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Parte um
Que lugar é este o da Bauhaus?

O sistema nervoso entérico nao é periférico, mas sim central!
Antonio Damasio

abemos como é dificil reconfigurar na perspectiva de um conjunto o que

conhecemos nas diversas aprendizagens com a Bauhaus e também com

0 que ela tornou transversal no campo das artes e ideias. A escrita des-
te dossier enquanto motivacao é disso prova. Nao cruzamos nem abordamos
todos 0s campos artistico-cientificos que a Escola ofereceu ao longo da sua
existéncia como instituicao e como modo de vida. Nao seguimos o trajecto de
todos os mais considerados Mestres e seus Aprendizes, naquilo que poderia
ter sido uma visao abrangente da actividade da Bauhaus. Afastamo-nos de
uma sistematicidade ampla do conhecimento integrador, fazendo escolhas,
que melhor se adequassem aos percursos individuais de cada ensaista.

Esta liberdade de posicao nao deixou indefinidas as op¢oes dos textos apre-
sentados, antes projectando em cada caso a determinacao orientada do que
fazia sentido ser com a Bauhaus, em nome da Bauhaus, nas margens da Bauhaus,
ou até na perspectiva longinqua da Bauhaus. E isto teve como resultado que
0 assunto Bauhaus passasse a conhecer uma deriva entre o periférico e o cen-
tral. Nao sendo despiciendo o lugar da periferia, muitas vezes essencial para
0s subsequentes desenvolvimentos propostos por cada ensaio e respectivos
ensaiadores, verificou-se que o lugar do centro se diluiu com frequéncia, nao
por perda de importancia, mas porque a sua evidéncia era forca transforma-
dora em outras direccoes. O caracter suplementar e a riqueza de poder acres-
centar a cada reflexao escrita elementos, teorias, praticas, autorias vindas
também de fora da Escola da Bauhaus e que com ela conviviam ou dela vie-
ram a beneficiar como lastro equilibrador e ajustavel a cada opgao, vem com-
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provar que afinal poderemos estar a assistir a um comeco sem fim e resultante
de uma proposta programatica (dois anos de estudo sobre a Bauhaus) e a que
entendemos dar uma estrutura menos volatil: a da sala de aula e a da sua
danca imprevisivel. A importancia e o dinamismo desta Escola de Artes e
Oficios relevam de sermos hoje capazes e ainda de assumir o papel de indi-
rectas testemunhas de um estudo apaixonante e singular, que para nos se
transformou numa chave simbolica de experiéncia e conhecimento, ao apro-
ximarmo-nos deste projecto educativo, artistico e politico: a Casa da Construcao.

A nossa Bauhaus tornou-se assim, e por consequéncia, numa forma cola-
borativa e somatoria Unica, portanto a nossa, inspirando-nos como uma es-
pécie de parabola sobre a vida e sobre a arte, que contém uma importante
verdade de conjunto - aquela que nos mobilizou como um Unico corpo elec-
tivo e que ao mesmo tempo integra e é representada por cada contributo -,
quando todas essas unidades parcelares se véem ao espelho das ideias e da
escrita, das imagens que as acompanham como extensao e deriva e se ques-
tionam com inquietude sobre como aqui chegamos.

E chegamos sob a forma de uma constelacao a modular-se como um es-
quema, um diagrama, uma viva expressao a maneira da Bauhaus.

Que lugar foi este, o da Bauhaus?

Lancamo-nos ao mar aberto, sujeitos a fortes correntes, a algumas tempes-
tades, dando uns aos outros as maos como gesto cimplice, escolhendo cen-
tros e periferias que tornassem relevantes os varios modos de criar conhecimento
pela vida e pela arte e de lhes dar actualizacao, mesmo quando recuperamos
0 que era saber antigo e que nos foi de proveito.

Primeira modalidade — Fundacoes

Lancamo-nos ao mar aberto, sujeitos a fortes correntes, a algumas tempes-
tades, dando uns aos outros as maos como gesto cumplice, escolhendo cen-
tros e periferias que tornassem relevantes os varios modos de criar conhecimento
pela vida e pela arte e de lhes dar actualizacao, mesmo quando recuperamos
0 que era saber antigo e que nos foi de proveito.

