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Segundo John Rockwell, a maior parte das inovacoes teatrais dos
altimos cem anos pode manifestar-se, essencialmente, em dois campos:
o visiondrio-mistico e o naturalismo-sociolégico. A partir do século XIX,
a dramaturgia desenvolveu-se, essencialmente, em paralelo com a novela
burguesa e evoluiu no sentido de um «naturalismo progressivor. O Teatro
Epico, assim como o activismo politico (agit-prop), representam o desen-
lace mais recente dessa evolucio. Em oposicdo a este movimento, estd
o visiondrio—mistico preconizado por Richard Wagner e a sua escold. O
principal contributo teérico de Wagner € a nocio de «Gesamtkunstwerks,
ou seja, obra de arte total. Este conceito significa a unido das artes, con-
siderando que cada uma delas, individualmente, ndo € auto-suficiente. As
concepcoes referentes ao seu trabalho definem-se em estreita correlacao
com o seu ideal social e politico. Nos seus textos tedricos, Wagner propoe
a nocdo de sintese das artes: o que define o drama, a arte total, € a unido
da musica, da mimica, da arquitectura e da pintura para a realizacdo de
um fim comum — oferecer ao homem a imagem do mundo. Ele entendia
as suas Operas como um modelo para a reconstru¢io de uma sociedade
ideal, por se constituirem como obra de arte total. A obra de Wagner
intervird como ponto privilegiado de referéncia em tedricos como Appia
e, em menor grau, Craig, ou nos ensaios de «Teatro Total» e de «Teatro
Abstractor, levadas a cabo na Bauhaus.

Adolphe Appia, partindo de uma reflexao sobre a encenacao Wagneriana,
elaborou a sua propria teoria da arte viva. Appia entendeu que, apesar da
inovacao contida nas teorias de Wagner sobre a redefinicio das artes, este
estava ainda muito ligado as convencoes do seu tempo, especialmente na
drea das artes visuais. Os cendrios das primeiras producoes de Wagner
tinham caracteristicas de um estilo, pesadamente ilustrativo, rebuscado no
detalhe, aproximando-se das cenografias e da pintura realista da Europa de
meados do século XIX. Appia, em dois textos seminais, «Staging Wagneriam
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Drama «(1891) e «Music and Production «(1895), defende um tipo de teatro
onirico criado por sugestoes e luz, contrariamente a aparéncia cruelmente
realista dos seus contemporineos. Recusando o realismo com tanta violéncia
quanto Craig, encara o teatro como um espacgo que se oferece aos nossos
desejos de vida integral e i experiéncia partilhada da beleza. A Teoria
Wagneriana da sintese das artes opoe a ideia da fusao dos elementos,
quer dizer, dos meios de expressio cénica. Entre eles estabelece uma
hierarquia: no centro encontra-se o corpo vivo do actor, mével e plistico,
portador do texto e do movimento; animado pela musica, ele inscreve o
tempo num espaco posto ao servico da sua mobilidade.

Toda a evolug¢do do espago cénico que se operou a partir da primeira
década deste século deve-se, fundamentalmente, aos conceitos de Appia.
Na verdade, assistiu-se 4 morte irremedidvel da pintura perspectivada no
espaco a duas dimensoes, do «trompe l'oeib.! Ultrapassou-se e deixou-se para
tras, o estilo dos pintores — ilustradores das escolas francesa e italiana para
se considerar que ndo s6 o0 espaco cénico € um espaco a trés dimensoes,
mas mais: todos os elementos que definem o espaco ¢énico e criam o
envolvimento sao elementos a trés dimensoes. «Recorde-se, porém, que
o actor, segundo Barrault, pode, pelo gesto e pelo movimento a quatro
dimensoes, preencher todos os espacos vazios da cena. E entdo, a tendéncia
mais evoluida serd o maximo de economia de elementos cénicos, numa
busca de maior sobriedade e simplicidade.»

«Chegamos agora ao ponto crucial: é necessiria a plasticidade da
cenografia para a harmonia das atitudes e dos movimentos do actor. As
imagens pintadas nada tém a ver com a vida, mas sdo apenas uma espécie
de linguagem hieroglifica.

O seu significado abrange apenas as coisas que toca de perto — e
nada tem que ver com o real, nao tem o minimo contacto orgianico com
0 actor.

A plasticidade requerida pela expressio do actor deve ter um efeito
completamente diferente: o corpo ndo pretende produzir uma ilusdo da
realidade; é ele proprio realidade. Portanto, tudo quanto se exige da
cenografia é uma simplicidade que ponha em relevo essa realidade.»?

Foi Jugné Poe quem, no final do século passado, em Franga, pretendendo reagir contra
o cardcter artesanal do cendgrafo do oficio, apelou para a colaboracao dos pintores, con-
vidando, entre outros, Vuillard, Bonnard, Maurice Denis, Toulouse—Lautrec, com vista a
uma renovacio da estética cenogrifica, Esta fase da cenografia trouxe ao teatro, como
Appia receava, a preponderdneia da pintura sobre a estética do autor.

Redondo Junior. em Adolphe Appia, 4 obra de arte viva, Lisboa, Arcidia, s.d., pdg. 116,
Adolphe Appia, 4 obra de arte viva, Lisboa, Arcddia, pig. 94, s.d.
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Appia opde-se, conscientemente, ao desejo de veracidade arqueologica.
Afirma ele: « cenografia é regulada pela presenca do corpo vivo; é esse
corpo que se pronuncia sobre as possibilidades de realizacdo; tudo o
que se opde 4 sua presenca justa & impossivel e suprime a peca.»* Appia
acredita que é sacrilégio especializar as funcoes de dramaturgo e encenador,
e que o teatro se prejudicou ao intelectualizar-se, transformando o corpo
em mero representante do texto literdrio. Na mesma ordem de raciocinio,
o ensaista conclui: «Em arte dramdtica, também s6 nds existimos. Nio ha
sala nem cena sem nds ou fora de nés. Nio ha espectador nem pega sem
nds, unicamente sem nods. NOs somos a peca € a cena; nos O NOSsO Corpo
vivo; porque é esse corpo que as cria. E a arte dramdtica € uma criacao
voluntiria desse corpo. O nosso corpo € o autor dramdtico.»’

Para Appia, o cenografo nada tem que copiar; a sua obra € ja em si
propria uma modificacio das formas naturais; mas se perde de vista as
proporcoes do corpo humano e os diferentes movimentos da vida, sio
arbitrarias e sem objectivo as suas modificacdes. O cendrio depende apenas
dos recursos plasticos do autor. «Precisamos de uma cenografia capaz de
evitar que se diluam os movimentos plasticos, que sdo o principal meio
de expressdo do actor, uma cenografia que concentre toda a atenc¢io do
espectador sobre o movimento.»’

