e deixando clara a sua evolugao

historica.

Por outro lado, trata-se de um projeto que carateriza e materializa, a unido das duas
disciplinas, em que podemos balizar o trabalho de Jodo Mendes Ribeiro: arquitetura e
cenografia, compreendendo a arquitetura, no novo corpo que interpreta a Casa de Cha,

num didlogo constante com as ruinas que a limitam. Esta estratégia demonstra uma

71AIcéu;ova — Palavra de origem arabe (al-gasba), que significa, fortaleza com residéncia soberana no seu
interior.
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consciéncia da natureza ficcional das ruinas, revelando o seu carater essencialmente

cenogréfico. (Ribeiro, 2001a)

[...] entende sempre aquelas ruinas como cenografia. Isto €, eu sinto duas coisas em
relacdo a Casa de Cha: por um lado, um profundo respeito pelo passado e dai tentar
sempre tocar-lhe 0 menos possivel; por outro lado [...] acho aquelas ruinas muito
artificiais e tém um caracter muito cenografico. E portanto, se eu queria que as proprias
ruinas fossem as paredes da casa de Cha, também me apetecia distanciar delas,
reforcando o seu caracter cenografico. (Ribeiro, 2002b, p. 11)
A nova intervencao, é adaptada as novas necessidades, conservando os valores que
identificam e caraterizam o edificio preexistente. A ruina, deixa de ser assim uma ruina,
no seu estado bruto, passando a fazer parte integrante de um novo corpo arquiteténico.
As ruinas sao reutilizadas pelo novo edificio dando-lhes novas valéncias arquitetonicas,
sem nunca descurar a integridade e a coeréncia do conjunto preexistente, tanto a nivel

formal, como compositivo e construtivo.

As ruinas da antiga Alcacova sdo portanto, as protagonistas neste projeto, tanto pela
sua carga dramatica e cénica, como pelo seu peso historico, e por isso sdo
fundamentais e determinantes na organizacdo do projeto. Mendes Ribeiro entende este

projeto como uma intervengao no patrimonio e por isso refere:

A minha opg¢éo de intervengéo passa pela valorizagao da leitura do edificio no seu todo,
deixando clara evolugao histérica. [...], entendo que as intervencdes no patrimonio
devem basear-se no principio da minima intervencao e evitar a reconstru¢do dentro do
estilo do edificio ou de partes inteiras do mesmo. A reconstru¢do deve ser feita em
partes limitadas e, tratando-se da incorporagdo de novos elementos arquitectonicos, por
motivos conceptuais ou para adequar o edificio a novas funcdes, esses elementos
devem reflectir a linguagem da arquitectura actual. Nesse sentido, procuro evidenciar as
diversas épocas da construcdo do edificio e integrar no conjunto os novos elementos
projectados, assim como aqueles destinados a substituir partes destruidas ou em falta,
distinguindo-os claramente das partes originais. (Ribeiro, 2007, p. 29)

Neste sentido, Mendes Ribeiro, procura com esta intervencéo, distinguir claramente o
passado do presente, tanto pelos materiais, como pelas técnicas de construcao e
linguagem. Assim, consegue evidenciar as diversas épocas de constru¢cdo, assumindo

e distinguindo a preexisténcia, mas integrando-a e realcando-a no conjunto dos novos

elementos projetados.

Ana Margarida Mendes Neves 83



Entre a arquitetura e a cenografia de Jodo Mendes Ribeiro
Sl
— -
/ |
‘_'_\_rl___'_“_'__ﬂ_ L
o o

) e |

llustragdo 20 —Planta e corte de implantagdo da Casa de Cha no Castelo de Montemor 0-Velho.” ([adaptado a partir de:] Ribeiro,
2015a).

” Legenda da ilustragdo 20 — 1- Porta da N2 Sr® Do Rosario; 2 — Torre do Relégio; 3 — Posto de
informacao; 4 — Ruinas do Paco das Infantas/Casa de Cha; 5 — Igreja de Santa Maria da Alcagova; 6 —
Castelejo; Torre de Menagem; 8 — Porta da Peste/entrada principal. (legendagem nossa)
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As opc¢bes de implantacdo da Casa de Cha revelam, por um lado, a afirmacéo
intencional de clarificar renovadas interpretacdes da envolvente edificada e, por outro, a
certeza de deixar em aberto a leitura actual da ruina.

E, assim, nossa intencéo ocupar o espaco interior da ruina do Paco das Infantas com
uma edificacdo leve, tornada perfeitamente inécua pelo modo geometrizado como se
solta das paredes das referidas ruinas. (Ribeiro, 2001b, p. 55)

Perante estas premissas, a linguagem utilizada no novo edificio € muito pouco
expressiva, na tentativa da interferir o menos possivel com a paisagem envolvente,
acabando por se traduzir num objeto com uma grande carga poética. A sua proposta
revela-se entdo, num corpo arquiteténico que é fortemente marcado por dois planos
horizontais (a cobertura e o pavimento), que pela sua for¢a horizontal, cria a tensdo
necessaria com a verticalidade das paredes frageis e sem apoios das ruinas, e

controlando assim a sua escala perante o que a envolve.

z

Essa edificacdo € marcada por alguns elementos macicos, a saber: dois planos
horizontais substancialmente fortes — cobertura e pavimento — unidos por um
paralelepipedo cromaticamente distinto, que corresponde as areas de servico da Casa
de Cha. (Ribeiro, 2001b, p. 55)

llustragdo 21 — Casa de Cha. (llustragdo nossa, 2015).

O novo corpo arquiteténico procura definir-se pela sua leveza, como se flutuasse, num
contraste com 0 peso imposto pelas pedras das ruinas, desprendendo-se do solo e das
paredes das ruinas, que articulam e condicionam o novo edificio, mas néo lhe “toca”, e
por isso “a laje de pavimento e o estrado da esplanada ficaram levemente erguidos,
reforcando ainda mais, a imagem das estrutura que ndo se prende a nada do existente,

nem tdo pouco ao solo.” (Ribeiro, 2001b, p. 55).
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Ainda na pretengdo da ideia de leveza, importa referir a caixa de vidro, abstrata e
guase virtual, que fecha a Casa de Cha criando um lugar mais intimo. A dura geometria
deste volume, distingue claramente o passado e o presente, e sendo de vidro, permite
a viséo ininterrupta dos fragmentos de ruinas envolventes e também, inversamente, a
visdo do interior da Casa de Cha. Além disso, tem a particularidade da sua fachada
que, sendo de vidro, tem a particularidade de refletir a sua envolvente, as ruinas,
permitindo a Casa de Cha a sua camuflagem, passando por isso desprecebida,

evocando mais uma vez a ideia de leveza requerida pelo arquiteto:

Os parametros verticais serdo em vidro simples, modulado e liberto de prumos de
caixilharia, com excepcéo das portas, que assim ficardo marcadas por aro e caixilho de
ferro.

Os pilares da estrutura de suporte das lajes de pavimento e de cobertura sdo em perfis
de ferro e funcionam pelo interior. Por um lado, para os afastar da ruina e, por outro,
para que a imagem da ruina, integrando-a num contexto mais compreensivel, pela
entreposicdo da estrutura da Casa de Cha. (Ribeiro, 2001b, p.55)
A Casa de Ch4, surge assim, no espaco delimitado pelos fragmentos de Alcacova que
sobreviveram ao tempo, integrando dentro desse espaco 0 novo corpo arquiteténico
contido dentro dos limites das ruinas preexistentes, numa tentativa de as valorizar
organizando-as, perante a Casa de Cha, como objeto de contemplacédo, e fazendo com
gue o espaco entre elas deixe de ser considerado um vazio exterior, mas sim um patio

encerrado pela Casa de Cha.

A implantacdo do edificio, revela a intencdo de sublinhar os perimetros da ruina que se
desenvolvem a Noroeste, Nordeste e Sudeste, sendo esses os fragmentos da ruina
gue se encontram mais deteriorados, e que por isso perderam a sua imponéncia
vertical. O corpo da casa de Cha, vem por isso colmatar o desgaste provocado pela
incomplacéncia do tempo, encerrando um espago que estava desqualificado pelo

tempo, conferindo-lhe agora um caréater de patio.

“A questdo do interior/exterior € sempre um dos meus temas preferidos porque eu
gosto muito desta ambiguidade.” (Ribeiro, 2002b, p. 11). Como podemos verificar na
ilustragdo 22, o novo corpo arquitetdnico, ocupa dois tercos do espaco vazio que as
ruinas delimitavam, numa tentativa de transformar, aquele espaco exterior e vazio, num

patio encerrado, interior e contido:

[...] Acho que se um pétio, se for muito comunicante, como os do Mies van der Rohe ou
do Eduardo Souto Moura, é um espago exterior mas |&é-se como espaco interior. E um
espaco completamente contido, intimo e encerrado, ndo tem cobertura mas nem por
isso se deixa de ler como um espaco interior. A Casa de Cha é um exemplo. O que eu
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queria era voltar a habitar o Paco das Infantas, que ndo se lia como espaco interior e,
com pequenos gestos, tentei reforcar essa ideia; voltar a habitar aquele espaco, mas de
uma forma contemporénea, actual, e num contraste evidente com as preexisténcias,
porém estabelecendo ligagdes [...] (Ribeiro, 2002b, p. 11)

A casa de Cha abre-se entdo para Sudoeste, face a ruina menos destruida que por se
revelar mais vertical que as outras, tem ainda a capacidade de a proteger de algumas

intempéries e ainda quem habita o interior desse patio e, por isso, a Casa de Cha

avanca pelo patio adentro, com o seu resguardado platé de esplanada.

llustrag&o 22 — Planta da Casa de Cha e ruinas envolventes da Alcacova.” ([Adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015a).

Mendes Ribeiro pretende ainda reforgar a antiga entrada principal do Castelo, definindo
um percurso que a liga diretamente ao Paco, percurso este que nasce entre a torre de
menagem e a muralha, a antiga entrada principal, que se desenvolve paralelamente ao
desenrolar da muralha a Sudeste. Este percurso acontece alternativo, sem interromper

propositadamente, um outro percurso de calcada também ele contemporaneo, que

& Legenda da ilustragdo 22 — 1 — percurso de acesso; 2 — tanque de agua; 3 — escadas cénicas; 4 —
patio; 5 — esplanada; 6 — saldo de chéa; 7 — fosso de ar condicionado; 8 — percurso de acesso; 9 — acesso
lateral ao salao de cha; 10 — posto de informacgdes; 11 — percurso principal do Castelo, ligando a Porta da
Peste a Igreja de Santa Maria da Alcacova. (legendagem nossa)
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atravessa diagonalmente o espago inscrito na muralha, que privilegia por sua vez o
acesso entre a Igreja de Santa Maria da Alcacova e o Castelejo, sem interferir com as
ruinas. Pretende-se com 0 novo percurso criar um eixo entre a antiga entrada principal,
a muralha e o acesso directo a Casa de Cha, funcionando como elo de ligagéo,
“deixando que a serena axialidade do edificio proposto sirva como momento fletor de

chamamento para a sua propria utilizacdo” (Ribeiro, 2001a, p. 177).

A entrada dentro do patio que se cria no dialogo entre as ruinas e a Casa de Cha, faz-
se a Noroeste, descendo um breve lance de escadas que desemboca no tal patio, onde
somos recebidos no meio desse dialogo, como se fossemos esperados. Desta maneira
entramos em cena como atores, num espago que se revela quando corpo do homem o
habita, relacionando-se e valorizando-se pela sua presenca, pela sua escala e
movimentos. Neste ponto, é facilmente percetivel a relacdo da arquitetura e cenografia
neste projeto. Essa relacao revela-se principalmente pelo trabalho de Mendes ribeiro no

plano da ruina que se contrapdem ao plano frontal da Casa de Cha.

llustragdo 23 — Corte longitudinal da Casa de Cha. ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015a).