Primeira modalidade — Fundacoes

Trés ndo sao um mais um e mais um...
Modalidades do fazer artistico na Bauhaus e suas elucubracoes
Primeira e seqgunda partes (Anabela Mendes)
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Este ensaio duplo, apresentado no dossier como sequéncia, traca um mui-
to breve percurso pela realidade historica da Bauhaus, contempla formas vi-
siveis de metodologias de ensino, confronta o modelo e o mito com projecto
europeu contemporaneo, desloca-se pela intercepcao de um pouco de tudo o
que se encontra acumulado em quatro artes: fotografia, desenho, danca, apro-
priacao do espaco,

Pedrada no Charco (Maria Joao Vicente)

Do centro e para o centro da Bauhaus se desloca a autora com o seu en-
saio Pedrada no Charco, um titulo muito sugestivo e que expressa a inegavel
qualidade do ensino artistico na Bauhaus, quando comparado com outros pro-
jectos pedagogicos do seu tempo. Associado a um fendomeno essencial e que
diz respeito a articulacao entre “escola e sociedade, arte e producao”, a en-
saista disserta sobre a exemplaridade da Bauhaus que ainda hoje pode ser
entendida como modelar implementacao do ensino das artes.

Segunda modalidade - Travejamento

Constatamos entretanto serem Oskar Schlemmer e Wassily Kandinsky duas das
referéncias dominantes e por razoes diversas, dando orientacao ao que foi sen-
do escrito por alguns dos investigadores. A probabilidade cénica pontual para
0 primeiro e, para o segundo, um quotidiano alimento indispensavel fomenta-
ram em cada um a escolha de traves-mestras que suportaram as respectivas
actividades pensativas e ao servico das artes. Nao se fecharam nestas direccoes
0s aproveitamentos reparadores e libertadores do edificio em crescimento.

Trés ndo sdo um mais um e mais um...
Modalidades do fazer artistico na Bauhaus e suas elucubracoes
Segunda parte (Anabela Mendes)

Em torno de Wassily Kandinsky, Gret Palucca e Oskar Schlemmer se vislum-
bra de onde e para onde se precipita a arte na sua corrida ou mansidao, como
uma espécie de roteiro dos passos que deles faz cruzamento nas entrelinhas
da Bauhaus em Dessau. Palucca ou a sua fotografa Rudolph, por exemplo, es-
tao entre o fora e o dentro, altamente periféricas e tao centrais. A arte cénica e
a danca sao aspera consciéncia daquilo que sendo estranho se tornou
familiar.

O homem no circulo das ideias — consideracoes sobre o futuro dos humanos a
proposito dos trabalhos para palco de Oskar Schlemmer. (Alexandre Pieroni Calado)

Para o autor torna-se um desafio seguir o sentimento de estranheza (Sera?)
de uma inseparabilidade entre dois polos: organico e inorganico na travessia
que nao conhece fim do actor-bailarino segundo Oskar Schlemmer.
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Este produtivo ensaio, acompanhado de outras vozes que nao apenas a do
artista plastico e coreodgrafo, interroga-se ainda sobre o que poderia ser o sem-
-sentido (a discussao entre organico e inorganico) caso essa dimensao discursiva
e imageética pudesse passar a ter um sentido provisorio, aquele em que a con-
tinuidade de ser-se alguém questiona “uma ética da amizade entre humanos
e maquinas”. Nao ha formas prévias a experiéncia no decisivo da nossa vida.

Kantor na cadeira da Bauhaus: linhas para o ator e o teatro hibridos (Bruno
Leal Piva)

O bindmio Kandinsky e Schlemmer presta servico a compreensao do abs-
tracto e a sua sensibilidade, quando o exterior vem ter com o artista para lhe
proporcionar um encontro, uma experiéncia que mistura a carne com a ima-
gem, com o objecto de natureza funcional. Tadeusz Kantor sabe que nao se
esgotam as possibilidades que estao para aléem do que é substituir uma perna
amputada por outra de pau. Mas neste ambito, e apesar de ser a mistura en-
tre carne e imagem do dominio simbalico, certa arte da danca contemporanea
insere formas hibridas nos seus alinhamentos que invocam mais a fragmen-
tacao do que a mistura. (Dimitris Papaiouannou, digo eu.)