Gordon Craig foi seu aliado na reforma de teatro, liderando uma luta
contra a tirania de um realismo acritico e leviano, e a favor de um teatro
imaginativo. Recusando a no¢ao de uma arte que seria imitacdo da vida,
opoe ao realismo a sugestdo e a busca da expressao pelo esquematizar do
cendrio, o estilizar do gesto, o uso de algumas cores fundamentais aliadas
a0 jogo de luzes. Craig sonha com um especticulo fundado na danca e
na musica, no jogo de linhas, luzes e cores, com uma arte total onde tudo
seria simbolo (a influéncia de Wagner vem alimentar esse sonho).

No ensaio «Da arte do Teatros, datado de 19107, o encenador inglés
observa que «ndo apenas o simbolismo € a origem de qualquer arte, mas €
também a propria fonte de toda a vida-®, e apela a rejeicio do naturalismo
tanto nos movimentos como nos cendrios. Craig opoe-se a utilizacdo de
cendrios reais e transpoe para o palco o mundo irreal e abstracto. «E de
que serve ver o objecto real? Exige o realismo que se coloque o objecto

Idem, ibid, pag. 135

Idem, pag. 159

Robert Edmond Jones, citado por Adolphe Appia, op. cit. s.d., pidgs.138 a 138.

E neste ensaio que Craig comega a estruturar a sua doutrina do simbolismo, em oposi-
¢do ao naturalismo e ao realismo.,

8 Edward Gordon Craig, Da Arte do Teatro, Lisboa, Arcadia, pag 300
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auténtico sob os nossos olhos? Mas a arte ndo tem nada que ver com o
realismo. Alguns sustentam que o realismo, no teatro, ndo significa que se
ponham em cena objectos reais. Mas se ndo é isso, que serd entio? Quando
queremos fazer obra de arte realista, esforcamo-nos por dar uma forma
semi-real a qualquer coisa ja real, existente. Tratamos de lhe comunicar
uma aparéncia de vida, a fim de que a obra pareca palpitar, existir por si
propria, ter as suas proprias qualidades. E voltamo-nos para a realidade,
para a copiar. (...) O realismo conduz ao cendrio, a caricatura.»”

Esta tendéncia para imitar a Natureza ndo tem nada que ver com a
arte; é tdo prejudicial quando se introduz no dominio da Arte como talvez
a convengdo quando a encontramos na vida de todos os dias. Sendo duas
coisas absolutamente distintas € preciso que cada uma conserve o seu
lugar. Nao podemos libertar-nos, de um momento para o outro, dessa
tendéncia naturalista da encenagio manifesta na construcdo de espacos
realistas (ou hiper-reais); na pintura de cendrios (pseudo) naturais, na
concepedo ou escolha dos objectos de cena e dos figurinos, ou mesmo
na propria colocacdo ou tom «naturalistas da voz. Porém, as aportacoes
de outras artes podem constituir uma saida para essa situacio. Craig
afirma — tal como John Ruskin — que o abuso do realismo da encenacio
€ contririo 4 arte pura.

Confinando-se ao beco sem saida da transposicao pura e simples
da realidade, o teatro s6 conseguiu escapar ao sufocamento apelando
para os simbolos. Libertou-se o palco da minuciosa copia de originais,
aproximando-o da liberdade da musica e da poesia. Nao € por acaso que
Appia parte das experiéncias da opera de Wagner, cujas teorias tanto o
influenciaram, e Craig poe como epigrafe do seu ensaio a frase de Walter
Pater: <A Musica, género eterno para o qual tendem todas as artes».

Continuando as ideias de Appia, Gordon Craig radicaliza o repidio
da literatura.

Num didlogo entre o director e um amante do teatro, Craig pée na boca
do primeiro: «A arte do teatro ndo € nem representacao dos actores, nem a
peca, nem a encenacdo, nem 4 danga; € constituida pelos elementos que
a compoem: pelo gesto, que € a alma da representacio; pelas palavras,
que sao o corpo da peca; pelas linhas e pelas cores, que sio a propria
existéncia do cendrio; pelo ritmo, que & a esséncia da danca. Nenhum
tem mais importidncia do que os outros. No entanto, talvez o gesto seja o
mais importante. A Arte do Teatro nasceu do gesto — do movimento — da

0

ldem, ibid, pig. 132
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danca.»'® O gesto, como ponto de partida, supde o actor, mas o actor nio
sintetiza a ideia de teatro como arte. dnterpretacdo do Actor ndo constitui
uma arte; e € erradamente que se dd ao actor o nome de artista. Porque
tudo o que € acidental é contririo 4 Arte. A Arte € a antitese do Caos,
que ndo é outra coisa sendo uma avalanche de acidentes. A Arte so se
desenvolve segundo um plano ordenado.»!'! Por isso, querendo construir
um teatro acima do acidente e do caos, Craig elabora a teoria do actor
como super-marioneta: o desaparecimento do actor e a sua substituicao
por uma personagem inanimada'?, Se Craig desconfla do actor € justamente
porque, prisioneiro das suas emocoes, ele introduz o risco do caos, do
acidental, e ameaca a pureza do teatro. Imagina, assim, o teatro, se ndo
completamente livre do actor”, pelo menos onde o actor teria conquistado
as qualidades da marioneta: desnaturalizado, libertado da psicologia, nio
buscaria mais encarnar ou viver, mas representar, exprimir, simbolizar. A
super-marioneta €, essencialmente, isto: os poderes da marioneta dominados
pela consciéncia do actor. Apenas ela pode satisfazer as exigéncias de um
teatro que recusa o realismo em nome do simbolo.

«Quer se dé conta ou nao, € de simbolos, e com a ajuda de simbolos,
que a Humanidade vive, age e tem a sua fisionomia propria. E, alids, as
épocas que temos por mais nobres sio aquelas que melhor compreenderam
o valor do simbolismo e mais caso fizeram dele».

Para Gordon Craig o simbolismo nio & apenas a origem de qualquer
arte mas é também a propria fonte da vida — a esséncia do teatro.

No desenho de espaco cénico, Craig rejeitou — tal como Appia — a
preponderincia da pintura sobre o valor plistico do corpo/actor. Como ndo
poderia deixar de ser, o pintor levou para o teatro a sua personalidade e
o seu estilo — a sua forma — que nio tinham nada que ver com o espirito
e a forma que o texto impunha, no sentido de envolvimento cénico para
as personagens. A pintura impunha ao teatro as suas limitacoes de arte
no plano a duas dimensoes. Gordon Craig proclamava este conceito como

incontestavel: nio pode colocar-se o corpo do actor, que € volume, ao

19 1dem, ibid, pag. 159.