Pensei sempre a casa de Cha com algum sentido experimental, ndo queria que fosse
demasiadamente limitado pelo programa, mas queria que fosse suficientemente aberta
para se poder fazer muita coisas. [...] O que eu acho é que essa escada, tendo declive
acentuado, € um elemento muito cenografico. Ndo € uma escada confortavel, mas nao o
€ de propésito. Eu ndo vou construir uma escada confortavel para chegar a um espaco
minimo onde s6 se sentam duas pessoas na espessura de uma parede, e a ideia é criar
um grau de dificuldade no uso daquela escada [...] Deve ser das coisas que mais toca
as pessoas, e toca ndo por ser cenografico mas porque acrescenta algo mais. E toda a
gente reconhece que ndo é uma escada funcional, é dificil subir aquela escada; e €
anda mais dificil descer. (Ribeiro, 2002b, p. 12)

Na citacdo anterior, Mendes Ribeiro refere a presenca de uma escada especificas.
Essa escada, foi pensada e posicionada estrategicamente, fazendo a liga¢éo do péatio
com o vao que se inscreve na parede da ruina. Como o arquiteto refere, essas escadas

ndo sao para ser confortaveis, ndo sdo para estar dentro das normas regulamentares

(ilustragBes 24 e 25). Elas apresentam-se como um elemento cénico, o seu propésito é
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exclusivamente esse, embora permitam 0 acesso ao vao inscrito nas ruinas. Porém,
Mendes Ribeiro adverte que quem quer aceder a esse vao tem que se sujeitar as
medidas desconfortaveis que elas apresentam (47 centimetros de espelho e 26

centimetros de cobertor, ndo sendo medidas nada apraziveis de se experienciar

guando subimos umas escadas).

|-.-' l. mak -' .. :*: ; 1 - A . Pl - o o
llustragdo 24 — “Escadas Banco Lateral”, foto de Jodo Mendes llustragdo 25 — As escadas das ruinas e a relagdo com o patio.
Ribeiro. (Ribeiro, 2015a). (llustragéo nossa, 2015).

Esta leitura cenografica, também permite que aquele espaco seja muito versatil e
adaptavel a diversos usos, pois sugere inUmeras possibilidades. Para além disso, a
funcdo da Casa de Cha como tal, ndo é imediatamente reconhecida, pois €
propositadamente um espa¢o com carater muito abstrato, uma vez que nao ha

elementos que identifiguem claramente o seu uso a que se destina.

[...] E depois a leitura cenogréafica tem um pouco disto que vos disse, eu ndo quis
identificar aquele espago com coisissima nenhuma a néo ser quando fosse habitado e
caracterizado pelo mobiliario. Isto é, ha imagens da Casa de Ch4a, que vocés ja viram
nas revistas, que nao tém mobiliario, ndo se percebe para que é que aquilo serve, tao
abstracto, porque ndo ha sinais identificadores do uso, de uma funcdo. Mesmo o corpo
de servicos estd camuflado. E s6 pela colocacdo do mobiliario, e depois pelo uso,
mesas, carrinhos de chda, que tu percebes a utilizagéo ; e isso foi intencional — partir de
uma abstraccdo para depois deixar ser habitado e ser ocupado de forma a que esse
processo de aproximacdo do espago o caracterize e identifigue o seu uso. (Ribeiro,
2002b, p. 12)
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Como ja haviamos referido anteriormente, os dois planos horizontais que
correspondem a cobertura e ao pavimento, criam uma tensao intencional, quando do
seu afastamento resulta um vazio. Neste vazio nasce um paralelepipedo
aparentemente fechado em si mesmo, funcionando como nuicleo do edificio, que é
cromaticamente distinto, e recuado em relacdo aos planos de vidro que fecham a Casa
de Cha. Nele, apoiam-se os dois planos, e desenvolvem-se as areas de servigo : trés
instalacbes sanitarias, a cozinha, o balcdo e os arrumos (ilustracdo 28).
Compreendendo a Casa de Cha como uma célula, sendo o seu nlcleo as areas de
servico. Consequentemente, podemos entdo considerar toda a sala de estar, o
citoplasma desse célula, pois esta desenvolve-se em torno do seu nucleo. O acesso as
instalacdes sanitarias e a cozinha é permitido pelo corredor (ilustracdo 26), que serve
de limite da parte tardoz do edificio que de se desenvolve paralelamente a uma das

paredes da ruina, com uma proximidade muito grande. Quase que é tocada.

llustrag&o 26 — “Corredor”, foto de Jodo Mendes Ribeiro. (Ribeiro,  llustragéo 27 — “Canto Escada ao Fundo”, foto de Jodo Mendes
2015a). Ribeiro. (Ribeiro, 2015a).

Por sua vez, a sala de estar prolonga-se além dos ténues limites da membrana de
vidro, que fecha a sala delicadamente, transforma-se por sua vez na esplanada, numa
transicdo quase impercetivel entre o interior e exterior, assinalando marcantemente o

dialogo entre as ruinas e a Casa de cha (ilustragdo 27).
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LS

llustragdo 28 — Planta programatica da Casa de cha.” ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015a).

Como Mendes Ribeiro refere, a distribuicdo dos espacos é necessariamente
simplificada pela minimizacdo das areas disponiveis em programa, que se manifestam

em 90 metros quadrados, dispondo-se da seguinte maneira:

“ Legenda dailustracéo 28 - P1 — porta de entrada principal; P2 — porta de entrada lateral; 1 — saldo de
cha; 2 — balcdo exterior; 3 — cozinha; 4 — arrumos; 5 — hall de acesso a cozinha; 6, 7 e 8 — instalagao
sanitaria; 9 — lavatério. (legendagem nossa)
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A concentracdo das areas de servico, num corpo Unico, recuado relativamente as
paredes envolventes, permite a desejavel manutenc¢do da transparéncia da Casa de

Ché4, criando desse modo, um nivel de leitura mais abstratizante e, por consequéncia,
mais consentaneo com as inten¢des de clarificar o existente, enquanto invélucro de um
conteldo existente renovado — a proposta. (Ribeiro, 2001b, p. 55)

O novo corpo arquitetdnico surge entdo como uma homenagem aos fragmentos
sobreviventes, evocando-os e caracterizando-os e, sem precisar de estar fisicamente
agregado a eles, relaciona-os num dialogo ja ha muito perdido, permitindo voltar a
habitar este lugar. “Por isso, a presenca estimulante do passado ndo resulta aqui um

peso nem uma carga, mas uma possibilidade extrema de essencializacédo” (Ribeiro,
2001b, p. 50).

Esta é a ideia fundamental da Casa de Cha: criar a iluséo de voltar a habitar o Paco das
Infantas mantendo o elemento da auséncia. O facto de néo tocar nas ruinas e no solo,
permite criar um corte no tempo, uma interrupcao fixada um cendrio onde se pressente
algo nado concluido, um objecto em suspenso (Ribeiro, 2009b, p. 80).

4.2 CASA DAS CALDEIRAS"™

llustragdo 29 - Casa das Caldeiras. (Ribeiro, 2015a).

A construcdo da Casa das Caldeiras em Coimbra, “[...] teve inicio em 1941, no ambito
da modernizacédo e da ampliacao das infraestruturas geradoras de energia térmica para

o funcionamento dos Hospitais da Universidade” (Universidade de Coimbra, 2014).

.0 projeto da Casa das Caldeiras teve como cliente, a Universidade de Coimbra. Realizou-se em
parceria com a arquiteta Cristina Guedes, entre 0 ano de 1999 e o ano 2000, integrando-se no plano de
pormenor projetado para a alta de Coimbra . A sua construgdo realizou-se muito mais tarde, entre o ano
2006 e o0 ano 2008.
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Porém, com a transferéncia do antigo Hospital da Universidade para outra zona da
cidade, em 1987, teve como consequéncia 0 encerramento das instalacées da Casa
das Caldeiras. Porém, um ano depois, o edificio que nesta altura estaria em estado
devoluto, permitiu acolher o “[...] 9° Encontro de Fotografia de Coimbra, com uma
exposicdo dedicada ao trabalho de Robert Frank, organizado pelo Centro de Estudos
de Fotografia da Associacdo Académica de Coimbra” (Universidade de Coimbra, 2014).
Esta exposi¢do, veio a revelar-se um grande acontecimento no dominio das artes
visuais e devido ao seu sucesso, surge entdo a ideia da instalacdo do Centro de

Estudos de Fotografia, no edificio das antigas Caldeiras.

O projeto da Casa das Caldeiras, para a implementacdo do novo Centro de Estudos de
Fotografia, foi executado entre 1999 e 2002 (construido entre 2006 e 2008), e tem a
autoria do arquiteto cujas obras constam neste estudo, Jodo Mendes Ribeiro, em
parceria com a arquiteta Cristina Guedes. O resultado deste projeto € um claro
exercicio de dialogo entre o passado e o presente, distinguindo por isso dois tempos e

portanto, dois volumes edificados distintos (ilustragéo 29).

Por um lado, a histéria de um passado, que se Ié na preservacdo das duas caldeiras
gue se encontram ha sua posi¢ao original, no antigo edificio que é reabilitado, onde
funcionava a Central Térmica do Hospital da Universidade de Coimbra, evocando a
memoéria da sua funcdo. As estruturas arquiteténicas originais do corpo preexistente
foram mantidas, tais como: “[...] a disposicao interior, 0s acessos, as amplas janelas e
a alta chaminé, assim como a maioria da maquinaria, com as duas caldeiras de grande
porte, adquiridas em 1939 & firma inglesa S.E. de C. Babcock & Wilcox” (Universidade

de Coimbra, 2014) como podemos verificar na ilustragéo 30.

Por outro lado, o presente, que se revela no novo volume edificado, implantado numa
estratégia de adicdo, agregando-se ao edificio preexistente. A sua linguagem (material
e formal), é claramente distinta do volume preexistente, revelando a intencao

deliberada em distinguir os dois volumes.

A semelhanca da Casa de Cha, Mendes Ribeiro procura evidenciar e distinguir
assertivamente as diferentes épocas da construc¢do dos edificios em causa, baseando-
se no principio da minima intervencdo possivel sobre as preexisténcias, mas
requalificando-as e caracterizando-as, dando-lhes um novo valor funcional, urbano e
arquiteténico. Na dualidade que se verifica no conjunto destes volumes tédo distintos,

procura-se atingir o maior equilibrio e intimidade possivel.
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llustragdo 30 — Maquinaria da Casa das Caldeiras. (llustragdo nossa, 2015).

Inicialmente, como ja haviamos referido, o projeto da Casa das Caldeiras foi
desenvolvido para acolher o Centro de Estudos de Fotografia da Universidade de

Coimbra, porém:

[...] Decorridos cerca de dez anos, a obra da Casa das Caldeiras foi concluida e o
edificio entregue a Faculdade de Letras, para funcionamento dos cursos pés graduados
de Estudos Artisticos. Ndo obstante a alteracdo do uso e do programa do edificio, as
caracteristicas fundamentais do projecto foram integralmente mantidas. (Ribeiro, 2009a,
p.77)
Embora o uso do edificio tivesse sido alterado, o interesse fundamental deste projeto
pervalece, pois ndo deixa de representar um notavel exemplo de recuperacdo do
patriménio industrial. Dado as suas dimensdes, seria impossivel inscrever todo o

programa exigido, dentro somente do edificio preexistente.

A necessidade de outro edificio foi imprescindivel, pois sem ele a distribuicdo dos usos
e das areas programaticas que o Centro de Estudos de Fotografia necessitava, seria
impossivel. Entdo, o edificio desenvolve-se como ja referimos, em dois volumes
distintos. O novo edificio, que se desenvolve na vertical e onde funciona a maior parte
do programa, e do qual falaremos mais a frente. O segundo edificio é preexistente e
representa o passado. Este, em relacdo ao novo edificado, desenvolve-se na
horizontal. Desta maneira, foi possivel trabalhar o edificio preexistente, como um

espaco expositivo, onde o elemento em exposi¢cdo sédo as proprias Caldeiras.
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A remodelacao do edificio preexistente onde se encontram as antigas Caldeiras, pode
ser caracterizada pela sua intervencdo minimal, isto €, uma intervencédo quase invisivel
com o intuito de clarificar, tanto a nivel formal como funcional, o espaco onde estas se

encontram, enaltecendo-as, numa tentativa de atenuar as disparidades arquiteténicas

gue resultaram das intervengdes a que o edificio foi sujeito ao longo dos tempos.

llustragdo 31 — As Caldeiras e o Bar (llustragéo nossa, 2015).