Aqui o travejamento tem apropriada disposicao ao exemplificar-se em obra
escolhida pelo ensaista e que pretende resignificar a hibridez tao antiga e que
0s Gregos nos deixaram no Hermafrodita e no Androgino.

Terceira modalidade — A voz da casa

El cuerpo vocal del/a performer en formacion
Una mirada desde la voz para Kleist, Meyerhold y Schlemmer (Maria Josefina
Azocar Fuentes)

A arquitectura deste ensaio evidencia aspectos felizes e bem urdidos de uma
pedagogia actual da aprendizagem da voz (a neurociéncia € interaccao e potencia-
¢cao), que poderiamos ter encontrado na Bauhaus como area aberta e autonoma.
Mas para qué assim? A voz é necessidade como o bater cardiaco. A autora ensina-
-nos a adquirir uma consciéncia, uma capacidade de absorcao daquilo que nunca
esta de fora e que nos identifica. “La voz aparece en el arte y en la vida cotidiana
de la misma forma, dando paso a flujos y significaciones diversas e inesperadas,
transformando -no solo a quién escucha- si no (y principalmente) a quien suena’

Quarta modalidade — A casa em movimento
“O cinema como convergéncia dos sentidos” (Rosario Oliveira)

Estando por dentro da arte, da expressao e da técnica que dao forma ao
cinema, a ensaista percorre, distanciando-se e aproximando-se (em sucessi-
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vos close ups, travellings, zooms e o0 que mais ela sabe e eu nao sei), aqueles
caminhos que s6 um vivo pode captar de outro vivo. Acrescente-se, poréem, que
nem sempre € o vivo que nos mobiliza. Formas animadas como se experimen-
taram na Bauhaus, entonteceram a sensibilidade de esparsos espectadores
que, desorientados entre movimento e repouso, eram interiormente solicita-
dos a atrair sobre si mesmos o fluxo das imagens de que nao eram capazes
de se separar. O movimento pode ser um milagre e o cinema sabe disso, quan-
do se orienta entre o que esta para ser e o que vai deixar de ser. Este ensaio
organiza-se de forma apropriada para que em nds superemos a estranheza
daquilo que nos aparece na arte do cinema, mesmo que perversamente nao
seja fautor de empatia.

Escadas cinematicas - notas sobre esteética, politica e pedagogia no advento
do cinematismo moderno (Pedro Floréncio)

Partamos do principio que o corpo € a morada da nossa interioridade e que
sem o seu reconhecimento nao pode haver expressao. Ora justamente o que
nos & proposto pelo autor e de modo muito veemente € que sejamos capazes
de reconhecer, em particular, importancia politica e estética, em termos qua-
litativos e derivados, aquilo que pode estar a acontecer na perspectiva da ima-
gem em repouso ou em movimento. A escada e suas exemplificacoes potenciam
Nno ensaio 0 acesso a objectos de investigacao e a instrumentos operatorios,
cuja funcionalidade subverte e transforma a compreensao de sinais, talvez
abandonados a si proprios, mas que sao imagens no desvio cinematico que
andam a procura de o ser.

Da individuacdo técnica na arte: Para uma estética do pés-humano (Jodo Eca)
Nao se ocupou a Bauhaus da matéria deste ensaio que é conhecimento con-
temporaneo. Apesar disso, reflexao propria e com afinidade poderiamos en-
contrar em Oskar Schlemmer a propdsito do organico e do mecanico. Pos-humano
é outra coisa, e sera que consensual? Importante € que este ensaio se posi-
ciona, sem litigio, como construcao de pensamento filosofico e artistico com
a ciéncia e a técnica em nome da categoria de pos-humano.