" Idem, ibid, pig. 89.

12 Enquanto Craig rejeita o homem como instrumento do novo teatro, Appia coloca o homem
como o unico insubstituivel instrumento.

13 Negar o actor? No fim de contas, Craig ndo o nega. Quer, apenas, outro actor, Porque o
actor, afinal, como salienta Decroux, € a (nica presenca eterna do teatro. De todos os ele-
mentos cénicos presentes no palco, o Gnico que nunca estd ausente € o actor. «A Unica
arte presente no palco é, portanto, a arte do actor.

Y Carlyle, citado por Edward Gordon Craig, op. Cit., pig. 299.



110

lodo Mendes Ribeiro

lado de uma tela pintada, que € uma superficie; a cena exige a escultura,
4 arquitectura, o volume.

A sua fascinacao pelos objectos tridimensionais e pela maquinaria do
teatro — robots, bonecos, marionetas, cendrios futuristas — relacionam-no,
por um lado, com o mundo fantastico do barroco e, por outro lado, com
as inovacoes da Bauhaus.

Outra forte reaccio anti-realista do teatro ocidental vem de culturas
ndo ocidentais. A arte asidtica e a musica negra americana tiveram um
impacto crucial. No teatro, esse impacto decorre, essencialmente, de
agentes russos, nomeadamente, Diaghilev do ballet russo, a musica de
Stravinsky, as coreografias de Nijinsky e os desenhos de Bakatibenois. A
experiéncia teatral da vanguarda russa teve uma influéncia decisiva nas
teorias de actuagdo e activismo «agit-props.

O trabalho de Vzévolod Meyerhold, reprimido pelo governo estalinista,
depois de 1926, representa uma forte reac¢io aos modelos vigentes. Depois
de ter trabalhado no Teatro de Arte de Moscovo desde a sua fundacio,
em 1898, Meyerhold comeca a sentir-se manietado. Duvida cada vez mais
dos métodos de Stanislavsky e Nemirovitch-Dantchenko, que qualifica de
naturalistas,” e decide enveredar pelo seu proprio caminho. Recusando o
naturalismo, procura o caminho do «Teatro Teatral.. Usa, deliberadamente,
noc¢oes nao realistas do simbolismo francés, mas sobretudo desenvolve
uma reflexao sobre o espaco (o papel do proscénio) e as teorias da
interpretagdo. As suas influéncias ndao ocidentais sao profundas: o teatro
chinés, o N6 japonés, os Kaboki ¢ as dancas dramaticas indianas. Inde-
pendentemente da influéncia que sobre ele exerceu a estética oriental,
ele teve, como preocupacio elementar, a aproximacdo do espectador ao
actor, tomando como exemplo a representac¢ao essencialmente processada
na linha do proscénio, 4 boca de cena, para que o publico nada perca da
representacdo — voz, gesto, atitude, expressio facial, etc.

15 O Teatro de Arte de Moscovo fundamenta o seu naturalismo nos Meininger, com o seu
principio fundamental da reproducio exacta da natureza: tanto quanto possivel, em cena
tudo deve ser verdadeiro. Nas pecas historicas, o teatro naturalista visa transformar o
espaco cénico numa exposicao de objectos de museu. Aprofundando a andlise dos por-
menores, fragmentando o cendrio, o cendgrafo naturalista perde de vista o conjunto; apai-
xonado pela afinagdo das cenas particularmente caracteristicas, compromete o equilibrio
do espaco cénico. O Teatro naturalista exige do actor uma expressio nitida, acabada,
precisa; nio admite um jogo alusivo, voluntariamente impreciso. Ignora as enormes pos-
sibilidades plasticas e ndo obriga os actores a um treino corporal.

O Teatro naturalista recusa ao espectador o sonho, a faculdade de completar a alusio
por meio da imaginacdo. Com uma insisténcia perseverante, o teatro naturalista tem-se
empenhado um furtar & cena o poder do mistério,
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Foi Meyerhold quem mais se aproximou, na pritica da cena, das ideias
de Appia, com a chamada Biomecidnica. J4 nas suas encenacoes de 1908,
em Minsk, o encenador russo manifestara a tendéncia para reduzir o actor a
condicio de marioneta, manifestando, nessa altura, mais afinidades estéticas
com Gordon Craig do que com Appia. Comeca, entdo, o caminho que o
conduziu ao construtivismo cénico e a biomecinica do actor,

O construtivismo, palavra de ordem da época em todas as artes, foi a
base da sua pesquisa formal. Tracou o percurso da biomecinica, fundada
num actor que adquiriu a disciplina da acrobacia e da danca, e levou
ao absurdo a técnica da expressao corporal. Meyerhold transformava os
proprios textos, na fase mais evoluida da biomecinica, em que os actores
se exprimiam essencialmente pelo gesto, pela atitude e pelo movimento,
fazendo deles estituas animadas,

A biomecinica proporcionou o desenvolvimento dos instrumentos
cénicos assim como progressos técnicos, paralelamente as reformas
empreendidas na caixa de palco. Depois da construgao teatral primitiva
de Kherson, Meyerhold tem a sorte de encontrar no Clube Asiatico de
Tiflis um palco moderno, construido em 1901 e munido de inovacoes
técnicas: palco giratdrio, mecanismo permitindo encenacao em niveis
diferentes, instalagoes de iluminacao novas, etc. Segundo Meyerhold, a
nova dramaturgia impoe solucdes novas. Procura-as na cenografia, a partir
de objectos tridimensionais, inspirados na arte estatudria, sendo os diversos
elementos cénicos sempre subordinados ao ritmo do conjunto. Como ndo
possui um cendgrafo que compreenda as suas ideias, utiliza largamente os
efeitos de luz para substituir a cenografia. O novo teatro pretende destruir
os cendrios colocados no mesmo palco do actor e dos acessorios; rejeita
a ribalta; subordina o jogo do actor ao ritmo da dicgdo e dos movimentos
plasticos; convida o espectador a tomar parte na ac¢ao.

Meyerhold acaba com a ribalta e os cendrios suspensos e constroi
dispositivos cénicos tridimensionais. O especticulo desenrolava-se, supos-
tamente, fora da caixa cénica, sem recurso a teia. A necessidade de apoiar
todas as partes do cendrio no solo enquadra-se perfeitamente nas teses
tedricas do construtivismo.