“Nesse sentido, a intervencdo consistiu, apenas, no restauro do edificio, na
preservacdo da maquinaria estrutural das caldeiras e na criagdo de condi¢cdes de
climatizacdo e iluminacdo adequadas ao novo programa: cafetaria e livraria de arte”
(Ribeiro, 2009a, p.77), que dinamizam e ddo um novo uso a todo 0 espaco que envolve
as caldeiras, posicionando-as como elemento central do espaco conferindo-lhes o
protagonismo da cena. Na ilustragdo 31, é visivel esta intenc@o. As caldeiras situam-se
no centro da nave preexistente, mantendo a sua cor e estrutura original intactas. O bar
da Casa das Caldeira, desenrola-se paralelamente a estas, sem intreferir na sua leitura.
Todo o espacgo interior envolvente das caldeira, incluindo o balcdo do bar e todo o
mobiliario existente, sdo pensados em a cor negra. A intencdo seria, primeiro evocar a
memoéria da foligem do carvdo que outrora fazia parte deste espaco. Depois, porque
desta maneira, h4 um maior contraste a nivel de tonalidades, criando assim um maior

impacto visual. “O projecto permitiu, por um lado, requalificar o edificio existente,
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valorizando-0 no contexto histérico da arqueologia industrial e, por outro lado, clarificar

a sua integracao no tecido urbano” (Ribeiro, 2009a, p.77).

A nivel urbano, o novo edificio foi projetado com a intencéo de servir a ligacdo entre a
parte baixa da cidade (Rua Padre Antdnio Vieira) e a parte alta (onde se encontram os
edificios Universitarios do polo I). Porém, esta passagem nédo acontece hoje em dia.
Projetualmente, a intencdo destas ligagGes urbanas foram decisivas nas intervencdes
exteriores o edificio, servindo de guido para o desenho urbano e para a sua
requalificacdo, sendo factores determinantes no desenho do projeto, pois condicionam
os elementos edificados nas suas relacbes e organizacbes espaciais interiores e

também com o exterior.

O muro de suporte que delimita a rua foi prolongado para o interior do lote,
paralelamente a fachada lateral da Casa das Cladeiras foi construida uma plataforma
em pedra que permite nivelar a entrada do edificio com a cota da rua. Esta plataforma

cria um embasamento estavel ao edificio, onde é possivel instalar uma esplanda,
abrindo, assim, o edificio & rua (Ribeiro, 2009a, p.77).
Adjacente ao muro de suporte, desenvolve-se o prolongamento da rua, que seria para
liga-la diretamente ao novo corpo do edificio, intersetando a antiga chaminé
(ilustracdo33), através de uma escadaria que acede a uma estreita plataforma a sua
cota de entrada, e que faria a ligacdo ao jardim da Associacdo Académica e as
Escadas Monumentais através de um percurso na base da encosta, como podemos

verificar na ilustracéo 32 :
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llustragdo 32 — Planta de implantacédo da Casa das Caldeiras, Alta de Coi

[...] adjacente a fachada Poente da Casa das Caldeiras, promove-se a relacédo entre a
Rua Padre Antonio Vieira, o jardim da Associacdo Académica e as Escadas
Monumentais, através do percurso na base da encosta Nascente, conforme previsto no
plano para a alta de Coimbra, da autoria do arquitecto Gongalo Byrne. (Ribeiro, 2009a,

p.77).
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llustragdo 33 - Alcado frontal, relagdo da encosta com o novo edificio daCasa das Caldeiras. ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015a).

Embora a intencdo de projeto fosse ligar a parte baixa da cidade, integrando-a com a
parte Alta, tanto a nivel de acessos, como de usos, essa ligacdo ndo acontece hoje em
dia. A Casa das Caldeiras, pertencente a parte baixa (onde funcionam agora 0s cursos
de pés graduacdo de Estudos Artisticos pertencentes a Faculdade de Letras). Ela
pertence ao polo | da Universidade da parte alta da cidade, mas néo fisicamente, pois
embora inserindo-se no novo plano de pormenor para a alta de Coimbra, a Casa das
Caldeiras néo acontece como foi projetada inicialmente : como “transicdo” entre a

modernidade e a monumentalidade histérica dos colégios das Artes e dos Jeronimos.

A resposta contemporanea do plano de Pormenor para a Alta de Coimbra, de autoria
de Goncalo Byrne’®, “passa por: melhorar substancialmente os acessos a Alta,
descongestionar e disciplinar os estacionamentos, requalificar os espac¢o pubicos,
recuperar, reconverter e criar novo patriménio arquitetébnico com base em projetos de
qualidade” (Byrne, p. 20), como é caso da proposta para a remodelacdo e amplificacéo
da casa das Caldeiras de Mendes Ribeiro, integrando-a nos pressupostos deste plano.
O plano permite inverter o processo de saturacdo e degradacdo da parte Alta de
Coimbra, onde se encontra o polo | da Universidade, salvaguardando as condi¢des

para a recuperacéao e valorizacdo do patrimonio que é a Universidade de Coimbra.

s Gongalo Byrne (1941- ) — Arquiteto portugués, responsavel por uma vasta realizacdo da obra
arquiteténica, e foi galardoado com varios prémios nacionais e internacionais. Dentro da area de
planejamento urbano que realizou os planos detalhados para as areas circundantes de Palacio Nacional
da Ajuda, em Lisboa, para a Cidade Universitaria Superior, em Coimbra, para o "Cava do Viriato" no
ambito do Programa Polis, em Viseu, bem como o Plano para a cidade de Trancoso, esta no ambito do
Programa para as Aldeias Historicas de Portugal.
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Com a criagdo de um patamar que antecede a casa das Caldeiras, como se observa na
ilustracdo 33, é criado um novo pequeno centro urbano, que permite novos encontros e
desencontros, pelas possibilidades de percurso que passam a permitir novos fluxos
urbanos e novas dindmicas sociais, organizando uma estrutura clara do territorio,
adaptando-se a topografia e a envolvente. Como ja haviamos referido, adjacente ao
muro de suporte, desenrola-se o prolongamento da rua, através de uma escadaria que
acaba numa plataforma (llustracdo 33, 34 e 35), que seria para aceder a entrada do
edificio e também, para aceder a alta de Coimbra. Este acesso ndo acontece, mas sob
as escadas e essa plataforma, é permitido o desenvolvimento das areas de servico,
como a cozinha e as instalacbdes sanitarias, que sdo fisicamente separadas pelo
embasamento que se cria, entre 0 corpo que sustem a plataforma (ao qual fazem
parte), e o volume que integra a caldeira. Esse embasamento, deixa-se invadir pela

rua, passando a fazer parte dela, numa relacao dubia entre publico e privado.

-{.'{ Fo

- [ i, ,
llustragdo 34 — Casa das Caldeiras, fotografia de Fernando Guerra. (Ribeiro, llustragdo 35 - Casa das Caldeiras, fotografia de
2015a). Fernando Guerra. (Ribeiro, 2015a).

= |' fia ]

O novo volume.

Para além da nova definicdo do desenho urbano, e da reabilitacdo do antigo edificio

das Central térmica, o projeto define-se ainda pela adicdo de um novo volume.

Este novo volume foi introduzido na proposta, pois a maquinaria industrial, que
representa o maior valor patrimonial do conjunto, inviabilizava o uso interior do edificio
preexistente. Por consequéncia, 0 espaco onde a maquinaria se encontra, foi tratado
como um espaco “pavilhdo”, onde a maquinaria é protagonista e, por isso, houve a
necessidade da adicdo de um novo volume, que conseguisse responder a todas as

necessidades programaticas do projeto.
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7

Este novo edificio, é totalmente construido em betdo aparente, sendo uma
materialidade deliberadamente neutra com o intuito de fazer real¢ar o volume principal
do edificio das Caldeiras. O contraste de materiais € uma estratégia evidente na
intencdo de distinguir as diferentes temporalidades e usos, entre os quais, o distinto
tijolo de burro, que se encontra apenas na chaminé industrial, os muros rebocados e
brancos que delimitam rua, a plataforma revestida a pedra onde assenta a Casa das
caldeiras, o betdo que materializa e distingue o novo volume, onde se inscrevem trés
grandes vaos (alinhados aos vdo da preexisténcia, como podemos verificar na
ilustracdo 33). Em relacao as fachadas e respetivos vaos do novo volume, podemos
dizer que, “as fachadas Nascente e Poente séo totalmente “cegas” e a fachada Norte é
recortada por janelas quadradas que proporcionam iluminacdo natural no interior do
edificio” (Ribeiro, 2009a, p.77).

Por conveniéncia programética, o novo edificio desenvolve-se na vertical, decompondo-
se em trés espacos verticais distintos, os trés de seccdo quadrada em altura. “O seu
desenho tem por base a configuracdo e a volumetria da antiga "sala do carvao" e, tal
como esta, a sala no piso térreo é totalmente pintada a negro e sem luz natural.”
(Ribeiro, 2009a, p.77), sendo a sala do carvdo a unica ligagéo interna, entre o edificio
preexistente, onde se inscrevem as Caldeiras, e o novo volume, que se desenvolve
verticalmente, a partir da geometria da sala do carvao (ilustracdo 40). A largura do novo
edificio é acertada com a largura da Casa das Caldeiras, assim como a sua altura é
acertada com a altura da antiga chaminé industrial (que faz também parte da Casa das
Caldeiras). Por consequéncia, o novo edificio atinge uma altura consideravel,
verticalizando assim todo o conjunto, o que lhe permite relacionar-se mais
gradualmente entre o nivel da rua de implantacdo e a Alta de Coimbra, conferindo a
cidade uma maior urbanidade (como podemos obervar nas segunites ilustracdes,

desenhos técnicos e axonometria).
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llustragdo 36 — Axonometria da Casa das Caldeiras. ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015a).
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llustragdo 37 — Desenhos técnicos, corte AA’ e BB', Casa das Caldeiras. ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015).

" Legenda da ilustragéo 37 — 1 - elevador; 2 - entrada do piso térreo; 3 - sala do carvdo; 4 - sala de
estar; 5 - estrutura das Caldeiras; 6 - balcdo do bar; 7 - zona de refei¢éo; 8 - esplanada; 9 - escadaria de
acesso ao jardim académico; 10 - Instalagdes sanitarias; 11 - instalagdo sanitaria de servico; 12 - copa; 13
- chaminé; 14 - acesso a sala de carvdo/casa das caldeiras; 15 - acesso ao exterior pela sala do carvéo;
16 - salas de aula; 18 - sala de aula para audiovisuais e arrumos; 20 - jardim da associagéo; 21 - rua
Padre Anténio Vieira. (Legendagem nossa)
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llustragdo 38 — Desenhos técnicos, corte CC e DD’, Casa das Caldeiras.” ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015a).

8 Legenda da ilustracdo 38 — 1 - elevador; 2 - entrada do piso térreo; 3 - sala do carvao; 4 - sala de estar;

5 - estrutura das Caldeiras; 6 - balcdo do bar; 7 - zona de refeicdo; 8 - esplanada; 9 - escadaria de acesso ao
jardim académico;13 - chaminé; 16 - salas de aula; 17 - laboratérios de fotografia; 18 - sala de aula para
audiovisuais e arrumos; 20 - jardim da associagdo; 21 - rua Padre Antonio Vieira (legendagem nossa).
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llustragdo 39 - Desenhos técnicos, Corte EE’ e FF'"®, Casa das Caldeiras. ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015a).

& Legenda da ilustragao 39 — 1- elevador; 2 - entrada do piso térreo; 3 - sala do carvao; 8 - esplanada;
9 - escadaria de acesso ao jardim académico; 13 - chaminé; 16 - salas de aula; 18 - sala de aula para
audiovisuais e arrumos; 19 - acesso pedonal, ligacdo do 3° piso da Casa das Caldeiras ao jardim da
associacdo académica; 20 - jardim da associagdo; 21 - rua Padre Antonio Vieira (legendagem nossa).
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llustragdo 40 — Sala do Carvéao, Casa das Caldeiras. (Ribeiro,
2015a).

O caréter taciturno e contido, pela falta propositada de luz natural, permite a criacao de
uma ambiéncia muito densa, evocando a memdria da antiga sala do carvao, onde a luz
artificial é projetada pontualmente, mas em pontos especificos, de maneira a criar um
espaco cénico em todas as suas valéncias, conferindo a sensacao, a quem o habita
fazer parte da “cena”, e de que algo esta na eminéncia de acontecer. A ambiéncia
cénica e o suspense que lhe é intrinseco, sdo por isso muito bem conseguidos. Por
estas caracteristicas, esta sala foi inicialmente pensada para instalar a sala para
projecdes e instalacdes multimédia, porém, hoje em dia d& lugar ao auditério. Por sua

vez,

As salas de exposi¢ao, no primeiro e terceiro piso, deram lugar ao espaco polivalente da
biblioteca e as salas de aulas e de reunibes, respectivamente [ilustragcbes 41, 42 e 44].
Os espacgos consignados aos laboratérios e as residéncias temporarias para artistas,
foram redesenhados de modo a acomodar os gabinetes de trabalho no segundo e
guarto pisos. (Ribeiro, 2009a, p.77).
Até mesmo a nivel da tonalidade, o novo volume revela-se contrastante a
preexisténcia. Se a sala do carvéo e das caldeiras foram propositadamente pensadas
em preto, evocando o seu passado, o interior do novo volume assume-se em branco,

revelando em contraste a sua modernidade.
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llustragdo 41 - Salas de aula do novo volume, Casa das Caldeiras, Fernando Guerra. (Ribeiro, 2015a).

llustragdo 42 — Salas de aula do novo volume, llustragdo 43 — Laboratérios de fotografia, Casa das Caldeiras,
Casa das Caldeiras, fotografia de Fernando fotografia de Fernando Guerra. (Ribeiro, 2015a).
Guerra. (Ribeiro, 2015a).