Em arquivo descubro breve trecho de entrevista concedida por Jean Petitot
a Nuno Nabais (Jornal Expresso, Novembro, 1996) que me permito aqui repro-
duzir. Dizia entao o fildsofo francés:

“Expliquei na minha conferéncia que o ideal da ciéncia € obter aquilo a que
chamei «sintese computacional dos fendmenos», ou seja, reproduzir, a partir
de equacoes ou de programas de computadores, uma espeécie de duplo da re-
alidade empirica. Por exemplo, o ideal da mecanica classica é utilizar a equa-
cao de Newton, resolvé-la através de um grande computador, e obter uma
imagem perfeitamente exacta dos anéis de Saturno.

Se, segundo Petitot, cabia a ciéncia, por hipotese, criar uma realidade virtual
e produzir um mundo que replicasse e reproduzisse o mundo que ha, através
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de complexos modelos e operadores dependentes da electronica, da informa-
tica, da computorizacao, em que medida o pos-humano pode contar com a ci-
éncia e com a técnica, ja que conta com a filosofia, para incorporar diferentes
identidades e assumir-se como mundo na sua multiplicidade e
heterogeneidade?
Sera 0 pos-humano uma consubstanciacao duplice da realidade empirica?
O autor, e por entre escolhidas vozes, nos responde e invectiva.

Parte dois
Privilégio de um seminario

Corria 0 ano de 2012, quando o Conselho Cientifico da Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa aprovou a criacao do seminario Espectaculo e Cognicao
por mim proposto e tao bem fundamentado quanto possivel. Esse seminario
abrangia ao tempo e em simultaneo alunos de Mestrado e Doutoramento. A
sala enchia-se uma vez por semana. Havia alunos assistentes.

Espectaculo e Cognicdo nasceu a beira-rio durante uma passeata. Sérgio
Mascarenhas e eu discutiamos na altura como a presenca da teatralidade se
aplicaria ao espaco de funcionamento de sessoes em tribunal (o colega e ami-
go & jurista) e como ela se poderia distinguir da teatralidade cénica.

Entusiasmados interrogavamo-nos ainda sobre o conceito de Persona (do
latim: per sonare) a fim de identificarmos a transversalidade e mutabilidade do
conhecimento nas areas concernentes ao trabalho no seminario: artes cénicas,
cinema, artes plasticas, neurociéncia aplicada as humanidades, filosofia, direi-
to e ética. Persona levou-nos ainda a pensa-la declinada em constelagoes con-
ceptuais especificas: personagem - anti-personagem — papel - mascara como
visualidade - mascara como dispositivo ressoador - rosto-mascara - ocultacao/
afronta social - desdobramento — composicao — enquadramento/duracdo - per-
sonalidade - capacidade - estatuto, entre outras. Por altura deste Gltimo troco
de pensamento conjunto ja nos sentaramos a olhar o Tejo com bebida fresca.

A conversa entre nos foi sendo retomada de tempos a tempos e tornou-se
num primeiro programa de seminario a que foram agregados pro bono docen-
tes e outro amigos: o psiquiatra e artista plastico Nuno Felix da Costa, mais
tarde o jovem cineasta e docente Pedro Floréncio. Alexandre Pieroni Calado,
encenador e professor, e Sérgio Mascarenhas, co-autor do projecto de docén-
cia. O numero de colaboradores fixos cresceu com o trio de juizas que acom-
panhamos e nos acompanharam ao longo de varios anos no Campus da Justica,
na area do Direito Penal, e onde Tamos com regularidade. Emilia Costa, Rosa
Brandao e Marisa Arnédo, ap0os cada sessao de julgamento, conduziam-nos
para a sua sala de trabalho, debrucada sobre o rio, e ai perguntas e respostas
tornavam-se extensao do seminario. De tempos a tempos eramos visitados em
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aula pelo juiz Renato Barroso, um apaixonado por A. Hitchcock e a quem de-
dicara espessa obra. Sergio Mascarenhas vibrava entre os seus pares. Tanto ele
como eu acreditavamos que todos em conjunto passavamos a estar ligados
profissional e emocionalmente aos nossos alunos, construindo com eles o que
de melhor sabiamos fazer.