Rejeitando a decoracio do palco, o construtivismo punha o cendrio a
nu: construia um dispositivo cénico com diversos elementos, moedificando
as dimensoes e as formas em funcio das suas necessidades, quer dizer, em
fun¢io da concepcido do conjunto da encenagdo'. Este dispositivo incluia,

16 Certos elementos do dispositivo cénico elaborado por Popova para -O Cornudo Magni-

ficor, formaram uma combinacio que, depois, iria ser invariavelmente retomada em todas
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unicamente, as partes construtivas activas, necessirias ao trabalho do actor.
«© seu Gnico objectivo é por em evidéncia o dinamismo do actor, com
vista a revelar o sentido cénico da peca. Ao mesmo tempo que renuncia
aos cendrios pintados, Meyerhold substitui os acessorios teatrais fingidos
por objectos auténticos. Houve quem quisesse ver nisso um ressurgimento
do naturalismo. Ndo é nada disso-o naturalismo imita a vida para recriar
um certo meio, enquanto aqui se trata dum processo puramente teatral:
os objectos ndo sdo acessorios racionais e comodos de que o actor se
serve para representar. Meyerhold limita-se, por outro lado, aos objectos
rigorosamente indispensdveis. Por vezes at¢ os dispensa. Eis a diferenca
que o afasta do teatro naturalista, que inunda a cena de objectos intiteis,
em nada participando da accao. Meyerhold quis mostrar que a teatralidade
pura nao tem necessidade de ajuda das artes plisticas e que um verdadeiro
actor sabe agir sobre o espectador unicamente pelo poder da sua arte nua,
sem recorrer 2 meios auxiliares. A acgio desenrola-se sobre um palco sem
telio de fundo. A colocacdo dos dispositivos necessirios aos diferentes
episodios € feita a vista do pablico. A cena ndo comporta qualquer cenario,
qualguer objecto que nio seja utilizado. Tudo funciona»'”

O ascético Jaques Copeau, que empreendeu sua renovagio no Théatre du
Vieux Colombier de Paris, a partir de 1913, nio foi insensivel ds pesquisas
estéticas de Appia e de Craig. Apenas as pos a0 servico do dramaturgo,
instaurando um novo classicismo, feito de despojamento.

Copeau renuncia d ideia de cenario, o palco torna-se propositadamente
austero.

«Quanto mais nua estiver a cena, tanto mais a accio podera fazer
al nascer os sortilégios. Quanto mais austera e rigida for, tanto mais a
imaginacdo ai trabalha, livremente.»!® '

as cenografias construtivistas. Este cendrio, bastante grande e complicado, foi inteiramente
utilizado nas diferentes partes da representacio gracas a combinacio de elementos de
construgao standard nas suas diferentes adaptacoes. No entanto, isso multiplicava os aces-
s6rios de diversas formas, enquanto o construtivismo aspirava a um standard dnico.
Vzévolod Meyerhol, O Teatro Teatral, Lisboa, Arcdadia, 1980, pigs. 183, 184 e 190.
Jaques Copeau, citado por Monique Borie, Martine de Rougemont e Jaques Scheler, Esté-
tica Teatral, Lisboa, Fundag¢io Calouste Gulbenkian, 1996, pag.113.

«A cena, tal como a concebi, e cuja realizacdo comecimos a eshocar, quer dizer: desa-
travancada, tdo nua quanto possivel, esperando qualquer coisa ¢ pronta a receber a sua
forma da ac¢do que ai se desenrole, essa cena nunca é tdo bela como no seu estado
natural primitivo e vazio, quando nada ai se passa e repousa, silenciosa, fracamente ilu-
minada pela meia—luz do dia, Foi assim que a contemplei e melhor a compreendi, uma
vez acabada a temporada: verdadeira na sua superficie plana, alterada ji pelo seu dispo-
sitivo construido, o qual niao é mais do que uma hipotese prematura das necessidades da
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E sobre o constrangimento material que a liberdade de espirito se
apoia. Sobre essa cena drida o actor estd encarregado de tudo realizar,
tudo retirar de si proprio.

Em toda a Europa, no periodo de 1910-30, assistiu-se a uma intensa
interacgao entre artistas e reformadores politicos e sociais. Em 1919 é
formada a Bauhaus sob direccao de Walter Gropius. Artistas, poetas,
arquitectos e dramaturgos, reunidos sob a direccio de Gropius, criaram
uma escola que lideraria a recuperacdo cultural.

Nos anos vinte a vanguarda teatral alema caracteriza-se por represen-
tagoes épico-politicas ou por um estilo mecanicista roboético, preconizado
pelo pintor, escultor e cenografo Oskar Schlemmer na Bauhaus. Jnscrita,
na sua origem, na ideologia maquinista, a actividade teatral de Schlemmer
desenvolveu-se, em seguida, na direccio de um teatro abstracto em que
a geometria regula as relagdes do corpo com o espago. No centro deste
teatro estd o corpo e a matemdtica da danga. O actor é encarado como
um ser espacio—plidstico que, pelo trabalho sobre as roupagens construidas
segundo um jogo de formas geométricas e de cores, deve ser submetido
a um processo de abstraccio.

Os movimentos desse corpo abstracto, atirado para o espaco, sio ditados
pelas proprias formas. «* Contra o actor naturalista, Schlemmer também
encorajava a criacio de especticulos de marionetas. O «Ballet Triddicor de
Schlemmer nido €, na verdade, uma peca de ballet no sentido convencional,
mas uma combinac¢do de danca, vestudrio e musica; uma peca anti-danca,
uma forma de construtivismo dancante, onde as origens e os meios de
expressdo jd ndo eram o corpo humano e 0s seus movimentos, mas sim
invencoes figurativas especificas.

Schlemmer pretendia integrar o plano visual da pintura na profundidade
espacial do palco. Linha, cor, forma, volume, luz eram usados para activar
o espaco do palco usando figuras como animadoras mecinicas e anonimas
de toda a cena.

representagio, um acomoda-se as suas necessidades pressentidas, estranhas e das quais
0 nosso espirito, mesmo que conceba o mais liviemente possivel, nunca esti desemba-
ragado. Quando revi a cena, devolvida a si propria em Julho passado, compreendi que
tudo o que tinha passado sobre ela durante a temporada, acessorios, roupagem, actores,
luzes, a tinha apenas desfigurado.
E entdo da cena que é preciso partir., Jaques Copeau, ib, pig. 413,

20 Monique Borie, Martine de Rougemont e Jaques Scheler, Estética Teatral, Lishoa, Funda-
¢do Calouste Gulbenkian, 1996, pig. 43.
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As estilizacdoes mecanicistas do Teatro da Bauhaus abandonavam
as tradicoes, enredos e desenvolvimentos narrativos construindo visdes
metafisicas da relacido do homem com o mundo e a sociedade.