O novo programa distribui-se a verticalmente dentro do novo volume :

[...] Comecgando por um espaco de arquivo na cave e duas salas de exposi¢cdes de
distintos pés-direitos, no piso térreo e no piso 1. Nos niveis seguintes, situam-se 0s
laboratérios de fotografia, introduzindo um ritmo entre cheios vazios que se tratuz na
fachada principal, quebrando a textura expressiva do betdo [...] (Pedro, 2011, p. 43).

O novo volume desenvolve-se em 4 pisos distintos. Um piso subterrdneo onde se
encontram, hoje em dia, salas de arrumos e de equipamentos técnicos, e também salas

onde funcionam as aulas dos audiovisuais. O piso térreo, é onde se inscreve a sala do
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carvao (ilustracédo 40), que serve agora como auditdrio a Faculdade de Letras e que faz
passagem, entre 0 novo volume e o novo edificado. E no piso térreo que, existe a
entrada ao edificio pelo exterior. Esta entrada que é usada hoje em dia, projetualmente
nao seria a entrada principal (a entrada principal seria a cota do patamar criado entre a
encosta e o edificio, que daria acesso ao quarto piso, 0 que nao se verifica hoje em
dia).

A partir do piso térreo o volume repete-se a nivel de geometria, espacos e proporcdes.
Os pisos vao-se intercalando no acesso as salas de aula e laboratérios de fotografia,
gue hoje dao lugar a redacdo de um jornal local. Os pisos 1 e 3, ddo acesso as salas
de aula, e consequentemente, 0s pisos 2 e 4 aos supostos laboratérios (trés
laboratérios por piso), que no seu interior, ao contrario do restante espaco, apresentam
uma tonalidade completamente negra (ilustracdo 43). Os laborat6rios surgem como
volumes paralelipipédicos, que atravessam o edificio, sendo possivel observar este

atravessamento a partir das salas de aula.

llustragdo 44 - Escadas do novo

llustragdo 45 — Sala de exposicédo, Casa das Caldeiras, fotografia de Fernando Guerra.
edificio, Casa das Caldeiras, fotografia  (Ribeiro, 2015a).
de Fernando Guerra. (Ribeiro, 2015a).

Estes atravesamentos revelam, pés-direitos distintos e intercalados, consoante se
verifigue ou ndo a existéncia de um gabinete de fotografia, no piso superior contiguo.
As salas de aula, “ora tém pé-direito duplo, quando existe um laboratério de fotografia
suspenso, ora tém um pé-direito triplo e recebe luz natural a partir desse nivel”
(Ventura, 2003, p. 125) (ilustracdo 45). Paralelamente a todos os pisos, desenvolve-se
0 acesso vertical, umas escadas que permitem a circulacdo continua entre todos os
niveis do edificio, que se desenvolve em torno de uma parede-courette com 35cm de

espessura e onde se incluem as infraestrutura (ilustragédo 44).
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Podemos dizer que, entre o projeto em questdo e o anterior (a Casa de Cha), ha uma
caracteristica fundamental que partilham em pleno: a preexisténcia, como elemento
cénico contemplativo. Se na Casa de Cha, temos as ruinas como preexisténcia, na
Casa das Caldeiras, temos as préprias caldeiras. Ambas condicionam e direcionam o
desenrolar das respectivas arquiteturas, de que passam a fazer parte, e onde se

constituem protagonistas e elementos contemplativos.

Porém, ha uma diferenca que as distingue claramente. Na Casa de Ch4a, tomam-se as
ruinas como os limites do préprio projeto, encerrando-o e envolvendo-o, que permite a
existéncia de um patio intimo entre elas e do volume edificado da Casa de Cha. Como
a ruina envolve a Casa de Cha, passa a ter uma leitura de dentro para fora,
contemplada como cenério envolvente ao novo volume edificado, do interior para o
exterior. Na Casa das Caldeiras, 0 processo é inverso. Tomam-se as caldeiras, como
elemento central do projeto: o seu nucleo e toda a arquitetura se desenvolve em seu

redor. O elemento cénico preexistente, as caldeiras, é por isso contemplado de fora

para dentro ou seja, do exterior para o interior.

llustragdo 46 — Casa das Caldeiras. (Ribeiro, 2015a).
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4.3 CENTRO DE ARTES VIsuAIs®

Como terceiro caso de estudo, e antes de falarmos das cenografias, elegemos o Centro
de Artes Visuais, por se tratar de um projeto que se encontra equilibradamente entre a
arquitetura e a cenografia, considerando-o por isso, um projeto hibrido. Queremos com
isto dizer que, consideramos o Centro de Artes Visuais (CAV), um projeto que tem tanto
de arquitetura como de cenografia revelando-se equitativamente distribuidas, e por isso
se encontra na fronteira de transicdo entre as duas disciplinas. Neste projeto, sdo muito
claras as contaminac¢@es entre as duas disciplinas e os seus limites sao também eles

muito ténues.

N&o sei se ha limites precisos. Ha sim, um espac¢o hibrido em que os contornos se
esbatem e os territérios se imiscuem produtivamente. Na colaboracdo com diferentes
criativos transgride-se o ambito disciplinar mais restrito da arquitetura para integrar
contaminacdes, experiéncia e permutas de outros campos de conhecimento. (Ribeiro,
2007, p. 30)

'!ut-tw.
T

g‘. 3 =3 1

-,

R ".":"‘ SR

llustragdo 47 — Vlsta aérea da localizagéo do Centro de Artes Visuais, C0|mbra (Prof. Godin, 2009).

O Centro de Artes Visuais situa-se na Baixa de Coimbra, integrado no antigo Colégio

das Artes, junto ao Mosteiro de Santa Cruz e a Rua da Sofia em Coimbra. Através do

8 Projeto de 1° prémio do concurso publico para a execugdo do projeto de Criagcdo e Requalificagcdo do
Espaco Publico da Zona do Patio da Inquisicdo, Jardim da Cerca de S. Bernardo e Reconversdo da Ala
Poente do Antigo Cozlégio das Artes — Centro de Artes Visuais. O cliente do projeto foi a Camara
Municipal de Coimbra, e foi realizado entre 1997 e 1998. A constru¢do do mesmo, realizou-se entre 2001
e 2003.

81 Legenda da ilustracdo 47 — 1- Rua da Sofia; 2- Patio da Inquisi¢ao; 3- Centro de Artes Visuais; 4- Patio
do Colégio das Artes; 5- Teatro Cerca de Sao Bernardo. (legendagem nossa).
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Patio da Inquisicdo, faz-se a passagem para o patio do Colégio das Artes, que da lugar
a entrada principal do CAV. Antes da intervencdo de Mendes Ribeiro, “o edificio era,
nessa altura, mais um espaco residual, oculto no interior de um quarteirdo esquecido
[...]" (Ventura, 2003, p.147).

Porém, o que é hoje em dia o Centro de Artes Visuais, teve outrora diferentes usos.
Trata-se de mais um projeto de Jodo Mendes Ribeiro, de intervencdo delicada numa

forte envolvente preexistente.

Em 1548, em plena reforma renascentista da Universidade de Coimbra, Dom Jo&o |l
mandou instalar junto ao Mosteiro, o Colégio das Artes, cuja autoria é atribuida a Diogo
de Castilho. Pouco tempo depois, com a transicdo do Colégio para a Alta, passou a
acolher o Tribunal do Santo Oficio. Até a sua extingdo em 1821 com a Revolugao
Liberal, encontravam-se ai 0s seus céarceres, as suas celas de tortura e os seus
tribunais. (Ribeiro, 2015b)
Além do anteriormente referido, assinalamos ainda que, “entre 1935 e 2001, esteve em
funcionamento neste edificio a Casa dos Pobres de Coimbra. Antes das obras ainda
funcionava no piso térreo uma garagem” (Pedro, 2011, p. 32). Ora, o que foi
inicialmente o Colégio das Artes, passou a ser o Tribunal do Santo Oficio (Integrado na
Patio da Inquisicao), e depois a Casa dos Pobres, e que da hoje em dia lugar ao Centro
de Artes Visuais de Coimbra. E claro que, como em qualquer outra obra, o tempo e as
mudancas do uso que se faz num edificio, tem consequéncias fisicas e formais para o
mesmo e que por sua vez se revelam nas constantes alteracdes que se vao fazendo
em prol de um uso mais eficaz (alteragbes como adi¢des e subtracdes de matéria, ou
reorganizacdo dos espagos, adaptando-os num processo de “remendos”). Neste
sentido, “foi adoptada uma estratégia de adequacédo que passou por uma linguagem
inequivocamente contemporanea que procura a transparéncia entre o existente e o

novo, entre o passado e o presente” (Ribeiro, 2015b).

A estratégia para implementar a nova intervencgdo procura, a semelhanca da Casa das
Caldeiras, atenuar as disparidades arquiteténicas que resultaram das intervencdes a
gue o edificio foi sujeito ao longo dos tempos. Entdo, antes de trabalhar o programa
gue foi proposto, a intervencdo passa primeiro por uma “limpeza” estrutural de maneira
a evidenciar a estrutura original, clarificando-a e permitindo uma leitura inequivoca de
todo o conjunto, distinguindo claramente o que é passado e o que é presente. Esta
estratégia vem permitir um melhor aproveitamento do espaco, assim como uma melhor
articulacdo do novo programa, tentando tirar partido das qualidades fisicas do edifico
original, intervindo o minimo possivel sobre as estruturas originais, (carateristica

presente em todos os trabalhos de Mendes Ribeiro). Nesta “limpeza” estrutural,
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podemos assinalar a remoc¢éo do forro do teto falso (colocado num dos usos anteriores

do edificio), deixando visivel a estrutura da cobertura e de suporte, criando uma

alteracdo na percepcao do espaco, que agora se revela mais amplo.

llustragdo 48 — Centro de Artes Visuais, médulo dos laboratérios de fotografia, CAV, fotografia de Fernando Guerra. (Ribeiro, 2015b).

Claro que, a estrutura de suporte da cobertura preexistente, ndo estaria nas melhores
condi¢des para continuar a ser por si s6 0 Unico elemento estrutural, pois ja revelava
algum desgaste e fragilidade, pelo que houve necessidade de fazer um reforgo

estrutural, sem nunca descurar a preexistencia, visualmente assumida.

Resumidamente, podemos admitir que, 0 que é preexistente teve uma intervencgdo
minima. Nas paredes, foi aplicada uma “pele” branca que reveste todo o edificio
preexistente, uniformizando-o e atenuando as disparidades arquiteténicas de que foi
alvo ao longo do tempo. A estrutura de madeira que suporta a cobertura, foi
desmascarada e reforcada, sendo visivel a olho nu permitindo assim uma leitura melhor
do conjunto do edificio. Toda a nova intervencao, foi proposta com uma materialidade
propositadamente diferente das outras : diferenciando materias, diferenciam-se tempos
e usos, “tal como sucedeu com a remocédo do forro do teto falso que deixou visivel a
estrutura da cobertura, explorando o contraste entre os espagcos acabados e a

precariedade das estruturas de suporte.” (Ribeiro, 2007, p. 30)
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Outra caracteristica interesante no trabalho de Mendes Ribeiro é o facto de néo
considerar o programa um dado a trabalhar & priori. N&o o considera menos importante,
mas existem outras carateriticas mais significativas a considerar antes de intervir,
principalmente quando se trabalha em preexisténcias. Por esta ordem de ideias, o
arquiteto considera o programa inicial a integrar no antigo Colégio das Artes, pouco
apropriado face ao carater do edificio preexistente, e por isso, sentiu necessidade de o

alterar de acordo com com o carater formal do edificio e dos usos para ele pretendidos.