Dezenas de espectaculos assistidos, pensamento teorico adequado a cada
caso de estudo, e uma atencao particular a trajectos de seres humanos que
desconheciamos, pois nao faziam nem parte dos nosso curriculos universita-
rios, nem dos nossos interesses como cidadaos pacificos.

E todo este labor durou sete anos, ao fim dos quais nasceu um livro' - Teatro
e Tribunal - Vida e Labirinto que foi de todos nos, mesmo daqueles alunos
que ofereceram resisténcia a experiéncia juridica. O tribunal era ainda para
alguns lugar nao visitavel de que fugiam como gatos escaldados e que de agua
fria tinham medo. O proposito era nao arriscar, nao virem a escaldar-se.

O volume entao editado contemplou uma actividade lectiva, Unica no en-
quadramento dos Estudos de Teatro, acrescida de observacao e questionacao
sobre pessoas que em tribunal eram obrigadas a expor-se e as suas vidas, pes-
s0as que nao nos tinham sido apresentadas, mas das quais passavamos a co-
nhecer, muitas vezes em registo de grande teatralidade, funestos episodios das
suas existéncias e que tantas vezes nos confundiam.

Este foi um trajecto autorizado e criado de raiz e que se extinguiu com a
minha aposentacao. Debandaram professores e alunos, os colaboradores ex-
ternos. Nao se desfez a alcancada experiéncia. Em cada um de nos a marca de
uma outra vida de que jamais imaginaramos fazer parte perdura e mudou-nos
para sempre, mesmo que seja minima a atencao que lhe damos. Juntar a ac-
tividade e estudo teatrais a presenca em salas de tribunal foi um enriqueci-
mento (também um trauma) que carregaremos até ao fim das nossas vidas,
mas que pode sublinhar o nosso sentido ético e a disponibilidade para melhor
entendermos o outro, aquele que se expoe até ser ou nao ilibado e aquele
que o teatro ficciona.

Bauhaus — um centenario em Espectdculo e Cogni¢cdo

Restavam ainda dois anos até ao fim da minha actividade lectiva e para esse
tempo fui pela primeira vez sensivel a celebracao publica de um aniversario.
A Bauhaus era um caso impar como matéria de transgressao a revelia da sua
época e, por isso, me pareceu absorver um certo espirito vindo da experiéncia
anterior com o tribunal. A ideia de transversibilidade do conhecimento, o ca-
racter experimental das actividades da Escola, a ligacao pratica das Artes ope-

1 Anabela Mendes (ed.), 2018, Teatro e Tribunal - Vida e Labirinto, Lisboa: Edi¢gdes Colibri.
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rantes e que procuravam sobrevivéncia no universo exterior a Bauhaus foram
aspectos ponderados para a escolha do assunto-

Durante dois anos planeamos programas que pudessem ir ao encontro de
algumas das mateérias ensinadas na Bauhaus e cuja expansao, abertura e cria-
cao de entusiasmo nos pudessem voltar a concentrar no caminho das Artes
do Espectaculo. O que fora feito ha 100 anos na Alemanha continuava a inte-
ressar-nos, tornando-se também num modelo de ensino e aprendizagem de-
mocratico para as Artes.

Numa proporcionalidade justificada pelo modelo de ensino-aprendizagem
que sempre tomamos como referéncia e que consistiu na capacidade de cru-
zar e resgatar hipoteses de conhecimento diversificado, fazer uma abordagem
cirlrgica e restrita ao trabalho teorico-pratico e metodologico da Bauhaus, tor-
nou-se para n0s numa proposta de trabalho que quisemos experimentar. E ela
passou a configurar o nosso proprio entendimento nao so das escolhas ofe-
recidas pela Escola alema e que fomos capazes de trabalhar em campos como
artes plasticas, design, teatro, danca, fotografia, cinema, masica, e a que po-
deriamos chegar com a nossa experiéncia e conhecimento, mas também tive-
mos consciéncia daquelas opcoes que saberiamos ter de abandonar. Deixamos
para tras a arquitectura, o design (sera que deixamos?), as artes graficas, a gra-
vura, a tecelagem, a moldagem em ferro e em madeira, a escultura, o uso de
novos materiais, a decoracao de interiores e 0s seus objectos inovadores e
ajustados a um gosto simples e funcional. Ficaram ainda para tras a atencao
a formacgao de uma banda de Jazz, os passeios ao ar livre, os treinos despor-
tivos, a nudez em dancas de grupo, as festas ao fim-de-semana, as refeicoes
conjuntas entre professores e alunos, entre artistas e artesaos. Todo um mun-
do que nao vivemos, mas ao qual continuamos a querer chegar, porque ele
nos interessava como proposta educacional e de inspiracao para a vida.