Em Franca, apesar da sua parca contribuicdo para o teatro europeu,
hi que considerar a influéncia relativa do movimento surrealista e as
suas ideias para a criagio do teatro dos sonhos. No entanto, todos esses
sonhos visiondrios ndo se desenvolveram em virtude da guerra. S6 nos
anos cinquenta se retoma a discussdo em torno do teatro.

No teatro de vanguarda, ou experimental, dos anos sessenta, Peter
Brook reclama a dominincia do actor num espaco vazio. Brook defende
que, para que alguma coisa de qualidade possa acontecer, é necessario
em primeiro lugar, criar um espaco vazio. «Um espaco vazio permite o
nascimento de um fenémeno novo. Ora nenhuma experiéncia nova ¢
possivel se ndo existir, previamente, um espaco nu, virgem, puro para a
récebers.*

Posso considerar um qualquer espaco vazio e chamar-lhe cena. Alguém
alravessa esse espaco vazio enquanto outros o observam, isto basta para
que o acto teatral esteja lancado».®

«O conceito base, o que € indispensivel ao acto teatral, € o que se
comete perante pessoas, isto &, o rito de um acto inesperado, a partida nao
codificavel, que se desenha e faz, perante pessoas que se olham, mais ou
menos passivamente. O que Peter Brook quer dizer, € que ndo € preciso
grande cenografia para fazer grandes actos teatrais».?

Um aspecto inerente e inevitivel a um espaco vazio consiste na auséncia
de cendrios. «Se ha um cendrio, o espaco ndo estd vazio, estd atravancado,
mesmo se se trata de elementos de grande beleza. Neste caso, o espirito
do espectador, também ele fica mobilado.

A auséncia de cendrios é uma condicdo para o trabalho da imaginacio.
Colocar os actores num espago vazio € coloci-los numa situacio idéntica
a de uma experiéncia de laboratorio: procuramos qualquer coisa na vida
e colocamo-los sob uma luz muito forte para melhor a vermos».

O corpo &, agora, 0 espaco — lugar cénico central — lugar dos conflitos
e da sua expressdo. Para Brook, as relacdes entre o corpo e o espaco e
dos corpos entre si sdo elementos fundamentais na organizacido do espaco
cénico; «o primeiro elemento de desenho no espaco ¢ o corpo do actor.

21 Peter Brook, O Diabo é o Aborrecimenio, Porto, ASA, 1993, pig. 12,

22 1d, L’ Espace Vide, Paris, Seuil, 1997, pig. 25.

23 Ricardo Pais, Conversa com Joao Mendes Ribeiro, 1998, anexo I, pag 177.
24 peter Brook, O Diabo é o Aborrecimento, Porto, ASA, 1993, pig. 37.
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Isso nunca deixou de ser uma constante no seu trabalho, mesmo no tempo
em que fazia cenografia. O que acontece é que, se o corpo do actor for
gerido, directamente, no espaco vazio, ele se obriga a coisas de que a
cenografia, em principio, o poderd proteger.»®

Quando ndo estamos sujeitos 4 unidade do espaco, 4 unidade do tempo,
quando o espago € vazio, indefinido, o acento é colocado, obrigatoriamente,
nas relacoes entre intérpretes.

O vazio no teatro permite 4 imaginacdo encher o espaco. De maneira
aparentemente paradoxal, quanto menos cendrios, maior a imaginacdo dos
espectadores. Se estivermos num espaco vazio, ausente de formas, todas
as convencoes sdo possiveis e imaginaveis.

Nos trabalhos de Peter Brook, ndo existe uma tentativa, em cena, de
reproduzir lugares; o Gnico lugar que aqui importa é o teatro, simbolizado
no palco, dai que se apresente vestido apenas, com o essencial, € que o
essencial seja qualquer coisa que suporta o corpo da palavra, mas que
nio se reconhece em cenirio; o despojamento do espaco cénico € total;
a esséncia estd na palavra.

«Se pusermos duas pessoas nesse espaco, uma ao lado da outra, sem
mais, verificamos a que ponto o mais pequeno pormenor se torna vivo.
E. desde logo, um especticulo. Nio pode durar indefinidamente, mas
funciona desde o inicio. Para mim, € a grande diferenca entre o teatro,
na sua forma essencial e o cinema. O cinema é sempre por causa da
fotografia, uma pessoa num contexto e nunca uma pessoa saida do seu
contexto. Tem havido bastantes tentativas para realizar filmes em cenarios
abstractos, sem cendrios, sobre fundo branco, mas salvo Jeanne d’Arc
realizado por Dreyer, nunca resultou. Se observarmos os milhares de
grande filmes que foram rodados, verificamos que a for¢ca do cinema € a
fotografia e a fotografia é uma pessoa em qualquer parte. Nesse sentido,
o cinema ndo pode deixar de ser social, ndo pode ignorar nem por um
segundo o contexto social em que esta inserido. Impde um determinado
realismo quotidiano, em que o actor participa do mesmo mundo em que
estd a camara. Podemos imaginar no teatro, um papa interpretado por
um actor com uma camisola branca e vermelha (...) Seria um simbolo
suficiente. No cinema, isso seria impossivel. Seria necessaria uma explicacio
especial sem a qual essa convencdo ndao poderia ser aceite. No teatro, a
imaginacao enche o vazio enquanto que o ecrd de cinema representa um
todo, ligado de maneira orginica e coerente.»?

25

Ricardo Pais, Conversa com Jodo Mendes Ribeiro, 1998, anexo I, pig 177.
26 peter Brook, O Diaho é o Aborrecimennto, Porto, ASA, 1993, pag. 38.
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Apesar de algumas experiéncias modernistas e das propostas de
Antonin Artaud — teatro libertado da literatura, onde o actor, portador de
signos, assume o papel principal —, o certo é que o teatro ocidental vinha
colocando o texto dramdtico no centro das suas preocupacoes.

Entretanto, alguns ciclos se foram inaugurando, ao longo do seu
percurso pelas décadas mais recentes, no sentido de vincular ao texto, de
forma consistente, outras disciplinas e gramaticas artisticas.

Assim, se o teatro de vanguarda dos anos sessenta reclamava a domi-
nincia do actor (Grotowski) num espaco vazio (Peter Brook), os anos
setenta vieram consagrar a4 preponderdncia do encenador?, a inflacao da
cenografia e, mais tarde, a introdu¢do mais activa da masica.