[...] no caso do Antigo colégio das Artes no Patio da Inquisicdo, em Coimbra, o
programa foi profundamente alterado em func¢do da analise da tipologica do edificio : da
sua evolugdo e significado histérico, da sua légica formal e construtiva, da sua relacdo
com a envolvente. Apds a apreciacao criteriosa do edificio e das sucessivas
transformagfes a que foi sujeito, verificou-se a inadequag¢do do programa proposto, e
nesse sentido reitrepretamos o programa a luz da inser¢éo do edificio no lugar e da sua
vocacao com os usos prentendidos. (Ribeiro, 2007, p. 28)

Se nos casos de estudo anteriores, na Casa de Cha e na Casa das Caldeiras, a

preexisténcia é o elemento cénico do projeto, no Centro de Artes Visuais é a nova

intervencdo que se revela cénica, a preexisténcia é apenas o palco para a nova

intervencgdo acontecer.

Este projeto surge entdo como prova, da viabilidade de coexisténcia entre o patrimdénio
com experiéncias cenogréficas. O projeto divide-se assim em dois espacos essenciais

gue permitem estas experiéncias e que se desenvolvem em dois pisos.
Piso térreo — sala de exposicdes.

No piso térreo foi criado um espaco para exposicdes com painéis giratorios que
permitem tipologias diferenciais: em corredor ou pequenas salas. Os vestigios
arqueoldgicos foram preservados e recobertos com pavimentos desmontaveis que
permitem visitar as alas subterraneas. (Ribeiro, 2015b)
O piso térreo, acontece por cima dos vestigios arqueolégicos das salas subterraneas.
Neste piso desenrola-se um espaco de exposi¢des, que revela ainda a estrutura antiga
do edificio, assim como as antigas arcadas e pilares metélicos, que serviram de
referéncia para a modulacdo das disposicdes dos espacgos expositivos. O espaco de
exposicdes permite varias tipologias. Assim, 0 espaco adapta-se a exposi¢do e ndo o
contrario, como muitas vezes acontece, facilitado diferentes ambiéncias e percursos,

podendo o artista manipular a vontade a percecao da exposicao.

Este espaco flexivel, sé é possivel pois “foram colocados painéis giratérios com a

espessura de paredes, que permitem criar tipologias diferenciadas de espacos, isto €,
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salas/corredores paralelos ou varias salas de menores dimensdes” (Pedro, 2011, p. 32)

como é representado nas seguintes ilustracdes.

llustragdo 49 - llustragéo 50 — Sala de exposi¢cdes, CAV, fotografia de Fernando Guerra. (Ribeiro, 2015b).

llustragdo 51 Sala de exposicdes, CAV, fotografia de Fernando

llustragdo 52 - Sala de exposi¢oes, CAV, fotografia de Fernando
Guerra. (Ribeiro, 2015b). Guerra. (Ribeiro, 2015b).

E devido a esta estratégia, associada a um espaco transmutavel e flexivel, que a
arquitetura deste projeto se aproxima tanto das cenografias de Mendes Ribeiro.
Podemos ainda compara-lo as cenografias elaboradas por Edward Gordon Craig
(anteriormente abordado), que eram basicamente compostas por painéis verticais (0s
referidos praticaveis) e que possibilitavam um cenario flexivel, mutavel e plastico,
enriquecido pelas suas inimeras possibilidades de articulagcdo e, portanto, de

diferentes espacos. O carater mutavel que Craig procurava aprensentar nas suas
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cenografias, é facilmente reconhecivel neste espaco de exposicbes, onde 0s painéis

giratdrios tém a mesma funcéo : possibilitar a encenagédo de diferentes ambientes.

O interior do piso inferior transfigura-se em cada mutacdo de qualquer um dos nove
enormes painés moveis, que dividem e subdividem o espaco, permitindo a criagao
efémera de espacos tipolégicos diferenciados : em corredor ou em pequenas salas. A
flexibilidade do espaco contemporéneo e a sua capacidade de transformacéo esta
presente nos antigos vaos através de dispositivos que controlam a luminosidade e
servem de suporte para exposi¢do de obras. O mesmo sistema reintroduz a leitura de
vaos — entretanto descobertos na remocdo de rebocos antigos — e uma outra
complexidade no ritmo dos proprios materiais, provinientes quer dos diferentes métodos
construtivos dos sucessivos tempos, quer das diferentes texturas que passam também
elas uma matéria plastica. A continua descoberta de elementos de tempos anteriores €
um convite proprio do espago que se prolonga na sua flexibilidade : o pavimento
amovivel permite a conservacdo e a visita dos vestigios arqueoldgicos na salas
subterraneas. (Ventura, 2003, p. 147).

Ainda no piso térreo, podemos constatar que o pavimento que se aplicou por cima dos
vestigios arqueoldgicos das salas subterraneas, é desmontavel permitindo o acesso a
esses vestigios, através de uma rampa (ver axonometria na ilustracdo 59), traduzindo
novamente a noc¢do de instalcdo efémera, que a qualquer altura pode ser retirada,
frizando novamente o carater transeunte que se pretendia e que se trabalhou para este

espaco.

Parece-nos importante também assinalar a existéncia das novas paredes que revestem
0 espaco, que embora ndo sendo estruturais, conferem-lhe uma maior homogeneidade,
seguindo a ideia inicial de clareza do espaco, permitindo também esconder todos os
elementos técnicos patentes a todas a obras arquitetonicas, intreferindo o menos

possivel na preexisténcia.

O novo pavimento é desmontavel permitindo aceder aos vestigios arqueoldgicos. Ainda
no piso térreo criaram-se novas paredes, ligeiramente afastadas das paredes existentes
de modo a colocar todas as infra-estruturas necessarias, acedendo-se através de
portas, colocadas em frente aos vaos existentes. Este “filtro” permite, ndo sé conduzir e
ocultar todos os elementos técnicos procurando ferir o menos possivel a preexisténcia,
como também domesticar a luz natural, necessidade essencial num espago expositivo.
(Pedro, 2011, p. 32)

Primeiro piso — Laboratério de fotografia

O acesso ao piso superior da sala de exposicoes, faz-se através de uma caixa de
escadas particular. As escadas de estrutura metélicas e pavimento em gradil metalico,
sdo implantadas atras do balcao de recepcdo da CAV, permitindo que o piso térreo

esteja sempre visivel, mantendo permanente a relacdo de transparéncia.
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llustragdo 53 — Escadas de acesso ao primeiro piso do CAV, llustragdo 54 - Escadas de acesso ao primeiro piso do CAV.
fotografia de Fernando Guerra. ([adaptado a partir de:] Ribeiro,  (llustragéo nossa, 2015).
2015b).

No processo de “limpeza” estrutural que foi realizado para atenuar as disparidades
arquiteténicas que o edificio revelava, como ja referimos anteriormente, foram
encontrados os esqueletos de dois lanternins que o teto falso da cobertura escondia.
Pensa-se que, no local onde se encontram estes dois lanterins, era onde se encontrava
a cozinha do Antigo Colégio de Artes, e por isso, assume-se que estes dois esqueletos
tenham sido outrora, as estruturas das suas chaminés. Os seus esqueletos foram
requalificados, e servem agora de lanternins ao espaco interior, funcionado como

clarabdias.

A caixa de escadas que Mendes Ribeiro projeta, nasce de uma reintrepretacdo desses
mesmos lanternins. A sua semelhanca, nasce um volume modular de madeira (um
novo lanternim), que é implementado no primeiro andar, como se fosse uma instalacao
cénica. Se observarmos as ilustracdes que se seguem, percebemos o carater cénico
novo lanternim. No seu interior (ilustracdo 56), € encenada uma arquitetura perene e
macica, encenando um ambiente especifico. Por outro lado, no seu exterior (ilustracéo
50), o volume apresenta-se com o carater inacabado, onde a estrutura é
propositadamente visivel, assemelhando-se aos paineis de cenografia. Nesta

perspetiva, o0 arquiteto refere o seguinte:

O que encontro de semelhante com algumas ideias desenvolvidas em projectos de
cenografia, é a definicdo de dois lados antagonicos : de um lado, a frente, revestida de
materiais lisos e reflectores de luz e, do outro, o verso, deixado deliberadamente
inacabado, onde se revela a estrutura. (Ribeiro, 2007, p. 30)
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llustragdo 55 — Exterior da caixa de escadas/lanternins do CAV, primeiro piso, fotografia de llustragdo 56 — Interior da caixa de
Luis Alves. ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015b). escadas/lanternim do CAV, fotografia de
Fernando Guerra (Ribeiro, 2015b).

Porém, embora o carater cénico que é conferido a caixa de escadas seja indescutivel,
ndo podemos deixar de mencionar que, ndo existe apenas para encenar ou reproduzir
as antigas estruturas. A existéncia deste lanternim resulta antes de mais, de uma

necessidade programéatica (patentes a arquitetura), na existéncia de uma caixa de

escadas. Neste sentido, aliou-se a esta necessidade uma,

[...] resposta simples, proxima da nocdo de “instalacdo”, inspirada nas qualidades
extraordinarias dos espacgos desnudados. Tentando tirar 0 maximo partido das
qualidades fisicas e estéticas do edificio, utilizou-se o espaco existente sem pretender
transforma-lo radicalmente, nem “encenar” novos e inusitados ambientes. (Ribeiro,
2007, p. 30)
Podemos entdo dizer que este projeto se revela hibrido, pois resulta de uma
combinacéo de linguagens patentes tanto no campo da cenografia como da arquitetura.
Se por um lado a arquitetura trabalha com matérias duraveis e se prende com a vida
real, e tem que objetivamente responder a necessidades do quotidiano, a cenografia
pertende encenar, trabalhando a ilusdo de um espaco, através de elementos
sugestivos, nunca impositivos. No caso desta caixa de escadas, usou-se 0s lanternins
preexistentes como pretexto para 0 desenho de uma réplica que solucionasse a

necessidade programatica de um acesso vertical ao primeiro piso.

Em relacdo a esta dualidade entre a arquitetura e cenografia, Jodo Mendes Ribeiro

refere :
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A revelagdo do esqueleto de dois lanternins que o tecto da cobertura escondia serviu de
pretexto para o desenho de uma espécie de réplica que configura o volume de caixa de
escadas. Este volume, encerrado e iluminado a partir da cobertura, resulta de uma
necessidade programatica e ndo se destina meramente a enfatizar figuras
arquitecténicas destituidas de qualquer fungdo. Traduz uma realidade fisica e concreta,
de pertenca a um lugar. Trata-se de um dispositivo utilitario que usufrui da qualidade
plastica dos materiais e processos construtivos. A cenografia, por seu lado, desvia-se do
funcionalismo e da racionalidade estrita da arquitectura, operando no dominio simbdélico
e da auséncia de finalidade imediata [como acontece nas escadas metalicas da Casa de
Chd]. Implica um processo de distorcao da realidade em que mesmo a representacao
do quotidiano é uma permanente distorcdo e reconfiguracdo da experiéncia
arquitecténica. (Ribeiro, 2007, p. 30)

No primeiro andar do CAV, para além do novo lanternim que corresponde a caixa de
escadas, todo o resto da intervencdo tem um carater de instalacdo, muito préprio dos
dispositivos cénicos desenhados pelo arquiteto Jodo Mendes Ribeiro. Neste piso, é

claramente visivel a relacdo das novas intervencgdes, com a cenografia da peca

“Propriedade Privada” como veremos mais a frente.

O acesso que se faz ao primeiro andar, desemboca num pequelo hall que permite o
acesso a todos os espacos. A estrutura da cobertura é propositadamente revelada — a
vista estdo as asnas, madres e barrotes que suportam a cobertura - numa perspetiva
de ampliar o espaco e acentuar a ideia de instalagdo dos novos volumes como

podemos observar na axonometria (ilustracéo 59).

llustracéo 57 — Instalagdes sanitarias no  llustragdo 58 — Volume dos laboratérios de fotografia, CAV, fotografia de Fernando Guerra.
volume dos laboratérios de fotografia, (Ribeiro, 2015b).

CAV, fotografia de Fernando Guerra

(Ribeiro, 2015b).
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llustrag&o 59 - Axonometria da Centro de Artes Visuais.” ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015b).

82 Legenda da ilustragcdo 59 — 1 - Patio sul da ala poente do antigo Colégio das Artes; 2 - entrada
principal do CAV; 3 - moddulo/estante; 4 - caixa de escadas/lanterim; 5 - médulo dos laboratérios de
fotografia; 6 - antigas fundagdes/vestigios arqueoldgicos.
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llustragéo 60 — Desenhos técnicos do Centro de Artes Visuais.™ ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015b).