A Bauhaus foi até ao limite possivel uma Escola democratica, independente-
mente das influéncias ideologicas, artisticas e filosoficas que marcaram as op-
coes dos seus directores.

E a proposito: Nesta Escola estudaram muitas mulheres vindas de diversas
partes do mundo. Muito poucas foram aquelas que chegaram a integrar o cor-
po docente. Eram quase sempre auxiliadoras. A notoriedade dos seus traba-
lhos e acgoes teve frequentemente lugar ja fora da Escola.

Professores e alunos, em pequena escala, foram denunciantes de colegas
por razoes ideologicas.

Alunos e alunas da Bauhaus morreram em campos de concentracao.

Professores, alunos e alunas salvaram as suas vidas emigrando.

Alguns professores, alunos e alunas aderiram ao NSDAP.

O arco democratico foi algumas vezes alvo de fissuras.
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Desapareceu o seminario de Espectaculo e Cognicao
Nasceu o dossier para a Revista Dramaturgias

O nosso agradecimento sincero ao Prof. Doutor Marcus Mota da Universidade
de Brasilia que em nds confiou e nos deu espaco para a publicacao de ensaios
sobre 0 assunto Bauhaus e afins na Revista Dramaturgias de que é director.
Apesar dos sucessivos adiamentos que sempre se prendem com o anda-
mento das nossas vidas, contamos com a muito benevolente posicao do Prof.
Marcus Mota que nos permitiu cumprir 0 COmMpromisso a que nos ligaramos.
Deste ponto de vista a gratidao excede todas as medidas.
Obrigado Prof. Marcus Mota!
Oxala nao o desiludamos.

Anabela Mendes
23 de julho de 2022.
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Resumo

As almejadas celebracoes dos 100 anos da criagao da Bauhaus despertaram
um furor quase a nivel planetario para devolver as actuais geracoes de estu-
diosos e amantes desta Escola de Artes e Oficios mais luz sobre o que ainda
pode ser intrigante e que vive nas sombras de um passado que nos continua
a fascinar e a guiar.

A reflexao que entendi fazer como estudo especifico dedicado a Wassily
Kandinsky, Gret Palucca e Oscar Schlemmer, releva de pensamento proprio
contido na seguinte proposicao: Juntar determinados elementos uns aos ou-
tros nao limita a operacao somatoria nem dela se constitui apenas e tempo-
rariamente como centro, organizando-se antes enquanto possibilidade periférica
que antecede, acompanha ou projecta o que é considerado principal.

Serao consideradas duas partes de um mesmo objecto de trabalho. Na primeira,
dar-se-a voz ao processo historico que envolveu a Bauhaus, as metodologias de
ensino e aprendizagem e, em Ultimo lugar, ao entendimento institucional europeu
sobre como, no séc. XXI, se podera criar nova vida para a vetusta Escola alema.

A segunda parte intercecciona percursos artisticos e pensamento dos trés
criadores mencionados. Aparentemente desligadas entre si, as duas partes
formam um particular conjunto a luz da consciéncia somativa. E a ela que se
fica a dever que a escolha de situacoes periféricas adquiram centralidade. A
Bauhaus também foi isto.

Palavras-chave: consciéncia somativa, Bauhaus, AL-Bauhaus, conhecimento
diagramado ao arrepio da temporalidade, explosao espacial. (primeira parte)
Sob a forma de encomenda, Composicao para Palco, ar livre, curva e contra-
curva, o que é simples pode ser complexo, do quadrado ao cubo, abstracto e
concreto, Figura Artistica. (segunda parte)
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Abstract

The long-awaited celebrations of the 100th anniversary of the creation of the
Bauhaus aroused an almost planetary frenzy to give the current generations
of scholars and lovers of this School of Arts and Crafts more light on what can
still be intriguing and that lives in the shadows of a past that continues to fas-
cinate and guide us.