E numa sequéncia relativamente natural, a década de oitenta acabou por
fortalecer a ligacio do teatro com a danca e a Opera, importando também
elementos de forte visualidade das artes plasticas.® Trata-se, contudo, de
uma contaminaciio reciproca, ji que é também possivel ver, por exemplo,
em Pina Bausch tracos da estética de Grotowski e Kafka, na vontade de
encenar o absurdo, na metamorfose das personagens e na transfiguracio
dos objectos cénicos.

Em 1975, Pina Bausch abordou num tema mitico da Historia da Danca
do século XX e criou a sua «Sagracio da Primavera». Pela forma como
elaborou a coreografia, tornava-se claro que Pina Bausch se arredava do
estilo psicologista e abstraccionista da «Modern Dance» americana, com a
qual estivera em contacto na sua passagem na Julliard School em Nova
lTorque, e decidia-se pela danca europeia, reactivando um género dentro
do qual se tinha formado — o Teatro-Danc¢a.”

Quaisquer que sejam as especulacoes dos ensaistas e historiadores de teatro acerca da
idade do encenador, isto &, se tem origem proxima ou remota, a verdade € que, antes
de Craig, nunca teve a qualidade que hoje se lhe atribui, Nio existiu, portanto, o ence-
nador — O Artista de Teatro — tal como hoje o concebemos e so passou a existir depois
de Craig, Appia e Meyerhold, partindo da negagio do teatro como sintese de artes inde-
pendentes e considerando-o como uma arte em si.

O Teatro-Fisico incita-nos, nido a ler as palavras
demos — mas a ver as imagens.

atitude para que tradicionalmente ten-
29 4 % - 2 ; “ . .

? A fisicalidade como fenémeno de comunicacdo, ora alternativo, ora convivente com a
narrativa, impds-se sobre as fronteiras dos géneros. Onde antes se dizia que acabava o
teatro e comecava a danca, veio o corpo confundir os géneros, ao que se respondeu com
solugoes como o Teatro-Danca ou o Teatro-Fisico.
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«Era a afirmacdo de uma pratica artistica que assentasse no movimento
significante e que, em determinado espaco e tempo especificos, representasse
através da danga o social e o existencial de uma forma tensional.»*

Bausch preconiza uma nova atitude face ao corpo e a danga, que se
traduz no interesse por virias actividades motoras, como as quotidianas,
e no uso de técnicas consideradas mais adequadas 4 sua coreografia do
que a danca clissica ou a dan¢a moderna; recombina numa nova forma
a danca e o texto, com elementos das outras artes performativas e com
as artes plisticas.

Pina Bausch ndo procura ilustrar ou reproduzir a narrativa. Pelo con-
trario, construiu um outro universo ficcional de personagens e pequenas
narrativas fragmentadas. «As sequéncias de Pina Bausch resultam de um
processo de montagem feito por associacdo, e ndo estio submetidas a
demonstratividade de qualquer tema, sequer de qualquer ideia principal.
E por isso que, ao vermos estas obras, sentimos estar em presenca ndo
de uma narrativa, qualquer que ela seja, mas de um derrame continuo de
imagens de movimentos.»’! Entre duas imagens ndo se encontra nenhuma
l6gica narrativa,

O mundo teatral de Pina Bausch foi sempre um universo de conver-
géncias: de estéticas, de ideias, de gentes e gestos.

As suas coreografias sao construidas a partir de acontecimentos e
memorias, de emocoes decorrentes da historia do seu passado e presente
(memorias de infancia, lirismos e humores). De uma dimensio quotidiana,
a obra de Pina Bausch faz-se de virios universos simultineos, alternando
o tragico e o comico, onde o gesto representa multiplos sentidos e é
levado a exaustdo.

E suficientemente conhecida a sua afirmacio de que «ndo me interessa
como as pessods se movem, mas aquilo que move as pessoas»*. A este
propoésito, reparamos na importincia determinante que a verdade das
cenografias, como as suas drvores, 0s seus muros, as suas pocas de dgua,
as comidas, as bebidas, tem em todas as pecas de Pina Bausch.

Pina Bausch usa, quase sempre, materiais naturais: terra, dgua, relva e
tijolos. «Traz para o palco estes elementos em grandes dimensoes. E quase
devastador e muito condensado ao mesmo tempo. Em «1980» o palco estd

30 Anténio Pinto Ribeiro, Danca Temporariamente Contempordned, Lishoa, Veja, 1994, pag.
B,

3 Idem, ibid, pig. 47.

32 Pina Bausch, Servos, citada por André Lepecki em Queando os mundos se confunden,
Antropologia Portuguesa, Coimbra, Departamento de Antropologia da Universidade de
Coimbra, vol.11, 1993, pig. 95.
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todo coberto de relva, pouco mais tem que isso... mas ndo sei se é um
espaco naturalista ou ndo? Se isso nao é uma ilusdo, o transpor um Hyde
Park para dentro de um teatro, s6 partindo do principio que ilusio para
ela sio objectos que nio tém relagio, que nds ndo percepcionamos como
objectos nossos. Mas, a0 mesmo tempo, o ambiente &, para mim, ilusorio.
Porque transpor um sitio que € real e pd-lo no palco ndo €, exactamente,
a mesma coisa que ir para um jardim fazer um especticulo. Mas é ai
que reside a forca das cenografias dos especticulos de Pina Bausch, que
evadem por estarem fora do sitio certon.®

De maneira paradoxal, Pina Bausch transporta um espaco exterior para
dentro do palco, limitando-o, para o poder habitar em objectos demasiado
familiares. Os bailarinos habitam e expéem museus privados de absurdos
domésticos. A ilusdo € ainda maior quando os objectos sao reais e se
situam fora do conceito.

Os objectos cénicos que constituem as cenografias sdo coisas domésticas
e diarias impregnadas de significado a que muitas vezes siao adulterados o
uso e a fungio. E no contacto dos corpos dos bailarinos com esta massa de
objectos que se desenham os movimentos, que ficam impressos os gestos
e expressoes, permitindo, assim, ver melhor a danca de Pina Bausch.

Nas obras de Pina Bausch, as cenografias apresentam a fisionomia de
um contexto vivo e concreto, como a imagem ou geografia de um mundo
recriado — no limite do realismo.

Uma das marcas fundamentais do teatro do absurdo é a figuraciao do
processo da metamorfose. Tal como a personagem do romance com o
mesmo nome, que um dia acorda transformada em insecto, também as
personagens das pecas de Pina Bausch se metamorfoseiam em monstros,
objectos, aranhas, arvores, etc.