8 Legenda da ilustragdo 60 — 1 - Patio sul da ala poente do antigo Colégio das Artes; 2 - Claustro de
acesso a entrada principal do CAV; 3 - sala de exposi¢do; 4 - caixa de escadas/lanterim; 5 - caixa de
escadas; 6 - corredor de acesso; 7 - volume dos laboratérios de fotografia/desenhos técnicos; 8 - escadas
de emergéncia; 9 - sala de exposicao/antigo refeitério; 10 - Exposicdo permanente (Rui Chafes); 11 - sala
de gabinetes de trabalho/biblioteca; 12 - secretariado; 13 - Casa das maquinas. (Legendagem nossa)
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Esses volumes, revelam sempre a mesma materialidade, indicando visualmente, que
fazem parte de um mesmo conjunto a parte de tudo o resto. O seu carater cenografico,
revela uma perspetiva de efemeridade, um espaco que pode ser mutavel se for
necessario, e é por isso admitimos que este projeto € hibrido, pois revela um trabalho
tanto cénico, como arquiteténico. Estas “instalacBes” embora muito cénicas, sdo
também muito arquiteténicas na medida que nao sdo meramente metaféricas ou

representativas, tem uma fung&o objetiva e resultam de uma exigéncia programatica.

O primeiro andar do CAV comporta uma longa parede estrutural preexistente, que
atravessa a meio, o comprimento de todo o edificio. Esta preexisténcia serviu para
dividir e compor o programa no espag¢o. De um lado, onde o pequeno hall recebe as
escadas de acesso, instalou-se um grande volume modular de madeira, “flutuando” que
alberga em si pequenos espagos, que servem as necessidade das atividades de

fotografia, salas de arrumos e ainda as instalagdes sanitérias.

[...] Em cima, a parede estrutural que ja dividia o espago, separa 0s programas. De um
lado, um corpo solto das paredes e do tecto que alberga os laboratérios, arquivos e
salas de montagem de fotografia, terminando nas instalagcfes sanitarias viradas para um
atrio, marcando as hierarquias de acessibilidades publicas e privadas. Do outro, salas
de exposicdo, biblioteca e gabinetes de trabalho. Neste piso abriu-se tecto deixando
visivel a estrutura em madeira de apoio ao telhado, assim como dois laternins
anteriormente ocultados, tendo-se a partir deles, criando uma réplica para o volume da
caixa de escadas. Criou-se uma galeria técnica que atravessa as asnhas existentes e
permite aceder as maquinas, visivel sobre o corredor entre o contentor e a parede
estrutura. (Pedro, 2011, p. 33)

llustragdo 61 — Sala de exposi¢cdes, CAV, fotografia de Fernando Guerra. (Ribeiro,

llustragdo 62 — Estantes modulares/divisérias
2015b). de espacgos, CAV, fotografia de Luis Alves.
(Ribeiro, 2015b).

Do outro lado da parede, organizam-se varios espacos como a sala de exposicoes,
biblioteca, secretariado, direcdo... Estes espacos sdo divididos por varias estantes

modulares, que fazem parte do conjunto cénico, como podemos observar nas
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ilustracdes 61, 62 e na axonometria. O espaco ndo € totalmente fechado, é apenas
dividido por estes médulos, que também permitem servir de estantes aos espacgos
criados. Para este carater cénico, Mendes Ribeiro definiu “objectos transitérios e
efémeros para dar resposta as novas necessidades, em confronto com a estrutura

patrimonial permanente” (Ribeiro, 2009b, p. 80).

llustragdo 63 — Estrutura acessivel da cobertura, CAV, fotografia de Fernando Guerra. (Ribeiro, 2015, 2015b).

Outra das semelhancgas ao espaco cénico que o projeto do CAV revela, é a estrutura da
cobertura acessivel como podemos observar na ilustracdo 63 (a galeria técnica), que
programéticamente, serve para aceder a casa das maquinas, onde se encontra toda a
parte técnica do CAV. Por outro lado, podemos comparar esta passagem as que
existem nos palcos para dar apoio técnico aos acontecimentos de cena pelo que

podemos concluir citando o arquiteto:

Nos casos de recuperacdo e/ou reabilitagcdo, especialmente quando se trata de edificios
de valor patrimonial, o confronto entre a preservagdo da preexistencia e o caracter
provisério e o transformavel dos novos elementos arquitecténicos esta na base do
conceito gerador do projecto. Nesse sentido propomos frequentemente solugbes que
geram uma ampla liberdade combinatoria no interior dos edificios, permitindo configurar
espacos multiplos e distintos, de acordo com a diversidade programatica. Essas
solucdes assentam, sobertudo, na construcdo de objectos etéreos e transitorios
contrastantes, pela forma e linguagem dos seus elementos, com a rigidez e
permanéncia da estrutura patrimonial existente. (Ribeiro, 2009b, p. 79)
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llustragdo 64 — Esquissos dos volumes cénicos para as novas nessecidades programaticas, CAV. (Ribeiro, 2015b).
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4.4 VERMELHOS, NEGROS E IGNORANTES®*

O teatro trabalha com textos, encenacdes e representacdes, consumadas pelos gestos
e expressbes dos actores [...] O teatro ndo trabalha com argumentos funcionais,
caracteristicos da arquitectura; trabalha fundamentalmente com argumentos da
imaginacao, espagcos mentais, consubstanciados numa estratégia da presenca, segundo
uma matriz, essencialmente simbolista. Mediante recursos poéticos e metaféricos,
evoca espacos ndo imediatamente reconheciveis, mas “paisagens mentais”, dispositivos
visiveis para um imaginario. (Ribeiro, 2007, p. 27)
“Vermelhos, Negros e Ignorantes”, peca de autoria de Edward Bond®, examina a vida
de um homem que nunca teve a oportunidade de viver. E apresentado como um
monstro, enegrecido e carbonizado por ter nascido em plena guerra. A peca explora
questdes de conformidade, a moralidade social e conflito entre individuos e sociedade,
num cenario descrito como apocaliptico. Para a concecao da cenografia desta peca,
Jodo Mendes Ribeiro (em parceria com Catarina Fortuna), tem em conta a
interpretacdo e traducdo arquitetdnica de alguns conceitos expressos no texto, que

foram determinantes na materializagcdo desta cenografia.

Assim como o sitio revela ao arquiteto as suas evidéncias para arquitetura, na
cenografia, esse papel cabe ao texto dramatirgico. O texto, serve de instrucao,
conferindo ao cendégrafo as pistas necessdrias a concretizacao formal do cenario. De
uma forma subtil, sem se prender a imposi¢cfes, Mendes Ribeiro, como refere na
citacao anterior, evoca espacos ndo imediatamente reconheciveis (espagcos mentais),
numa estratégia essencialmente simbolista, cria ambientes que facilmente instigam o
imaginério do espetador, e desta forma conferem a cena as ambiguidades dramaticas
entre as personagens assim como as situacdes fisicas que o texto dramatirgico

sugere.

Uma das carateristicas mais interessantes desta cenografia, € a sua aproximacao fisica
a arquitetura em todas as suas vertentes, desde a escala, aos materiais até ao
conceito. Para representar este “lugar atépico”, Mendes Ribeiro toma como referéncia,
material e conceptual, o Museu Judaico de Berlim, projetado por Daniel Liebskind®
(ilustracdo 65 e 66).

84 Peca de Edward Bond. A encenacédo de Paulo Castro teve como primeira apresentacao, realizada no
Teatro Nacional de S.Jodo, no Porto em 1998. Figurinos desenhados por Nuno Carinhas e Claudia
Ribeiro. Cenografia realizada por Jodo Mendes Ribeiro e desenho de luz por Abilio Vinhas.

% Edward Bond (1934- ) — Dramaturgo, poeta e argumentista britanico. Inicia-se em 1958 no grupo de
escrita do Royal Court Theatre em Londres.

¥ Daniel Liebskind (1946- ) — Arquiteto de naturalidade polaca, que se nacionalizou americano em
1965, e que vive em Berlim desde 1989. E descendente direto de sobreviventes do Holocausto, e por isso
tem para si o projeto do museu Judaico em Berlim.

Ana Margarida Mendes Neves 123



Entre a arquitetura e a cenografia de Jodo Mendes Ribeiro

B oy . e S gy
~ . P . . -— eme
llustragdo 65 — Vazio da memoria, Museu Judaico de Berlim, |lustragdo 66 — Cenéario de Vermelhos, Negros e Ignorantes.
Daniel Libeskind, foto de Cyrus Penarroyo. (Kroll, 2010). (Ribeiro, 2015).

E reconhecivel nesta cenografia, a imagem de uma constru¢cdo massiva e austera a
gual associamos, conscientemente ou ndo, a obras arquitetonicas. Esta carateristica,
patente a arquitetura, reflete a importancia da inscricdo do corpo no espaco. Através do
carater impositivo da arquitetura, os espetadores conseguem sentir o constragimento

da figura humana.

Assim, tendo como pressuposto a ideia fundamental de um mundo catastrofico, de um
mundo apocaliptico, que é definido no texto, “0 espaco cénico caracteriza-se por uma
concecao ndo naturalista construindo ou recriando “um mundo” pés-catastrofe — “lugar
atopico, cinzento carregado, espaco em erosdo (como a moral ou as ideias/ideais, ou

0s sentimentos e a memoéria)”. (Ribeiro, 2003b, p. 17)

O Museu Judaico de Berlim, € um exemplo brilhante de como o objeto arquiteténico,
pode ser, por si sG, um simbolo identificador de uma cultura, contando ele mesmo uma
histéria: neste caso, o corpo arquitetdnico é a grande exposicdo do museu, contanto a
histéria do periodo conturbado da cultura judaica vivido durante o Holocausto. O
edificio funciona assim como uma cenografia recheada de simbolos passiveis de serem
reinterpretados pelo visitante, que vivéncia de uma forma poética a angustia que foi um

dia vivida pela comunidade Judaica.
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O interior do edificio, conduz o visitante através de uma escadaria, a uma cota
subterranea, levando-o ao eixo principal, apelado de “eixo da continuidade”, que leva o
visitante aos pisos superiores da exposi¢do. O eixo principal é atravessado por outros
trés eixos, que sugerem trés saidas diferentes. Porém, os trés eixos terminam em
becos sem saida, (chamados “vazios”) representando, independentemente do caminho
tracado, a morte como final. Num desses trés becos, permanece o “vazio da memoria”.
Trata-se de um espaco enterrado, como o fundo de um pog¢o, com um pequeno rasgo
de luz que atravessa e se desvanece ao longo da sua profundidade. O pavimento é
revestido por mais de dez mil méascaras de ferro, instalacdo criada pela a artista
plastica israelita Menashe Kadishman, evocando permanentemente a memoria, ndo so
das vitimas inocentes do Holocausto, mas de todas as vitimas de violéncia da guerra.
O caminhar sobre as mascaras de ferro, é desequilibrado, e cada passo produz um
som metalico que ecoa naquele vazio confinado as suas altas paredes de betdo, que

definem um espago com angulos desconcertantes.

Jodo Mendes Ribeiro, toma como suas as premissas de Libeskind, no que toca a
materializagdo do Museu Judaico, mais concretamente, o “vazio da memoria”

(ilustracao 65).

Os dois elementos predominantes, e que facilmente se destacam pela sua escala, os
dois planos, ou muros, que encerram um espaco, € que pela sua disposi¢cdo acentuada
em relacdo ao eixo do palco (que o separa da plateia), conferem a esse mesmo espago
um carater claustrofébico e esmagador. Estas paredes, sdo os limites da acao,
fechando um espacgo drasticamente, condicionando os movimentos dos corpos dos
atores, e desta maneira, enfatiza a mensagem de prisdo. Este gesto impositivo e
carregado, confere também o espectador, a sensacao de desconforto, influenciando a
direcdo do olhar para os dois rasgos estreitos que se verificam nestes muros, e que se

revelam como Unica possibilidade de fuga.

Fecha-as ali, obrigando-as a uma condi¢do tensa, a morar com a ambiguidade e o
equivoco. Ndo poder escapar ou poder escapar, ndo poder recriar outro mundo mdltiplo,
paralelo as distor¢Ges simultaneas que se mostram irreversiveis e fixas. (Ribeiro, 2003a,
p. 141))
O cenario aproxima-se a arquitetura, também pela materialidade e processos
construtivos. As paredes, embora ndo sendo, sugerem ser de betdo, um material

tendencialmente perene, mas que constroi ambientes efémeros.
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llustragdo 67 — Cenario de Vermelhos, Negros e Ignorantes. (Ribeiro, 2015).