No que diz respeito a transfiguracao dos objectos e dos cendrios, terd
sido grandemente responsavel o cendgrafo Rolf Borzik. Autor da maioria
dos cenirios de Pina Bausch até 1980, criou e impds um estilo para os
espacos desta coredgrafa que colocava, sempre, as obras da autora em
situacdes limite.

Fosse dgua na coreografia «Ariens, relva em «1980, terra na «Sagraciaos
ou abetos em «Gebirge», 0s cendrios de Pina Bausch sdo cendrios de
mutacdo. Mais do que qualquer naturalismo, o que se manifesta nestes
espacos € a vontade de encenar o trigico. O exemplo mais feliz desta
transfiguracio serd o cendrio de Café Muller (1978). Num cendrio de
café vazio, um arrumador de cena dispoe as cadeiras, para que outras

¥ Olga Roriz, Conversa com Jodo Mendes Ribeiro, 1998, anexo 11, pig 150
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trés personagens se possam movimentar mais facilmente. No entanto,
aquelas cadeiras transfiguram-se em ldpides de um espaco que mais se
parece com um cemitério, pelo meio do qual se deslocam seres errantes
e fantasmagodricos que encarnam um acontecimento trigico, qualquer que
ele tivesse sido no passado.»*

Entretanto, dos lugares marginais e, especificamente, nio teatrais que
se buscavam nos anos 60 e 70 para uma arte de cardcter experimental que
visava, em primeiro lugar, a consequéncia social e politica, regressou-se,
na década de oitenta, ao centro da cidade, ao vermelho e dourado das
grandes salas de especticulo num movimento de recolocacdo do teatro na
memoria. Era, pois, o tempo a sobrepor-se ao espaco, e a esta alteracio
nio tera sido alheio o relacionamento mais fecundo do teatro com a danca
e a Oopera. Com efeito, o encenador de teatro que passou a ser convidado
com maior frequéncia a trabalhar no teatro lirico, apreendia o imperativo
dos tempos, da duracdo e do ritmo como um enquadramento de rigor ao
seu trabalho em cena.

Consagrada estd hoje a interdisciplinaridade no teatro.

Neste labor de sintese ressalta, ndo s6 a incorporacdo das viérias lin-
guagens artisticas, mas também a preocupacio da qualidade e a exigéncia
do rigor do pormenor na materializacao do espaco cénico. Neste segundo
caso, € evidente que o impacto das tecnologias do teatro foi e continua
a ser uma das questoes decisivas.

Com efeito, os complexos e eficientes sistemas de computarizacio
para as luzes e mudangas de cendrio facilita as grandes producoes ditas
operiticas, onde pontuam encenadores como Elijah Moskinky, Michael
Blakemore, mas sobretudo Robert Wilson,

Os aspectos tecnologicos interessam a Bob Wilson, assim como a outros
inovadores dos dltimos cem anos (Appia, Craig, Meyerhold). Em vez de
aceitarem as coisas tal como elas se apresentam numa cultura dominante,
as vanguardas oferecem visdes e revisoes baseadas em respostas pessoais
determinadas por critérios éticos e / ou estéticos. O contetido ético refere-se
a um espirito de motivacao social, visando mudar ou intervir na ordem
social através da arte. O aspecto estético prende-se com as caracteristicas
especificas dos objectos, o seu proprio significado e aspira a perfeicio
através da pureza das formas. Considerando as suas formas extremas,
a visao ética tende para o fervor expressionista, enquanto a estética se
torna num formalismo abstracto, altamente reduzido (minimalismo). O

3 Anténio Pinto Ribeiro, Danca Temporariamente Contempordnea, Lisboa, Vega, 1994, pag.
38,39
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ético é frequentemente manifestado em accdo directa com o observador; é
orientado para o outro, para um grupo. O estético é basicamente passivo,
solitirio e individualista, produzindo objectos de contemplacao.

O trabalho de Robert Wilson é misterioso e espiritual, porque nos
oferece uma mensagem tangivel que convence os espectadores pela sua
forca, e €, por outro lado, estético: definido e confirmado pela sua propria
forma.

As referéncias de Bob Wilson sio diversas, desde a obra de arte total
ou o «Teatro Totals proposto por Richard Wagner, no principio do século
até as contemporineas: o misticismo fragmentado de Samuel Beckett € o
uso do didlogo; os <happenings: dos anos sessenta; as nocoes estéticas de
John Cage, no sentido de libertar a arte dos seus aspectos tradicionais; a
influéncia dos virios grupos de teatro, como o Living Theatre ou o Bread
and Puppet Theatre e, especialmente, o Open Theatre; o Teatro N6 e a
estética japonesa; a danc¢a experimental, desde o trabalho de Loie Feuller
nos finais do século XIX até Isadora Ducan e Martha Graham; os trabalhos
de som e luz de Alwlin Mikolais e de Anne Halprin; e o movimento de
vanguarda novaiorquino dos anos sessenta;

Nos Estados Unidos, Robert Wilson & quem mais se aproxima da
arquitectura de cena. A sua formacio de origem e a sua proximidade a
danca poés-moderna e aos happenings de Nova lorque levam-no a pensar
em termos de globalidade. Ele recusa separar artificialmente as diferentes
formas artisticas e &, especificamente, atraido pela estética da épera que,
segundo ele, se coaduna melhor com o seu desejo de arte total, reunindo
a performance, a narrativa, a arquitectura e o design. Wilson refere-se ao
mito e a criacao de quadros vivos constituidos por imagens, mentais e reais,
construidas pelos gestos e movimentos organizados segundo um modelo
repetitivo. Assim, desconstréi a cena e a acgdo para as reorganizar em
func¢io do seu préprio vocabulirio. O vazio, o volume, a superficie e as
arestas da forma construida nunca sao dados inertes nos seus trabalhos.

O trabalho de Bob Wilson para uma cena arquitectonica desenvolve-se
através de formalizacdes que visualizam a accdo e o tempo. Frequentemente,
concebe as cenas, ndo em func¢io de uma trama literdria, mas sim de uma
estrutura arquitectonica. Os tempos de representacdo sdo tratados com
grande precisio, segundo um esquema rigoroso. Articula, com grande
precisio, o encadeamento das imagens, que sdo entendidas como visoes
oniricas. Estas imagens agrupam-se em torno de temas visuais precisos.
Tudo € perfeitamente rigoroso como numa alucinacio visual.

Robert Wilson nido gosta de teatro porque considera as suas convencoes
confrangedoras. Portanto, escolhe fazer tibua rasa e mesmo eliminar
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aquelas que considera arbitrarias. Wilson age considerando a esséncia
do espaco e do tempo: o espaco a ocupar durante um certo tempo e o
tempo a percorrer dentro de um certo espaco.