Neste ambiente de tensdo, criado pelos muros que, sugerem ser de betdo (com o
intuito da matéria ser também ela “pesada”, numa busca incessante de um ambiente
angustiante), surge um elemento que distorce esta realidade: uma caixa, de um branco
muito forte, formado por perspectivas distorcidas, que surge como uma perfuracédo da
parede (ilustracdo 66). A distincdo da cor, da matéria, da perspetiva e o facto de nao
estar confinada as duas grandes paredes, sugerem um outro espaco/tempo, paralelo

ao do da cena presente, representando a memdaria, a nostalgia de uma outra realidade.

E o Unico elemento realista, apesar de eminentemente abstracto, e desenha uma
sala/casa de pequenas dimensdes. Constitui um quadro isolado, uma espécie de ecra
branco, ofuscante, no qual os actores aparecem projectados. Os objectos — mesa e
cadeira — sdo também brancos e acentua a irrealidade do mundo real em que se movem
as personagens. O cenario configura um territério delimitado, simultaneamente interior e
exterior. A sua forma cbncava sugere um espaco interior e, contudo, a escala das
paredes e a caixa/sala, transformam-no, por contraste, num espaco exterior. Traduz
ainda, a ambiguidade dramatica, a indistincdo dos conceitos de intimismo doméstico,
privado e mundo publico, colectivo; como sintoma do alastramento de uma “nova
ordem”, (a), moralidade publica aos espacos privados do individuo (Ribeiro, 2003b, p.
17-19).
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llustragdo 68 — Axonometria do cenario de Vermelhos, Negros e Ignorantes. ([adaptado a
partir de:] Ribeiro, 2015).

“E facilmente reconhecivel, na maioria dos meus trabalhos de cenografia, a minha
formacao em arquitetura, isto é, a dominancia do gesto arquitetdnico na concecédo dos
espacos cénicos” (Ribeiro, 2002b, p. 8). A verdade, é que Mendes Ribeiro, confere ao
cenario da peca “Vermelhos, Negros e Ignorantes”, uma qualidade arquiteténica,
dificilmente atingida, por um outro cenégrafo que ndo seja arquiteto. A sua
compreensao das componentes que compdem um espaco, € evidente. Como em
arquitetura, o espaco € definido perante a dimensao do homem, conforme as intencdes
do arquiteto/cendgrafo, o espaco serd maior ou menor. A construcdo desmedida, a
desproporcdo de escalas, a distorcdo da perspetiva, as assimetrias equilibradas, o
exagero propositado, sdo as ferramentes do arquiteto de cena, que neste caso as usou
com intuito claro de demonstrar a insignificancia do homem, “exarcebando
concetualmente a sua submissdo ou impoténcia perante um poder totalitario, uma
crescente desumanizacédo e crispacdo dos poderes do estado.” (Ribeiro, 2003b, p. 19),

é fruto de quem conhece as possibilidades de manipulacao do espaco.

Ana Margarida Mendes Neves 127



Entre a arquitetura e a cenografia de Jodo Mendes Ribeiro

A semelhanca do “vazio da memoria”, (pertencente a obra de Libieskind, no museu
judaico anteriormente referido) em que o pavimento é revestido com inGmeras
mascaras de ferro (ilustracdo 70), representando as vitimas extreminadas do
holocausto, e pdem em desequilibrio que as atravessa, também neste cenario, o chao
encontra-se coberto por um plano de pedras partidas, que evoca um passado, agora
em ruinas (ilustracdo 69). “A irregularidade textural do pavimento reifica o desequilibrio
das situacdes e personagens, numa espécie de afirmacdo da impossibilidade de

ordem, normalidade” (Ribeiro, 2003b, p. 19),
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llustragdo 69 — Vermelhos, Negros e Ignorantes. ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015).

L

llustragdo 70 — Mascaras de ferro, vazio
da memoéria, Museu Judaico de Berlim,
Daniel Libeskind, fotografia de Cyrus
Penarroyo. (Kroll, 2010).

Um chdo de pedras partidas, uma ordem quebrada. Duas paredes ou dois muros
esmagam o espaco anterior, impdem uma nova ordem, um outro espago. A perspectiva
€ acelarada. O espaco condiciona as personagens. Sentem-se pequenas, distorcidas
dessa nova realidade, possante e arrebatadora. Estdo fora de escala e dentro de uma
outra, de um outro mundo, pequeno branco e frio de um interior escavado, distorcido,
pelas mdltiplas perscpectivas que possibilita em relagdo aos seu corpos. Distorce-0s,
cria uma imagem irreal do corpo por entre a mesa e as cadeiras brancas. Fora dele, as
paredes erguem-se cinzentas e agudas, vertiginosamente, impedindo as persinagens de
escapar por uma rampa Ou por uma ou outra abertura, mas permitindo essa hipotese
também. (Ribeiro, 2003a, p. 141)

A partir da manipulacdo destas ferramentas arquitetonicas, foi possivel conferir a este
espaco cénico um ambiente rico em significado, traduzindo-se por exemplo, na tensdo
criando entre dois grandes volumes, no contraste entre as formas, entre o peso da
matéria e a leveza o ser, entre a cor negra da matéria cerrada, e a luz que surge na
possibilidade de uma fuga, de um rasgo. “Revela um sentido predominante de
equivoco, de constantes dualidades de forma: extrema inflexdo e continuidade
combinam com violentas adjacéncias e descontinuidades, interior e exterior, simetria e
assimetria, a fim de contemplar uma multiplicidade de situacdes” (Ribeiro, 2003b, p.
19).
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llustragdo 71 — Axonometrias, algado, planta e cortes do cenario de Vermelhos, Negros
e Ignorantes, ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015).

Em Vermelhos, Negros e Ignorantes transpds-se propositadamente, imagens de
arquitectura para o cenario. Este, embora ndo se situe num momento preciso, definido,
aproxima-se da arquitectura pela forma, pela escala, pelos materiais usados e por uma
poética de usura e do tempo inexoravel (Ribeiro, 2003b, p. 19).
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llustragdo 72 - Esquissos do cenario para “Vermelhos, Negros e Ignorantes. (Ribeiro, 2015a).
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4.5 PROPRIEDADE PRIVADA®’

Em “Propriedade Privada”, de Olga Roriz®®, Jodo Mendes Ribeiro concebe uma das

cenografias mais interessantes, no que toca a influéncia da arquitetura no espago

cénico, tanto a nivel conceptual como metodolégico.

llustragdo 73 - Propriedade Privada, fotografia de Rui Pinheiro. (Baldaia, 2015).

“Propriedade Privada” retrata cenas explicitas de violagdo e tortura, fisica e mental,
abordando a fragilidade do ser e do corpo humano quando a sua privacidade e
intimidade, sdo alvo de invaséo e exposi¢cdo ndo autorizada perante olhares alheios.
Nesta perspetiva, 0 cenario nasce como uma concretizacdo muito direta do que é
privado, e do que é publico, do que é interior e exterior, do que é nosso e do que nao é.
E aqui € onde esta cenografia se aproxima mais da arquitetura. Na possibilidade de

definir e quebrar limites, em relacdo direta com o corpo humano.

Neste contexto, respondendo as necessidades dramatudrgicas, Jodo Mendes Ribeiro
encontra como solug¢do, um “[...] cenario multifuncional, multioperativo, suscetivel de
produzir imagens distintas pela sua utilizagéo. [...]” (Ribeiro, 1998, p.95), desenhando
uma estrutura flexivel, revelando-se numa “[...] Gnica peca de madeira constituida por
varios modulos, que permite diferentes apropriacdes enquanto cria e recria diferentes
propriedades ou espacos de intimidade. [...]" (Ribeiro, 2003a, p.75). Estes médulos vao-

se transformando ao longo do espetaculo, transformando-se e organizando-se em

87 Coreografia dirigida por Olga Roriz, e executada pela sua companhia de Danca. Primeira apresentagéo
foi realizada no Teatro Nacional de S.Jodo, no Porto em 1996. Figurinos desenhados por Olga Roriz.
Dispositivo Cénico realizado por Jodo Mendes Ribeiro e desenho de luz por Clemente Cuba.

88 Olga Roriz (1955- ) — Conceituda coredgrafa portuguesa. Depois de terminar os seus estudos em
danca no ano de 1974, comeca a trabalhar para o Ballet Gulbenkian construindo as suas primeiras
coreografias. E distinguida com véarios prémios de melhor coreografias assim como o Grande Prémio da
Sociedade Portuguesa de autores. Em 1995 cria a sua prépria companhia de dang¢a: Companhia Olga
Roriz.
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espacos de carater publico, a rua, de carater limitador, o muro, chegando a ser possivel

habitar a préopria parede (ilustragdo 73).
O cenério surge assim como um

[...] objecto cénico desdobravel capaz de sugerir, por um lado, a solidez, frieza e
opacidade de um muro, e, por outro, o recorte acolhedor e a permeabilidade dos
espacos intimos.

E a caixa-de-surpresa na primeira parte em que oculta a linha de corpo deixando
apenas ver a distor¢do das partes; é rua quando o conjunto de cena se aproxima dele
para habitar marginalmente com os despojos do dia a dia; é barreira e obstaculo
(evocando a ideia de permanéncia) ou passagem quando forma uma diagonal; € uma
casa e outra casa (nunca um lar) quando se pulveriza nos varios espacos” interiores —
uma sala, um quarto e um elevador.

E palco por exceléncia do conflito absurdo que move os personagens (Ribeiro, 1998,

p.95).
O cenario comeca a revelar-se quando os movimentos fragmentados dos corpos dos
bailarinos comecam a interagir com o volume fisico que é implantado paralelamente a
boca de cena. Revela-se num volume paralelepipédico de madeira, que ocupa toda a
largura da boca de cena. Essa rua, ndo tem principio nem fim, representa um
fragmento de uma qualquer rua. Apresenta-se como “uma linha continua: um muro frio
e opaco. Um espaco exterior [...]" (Ribeiro, 2003a, p.75) que limita precisamente o que
€ publico e o que é privado. A relacdo fisica entre os bailarinos transforma-se
claramente dependendo do carater espacial em que o0 seu corpo vive, da sua percecao
pelo que o rodeia. A partir desta relacdo, podemos considerar que a experiéncia
sensorial que o corpo tem num determinado espaco, é revelada no seu comportamento

perante o que o rodeia.
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llustragdo 74 — Desenhos técnicos do médulo para a coreografia Propriedade Privada. ([adaptado a partir de:] Ribeiro, 2015).
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llustragdo 75 - Propriedade Privada, fotografia de Rui Pinheiro. (Baldaia, 2015).

Uma primeira percep¢do sem nenhum fundamento é inconcebivel. Toda a percepgéo
supde um certo passado do sujeito que percebe, e a funcdo abstracta de percepcgao,
enquanto encontro de objetos, implica um ato mais secreto pelo qual elaboramos nosso
ambiente. (Merleau-Ponty, 1996, p.378)
Se a inten¢do dramatirgica de “Propriedade Privada”, é a de encenar as rela¢cdes do
corpo com o que é privado e com o0 que € publico, entre o que é permitido e o que é
forcado, entdo a cenografia tem que incorporar todos os simbolos fisicos necessérios a

percecao, que distingam claramente o que é publico e o que é privado.

Nesta medida, Mendes Ribeiro é muito eficaz e preciso, quando concretiza a cenografia
num elemento cénico flexivel e mutavel, de acordo com as exigéncias das apropriacdes
dos corpos dos bailarinos. Se por um lado, esse moédulo, representa uma rua
suburbana, com todos os limites que lhe s&o intrinsecos, por outro (literalmente no
outro lado do mddulo), representa espacos de carater privado, intimos e confinados,

com um sentido protetor dos corpos.

E os dois lados coexistem. A peca move-se, forma uma diagonal e a rua transforma-se
em passagem, mas também em obstaculo quando se dobra e se transforma em gaveto.
Roda e desloca-se mais uma vez. Aproxima-se de outra intimidade, a dos outros
espacos interiores, a dos espectadores. Uma estrutura fragmentada singulariza os
espacos intimos, que se descobrem em cada movimento dos corpos da luz, em cada
interacdo com as diferentes partes: um quarto, uma sala, um elevador... Diferentes
espacos que habitam uma Unica peca de madeira. (Ribeiro, 2003a, p.75)
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llustragdo 76 - Propriedade Privada, Rui Pinheiro. (Baldaia, 2015).

O espaco é um elemento essencial em todos os espetaculos e tem muito mais

importancia do que a partida Ihe damos. Nao € s¢ a limitagdo, a contencéo do espago.

(Ribeiro, 2003a, p.75)
O corpo é a referéncia mais basica da nocéo que temos da espacialidade, e por isso a
construcdo de um pensamento em relacdo a concecao espacial que absorvemos num
determinado lugar, passa indiscutivelmente pela a andlise sobre as experiéncias e
comportamentos, que esse mesmo espago permite vivenciar, através do nosso corpo,
sensorialmente. Este cenario resulta como uma experiéncia dessa intima ligacao corpo
/espaco, de como um afeta o outro. Entdo, o0 cendrio nasce na descoberta do espaco,
pela experiéncia dos movimentos dos corpos, pela intimidade dos gestos. E por isso, é
criada uma estrutura fragmentada, que singulariza os espacos interiores, aproximando-
se a intimidades comuns as dos espetadores. Surge por isso “uma estrutura
fragmentada, singularizando os espacgos intimos, que se descobrem em cada
movimento dos corpos e da luz, em cada interacdo com as diferentes partes: um
qguarto, uma sala, um elevador... Diferentes espacos que habitam uma Unica peca de
madeira” (Ribeiro, 2003a, p. 75).

A cenografia permite portanto, conceber o carater de um espaco, impdr uma
determinada percecao, através do reconhecimento de simbolos que sdo comuns aos
espetadores: 0 que é publico, o que é privado, através do que é aberto e do que é
fechado, reconhecendo limites que ultrapassam ou ndo, do que é fisicamente tangivel,

ou do que é inevitavelmente inatingivel. Este é o ponto de fusdo com a arquitetura.

A cenografia, € a primeira informacdo que se da num espetaculo. E essencial ao
discurso. Uma cenografia pode impor-se como dono do espaco, mas dependendo da
sua utilizagdo, pode ficar completamente escravizada pelo intérprete, pela prépria luz.
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A cenografia € o ponto de partida de exploracdo de qualquer coisa... sofro imenso
guando tenho uma cenografia como a “Propriedade privada”, que nunca mais aparecia...
Aquele objecto era para ser habitado, macerado, mastigado e ndo existia. Tinhamos
aquilo tdo bem estudado, que sabiamos qual era o seu desenho, a sua regra. Mas
aconteceu que cheguei a um ponto, em que percebia que aquele espaco nédo foi
suficiente explorado, por isso surgiu o espetaculo “Propriedade Publica” com o mesmo
cenario, ainda podia fazer outro espetaculo com o mesmo cenario... porque ele é
infindavel [tal como acontece com um elemento arquitecténico]. Podia agarrar-me
aquela cenografia e fazer o resto da minha carreira com aquele cenografia e sempre
com trabalhos diferentes. Ela impds-se quase como um objecto perfeito para ser
habitado... Acabou por ganhar vida propria. (Olga Roriz apud Ribeiro, 2003, p. 33)

A cenografia de “Propriedade Privada”, acaba por interpretar ela mesma, o principio
fundamental da arquitetura: o habitar. “ Creo con Heidegger que la Arquitectura trata de
espacios para, tensados por la luz, ser habitados por el hombre [...]. Los espacios que
propone la Arquitectura son para acoger al hombre, no para expulsarlo.” (Baeza, 2004,
p. 38).

Desta forma, consideramos uma das cenografias mais interessantes, no que toca a
influéncia da arquitetura no espaco cénico: a necessidade de habitar. A cenografia tem
isto de arquitetura, a capacidade de dar ao espaco o seu devido valor, a necessidade

de construir, impondo limites, dando sentido as a¢des, e dando sentido a esses mesmo

espaco.

llustragdo 77 - Propriedade Privada, fotografia de Rui Pinheiro. (Baldaia, 2015).

[...] o espaco age sobre nds e pode dominar 0 nosso espirito; uma grande parte do
prazer que recebemos da arquitetura [...] surge, na realidade, do espa¢co. Mesmo de um
ponto de visita utilitario, o espaco é logicamente o nosso fim, delimita-lo é o objetivo de
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construir — quando construimos, nada mais fazemos a ndo ser destacar uma
conveniente quantidade de espaco encerrando-o e protegendo-o — e toda a arquitetura
surge dessa necessidade. Esteticamente, porém, o espaco tem uma importancia ainda
maior: 0 arquiteto modela-o como o escultor faz com o barro, desenha-o como obra de
arte; tenta, enfim, por intermédio do espaco, suscitar um determinado estado de espirito
nos que “entram” nele. (Geoffrey Scott apud Zevi, 1989, p. 186).

Neste contexto, podemos considerar que o dispositivo cénico desenhado para
“Propriedade Privada”, muito mais proximo da arquitetura do que da cenografia. Se
observarmos com atencg&o, o desenho desta cenografia aproxima-se formalmente aos

volumes introduzidos no primeiro andar do CAV, confirmando a contaminacdo das duas

disciplinas, nos diferentes trabalhos do arquiteto.

[..] E exaustivamente utilizado. Aquilo esta ao milimetro: se a porta se fecha um
segundo antes, mata uma pessoal... Ha ali um frenesim de habita¢do. De co-habitacdo
de um espaco que nao é de niguém e é de todos. Nos espacos nao especificos... tudo é
caoticamente habitado. (Olga Roriz apud Ribeiro, 2003a, p. 33)
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Finalizada esta dissertacdo, surgem algumas consideracdes relevantes a sublinhar de
forma a tentar responder sucintamente ao que inicialmente nos levou a explorar este

tema: perceber claramente o que distigue e aproxima a cenografia a arquitetura.

Inicialmente, ndo conseguiamos encontrar respostas concretas. O que a partida
pareciam ser caracteristicas que as aproximavam, eram ao mesmo tempo,
caracteristicas que as afastava. Entdo surge a necessidade de, antes de
aprofundarmos o nosso estudo na questdo central comecar por estudar antes de mais,
a evolucdo da cenografia ao longo do século XX. Demos inicio entdo, ao deserenrolar

de uma retrospetiva da evolucdo da cenografia ao longo desse século.

A partir desta retrospetiva inicial, que deu lugar ao primeiro capitulo desta dissertacao
(Uma breve contextualizacao histérica da evolucdo da cenografia ao longo do século
XX.), percebemos que partir do final do século XIX, o trabalho do espago cénico sofre
uma reforma, e comeca a aproximar-se da arquitetura a todos os niveis. O que eram

outrora diferencas claras, passam entdo a ser carateristicas comuns.

Antes da reforma que 0 espaco cénico sofreu, a caracteristica mais clara que as
distinguia como duas artes totalmente diferentes era o facto da cenografia ndo passar
de a bidimensionalidade. Ao passo que a arquitetura é, essencialmente uma arte
tridimensional, uma arte que trabalha a organizacdo do espaco, a cenografia singe-se a
bidimensionalidade da tela ,e por isso, ndo consegue coexistir com o corpo vivo do ator,

nunca com a mesma intensidade que o corpo arquiteténico consegue.

A cenografia passa por isso, por uma reforma cénica assinalavel. Deixa de ter um
carater mimético, ou seja, deixa de imitar um lugar do mundo, e passa ela propria a
construir um lugar, a fazer parte do mundo. A tela pintada, a bidimensionalidade é
entao excluida, e o espaco cénico passa a ser entendido como espa¢o de movimento,

espaco para o corpo humano, e por isso, a organizacéo tridimensional é imprescindivel.

A partir do momento em que 0 espacgo cénico, é entendido como espaco tridimensional,
todos os conceitos patentes a arquitetura, sdo transportados ao espaco cénico. Forma,
volumetria, profundidade, escala, materialidade, luz, cor, (...). Com a reforma cénica
levada a cabo a partir do século XX, a cenografia deixa de ser uma mera pintura, passa
a ser também uma arte que trabalha a organizacao do espaco. Ao longo do século XX.,
a evolucdo do espaco cénico, aproximou marcadamente a cenografia da arquitetura.

Hoje em dia, a fronteira que as distingue é muito ténue. E-nos dificil, responder
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concretamente onde é que elas se encontram e onde é que elas se afastam enquanto
disciplinas diferentes, pois a questédo que se levanta agora é, se ambas as disciplinas

trabalham o espaco, até que ponto elas séo disciplinas distintas?

De forma a encontrar resposta a esta pergunta, escolhemos trabalho do arquiteto Jo&o
Mendes Ribeiro, como principal caso de estudo na pesquisa, deambulando entre as
suas arquiteturas cénicas e as suas cenografias arquitetonicas, elegendo para isso
cinco casos de estudo: trés arquiteturas e duas cenografias. O nosso principal objetivo
foi estuda-los individualmente, e perceber em que aspetos essenciais eles se cruzam e

em quais se distinguem.

Pudemos entdo concluir que, a diferenca mais assinalada, que as distingue
concretamente em duas disciplinas diferentes é o tempo. O tempo em todas as suas
vertentes. O tempo de criacdo, o tempo de concretizacdo e o tempo da duracéo,
distinguindo a arquitetura pela sua perenidade, ou durabilidade, da cenografia pela sua

natureza transitoria e efémera.

Pudemos ainda constatar que a arquitetura vive mais tempo do que a cenografia. O
propdsito da cenografia € ser rapida, para um determinado momento, para contar uma
determinada historia, contando por isso, com um espaco especifico. Quando esse
momento acaba, a sua cenografia acaba com ele. E por isso efémera. A arquitetura por
sua vez, perdura no tempo, tornasse histdria de um lugar e passa a integrar-se também
no passado desse lugar, faz parte do presente e influenciara o futuro do mesmo. Entéo
podemos afirmar que a arquitetura € a memodria espacial de um passado, que se
desenrola num presente e se projeta num futuro, enquanto que a cenografia é a
memoria espacial do presente, para um momento especifico, sem passado e por

conseguinte sem futuro.

E no presente que elas se encontram, pois no presente, 0 espago cénico é
necessariamente um espaco arquitetonico. A organizacdo e a construcdo de um
espaco, nasce da necessidade intrinseca ao ser humano de habitar, de se apropriar, de
organizar o vazio as suas necessidades e de criar referéncias. Portanto, cenografia é
também ele prépria arquitetura, pois nasce dessa mesma necessidade de ordem, para

dar lugar a um acontecimento, para dar lugar ao habitar.

Portanto, a cenografia partilha os mesmo elementos compositores de espaco patentes
na arquitetura. Existe como uma experimentacdo de processos e linguagens comuns

no que diz respeito a modelacdo de espaco, aspetos compositivos e construtivos. A
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cenografia é também arquitetura no seu tempo de existéncia. Apenas

momentaneamente € certo. No presente. Sem passado, nem futuro.

Nos casos de estudo abordado nesta dissertagcédo, da autoria de Jodo Mendes Ribeiro,
pudemos percebemos que a arquitetura transporta mais experiéncias para a cenografia
do que o contrario. No entanto, é incontornavel o papel da cenografia na arquitetura

nomeadamente na sua obra, muitas vezes experimentado em pormenores.

[...] mais do que cendgrafo, sinto-me um ‘arquitecto de cena’. E facilmente reconhecivel
nos meus trabalhos de cenografia a dominancia do gesto arquitectonico. Existe nestes
trabalhos uma relagdo com a arquitectura e com o0s seus temas fundamentai (peso,
massa, forma, volume, espacgo); onde a nocao de habitar é essencial para a construcéo
do objecto cénico, [...] No entanto, se € no campo da arquitectura que nos encontramos
— como linguagem conceptual de referencia -, os cenarios podem afirmar-se pela sua
negacdo. Apesar se serem arquitecturas, quando transportadas para o0 palco o teatro
atribui-lhes outros significados, podendo representar coisas distintas. Por outro lado, a
medida que nos deixamos contaminar pelo teatro, procurando um espaco de expressao
liberto de constrangimentos formais, a légica de desenho deixa de ser tdo rigorosa e a
sua éticas menos impositivas, deixando em aberto novas possibilidades. (Ribeiro, 2003,
p. 34).

Assim, e em modo de conclusdo, sendo incontornavel a importancia que a arquitetura
tem para a cenografia e a cenografia para a arquitetura, e sabendo que entre elas

existem pontos de divergéncia e de convergéncia, podemos dizer sem sombra de

davida que, muito mais é o que as Une que aquilo que as separa !
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