O que interessa a Bob Wilson é o ritmo e a construcio do tempo e do
espaco. As palavras e os gestos tém uma importincia e peso especificos
que dependem do tempo e do espaco.

O tempo tornou-se, tal como o espaco, o ponto de partida das suas
pecas.

«A primeira coisa que ele sabe € em quantas partes se divide um
especticulo, e qual a sua respectiva duracao»®

Segundo Ann—Christin Rommer (assistente de Bob Wilson), «Bob Wilson
comeca sempre por encontrar espacos, tem absolutamente de saber onde
€ que as coisas vao acontecer, Por isso, jd existem as separacoes em actos,
cenas e «Kneeplays». Comeca com 0 espaco ¢ com o movimento e nunca
com as palavras. Ha uma historia silenciosa que corre, e agora estamos no
ponto em que ela comeca a acontecer e a qual se junta a parte auditiva.
O encontro entre essas duas partes, ou os eventuais choques entre elas
harmonizam-se por meio do movimento, que tem de ser estabelecido de
maneira a que os intérpretes nio tenham de pensar nele. Ver uma coisa
e ouvir outra é o que é mais fascinante, porque as partes se reforcam
mutuamente »*

As producoes de Wilson sio metafisicas e nao literais. Os seus traba-
lhos nio sio verbais. O texto é introduzido, mas nada significa. Wilson
desconstrdi e distorce o texto. Vale enquanto som e imagem. Fica-se com
a ideia de que a linguagem & antes de mais uma fonte de equivocos.

Opositor feroz do teatro naturalista®” (invariavelmente subordinado ao
texto), Bob Wilson procura nos seus trabalhos uma componente abstracta
e fragmentiria muito forte que foge a narrativa classica. <Wilson nfio é um
contador de historias, mas um criador de objectos estéticos, a partir de um
esquema cénico pré-concebido, onde mete personagens, luzes, musica e
texto.» ¥ O que celebriza o trabalho de Bob Wilson é a sua capacidade
de articulacao de textos e de musicas alheias com uma delirante fantasia
visual e plistica.

3 Luisa Costa Gomes citada por Susana Neves, Bob Wilson regressa com Orlando, Jornal de
Letras, 15 a 28 de Fevereire, 1995, pag.32

30 Ann-Christin Rommer, citada por Cristina Peres, Finalmente temos Opera, Revista Expresso
5 de Setembro, 1998, pag.81

57 para Bob Wilson, o naturalismo em cena é uma mentira.

38 Luisa Costa Gomes citada por Cristina Peres, A4 Opera da Expo, Cartaz Expresso 26 de
Setembro, 1998, pig.3
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A arte de Bob Wilson &, sobretudo, saber mostrar coisas que existem.
Ele mostra-nos o que as pessoas fazem; niao nos diz porque & que estas
pessoas existem. Como nos sonhos, as formas e acgoes apresentam-se a si
proprias, desaparecem e voltam sob outras formas. A arte de Wilson € tio
ilusiva como a matéria dos sonhos. O seu teatro é de imagens. Ele pinta,
constrol e arquitecta o palco e, deste modo, a nossa visao em relacdo aos
eventos e objectos da sua «paisagem» pessoal e visiondria.

Esta exibicao oferece objectos dessa «paisagem» — realidades tangiveis
tiradas da encenacio. A descontextualizacio destes objectos transforma-os
em reliquias estéticas ou metaforas deslocadas, cujo valor nostilgico lhes
€ conferido pelos actores ao contar uma historia.

Todos os objectos de cena sao colocados dentro de uma ideia, de um
esquema cénico pré-definido, tanto mais rico quanto mais complexo.

«Wilson dedica especial atengdo 4 presenca de cadeiras nos seus
especticulos, desenha-as propositadamente, serve-se delas como elementos
de marcacdo de territorios, de pontos de apoio, quase como personagens
carregadas de simbologia.»*

As cadeiras assumem tanta personalidade que, dificilmente, hd espaco
para ocupantes humanos.

Reforcando a nossa necessidade de olhar e perceber a sintese de
imagens, Wilson utiliza, frequentemente, pares de objectos, sugerindo a
androginia, a ambiguidade e o equivoco.

Hi um trabalho prévio na concepcao das cenografias que Bob Wilson
autonomiza e rentabiliza em exposicoes. E um trabalho de desenho, onde
ele procura definir os ambientes finais da pega.

Os desenhos sdo mais do que instrumentos ou de ordens instrutivas
das mensagens do palco. Os desenhos manifestam o seu processo de
pensar, antecedem e precedem a realizacao de uma performance. Nos
desenhos, podemos seguir a sucessio das solucdes visuais encontradas por
Bob Wilson para as cenas. Enquadramentos multiplos formam um guido,
fornecendo uma sequéncia linear do tempo. Eles nunca se tornam em
especificacdes detalhadas das construcdes. Desenhadas a negro e branco,
a pastel, as imagens sao superficies instaveis, onde a luz e a sombra se
sucedem em fragmentos de grande dinamismo. <O gesto livre da mio, na
busca, ora lenta, marcas de dedadas, sobreposicoes de matéria, dio-nos
a imagem técnica das obras. Solucoes descritas de paisagens (...) ou de
alguns apontamentos de cenografia (...), e a construgdo de signos de uma

# Jodo Pinharanda, Os desenhos de Bob Wilson, Plblico, 26 de Setembro, 1998, pig.36
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escrita gestual sdo os elementos visuais e representativos que distinguimos
nos desenhos.

Estes estudos prévios, sio resolvidos em palco, pelo trabalho de
desenho de luz. HA teldes pintados, mas é através da luz, de redes,
transparéncias e opacidades, que o ambiente de escuridao e luminosidade
é construido»,

Depois da producdo, mesmo quando existe documentacdo fotogrifica,
ele continua a desenhar e a redesenhar as imagens, revelando as suas
visualizacdes iniciais. E como se os desenhos fossem mais reais do que a
sua materializacdo fisica.

Para Rommer, a logica é clara: «Wilson é o motor das suas fantasias;
fala por desenhos.»*

* Este texto € parte integrante do trabalho de sintese «Fragmentos de uma
Pratica de Dramaturgia do Espaco», para prestacio de Provas de Aptiddo
Pedagogica e Capacidade Cientifica, Departamento de Arquitectura da
Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade de Coimbra, 1998.

4 Luis Serpa, cit. In idem, ibid.
1 Ann—Christin Rommer, citada por Cristina Peres, in op. ciL., pig. 79