The reflection that | intended to do as a specific study dedicated to Wassily
Kandinsky, Gret Palucca and Oscar Schlemmer, reveals my own thought con-
tained in the following proposition: Putting certain elements together does not
limit the summative operation, nor does it constitute itself only and tempora-
rily as a center, organizing rather, as a peripheral possibility that precedes, ac-
companies or projects what is considered to be the main one.

Two parts of the same work object will be considered. In the first one, the
historical process that involved the Bauhaus, the teaching and learning me-
thodologies and, finally, the European institutional understanding of how, in
the 21st century, will be given voice and a new life to the ancient German School.

The second part intersects the artistic paths and thought of the three men-
tioned creators. Apparently disconnected from each other, the two parts form
a particular set in the light of summative consciousness. It is up to her that the
choice of peripheral situations acquire centrality. The Bauhaus was also that.

Keywords: summative consciousness, Bauhaus, AL-Bauhaus, diagrammed
knowledge against temporality, spatial explosion. (first part)

In the form of a commission, Composition for Stage, open air, curve and counter-
curve, what is simple can be complex, from square to cube, abstract and concrete,
Artistic Figure. (second part)
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Trés Nnao sao um mais um e mais um...
Modalidades do fazer artistico na Bauhaus
e suas elucubracdes

Primeira parte

Juntar determinados elementos uns aos outros nao limita a opera-
cao somatoria nem dela se constitui apenas temporariamente como
centro, organizando-se antes enquanto possibilidade periférica que
antecede, acompanha ou projecta o que é considerado principal.

1. Do histdrico da Bauhaus

Como modelo de escola multidisciplinar no campo das artes, entre 1919 e 1933,
na Alemanha, a Bauhaus jamais poderia ter nascido do nada. Anterior a sua
existéncia, e especificamente na cidade de Weimar, a Bauhaus beneficiou da
existéncia de dois factores concomitantes: 1. Weimar foi a partir do séc. XVl
um centro de acolhimento regular das ciéncias e das artes quase sempre sob
0 beneplacito dos Grao-duques que se iam sucedendo como monarcas regio-
nais; 2. O historial que precede a constituicao da Bauhaus tem na Escola Grao-
ducal de Arte da Saxonia em Weimar, fundada em 1860, exactamente pelo
Grao-duque Carlos Alexandre da Saxonia-Weimar-Eisenach, uma primeira ten-
tativa de desenvolver uma escola de artes. Em 1905, esta Escola € integrada no
conjunto de escolas estatais do Grao-ducado da Saxonia-Weimar-Eisenach e,
em 1910, passa a escola de ensino superior em artes plasticas e preserva o
nome do seu fundador.
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Paralelamente a estes dois aspectos, de enquadramento historico para a
Bauhaus, existiu em Weimar, entre 1907 e 1915, uma Escola autbnoma de arte-
saos e artistas que seguia como inspiracao o modelo tardo-medieval que jun-
tara artesaos nas suas Guildas a artistas-arquitectos na construcao de igrejas
e catedrais por toda a Europa. Esta antiga ligacao entre as varias profissoes é
recuperada pela Bauhaus como principio educativo que reconhece no saber
de cada um idéntico valor independentemente da sua classe profissional.

As duas instituicoes de ensino artistico acima referidas, e no contexto his-
torico-pedagogico e cultural da cidade de Weimar, foram fundamentais para a
criacao da Bauhaus, independentemente de todas as influéncias provenientes
do Reino Unido, de Viena, de Berna e de Berlim, de Sao Petersburgo, de Moscovo,
ou de outros lugares, todas associadas aos destinos de proveniéncia de onde
chegavam a Weimar os futuros mestres e aprendizes com propostas estéticas
e teorico-praticas muito variadas.

Acredito que faca sentido aqui referir como, a pouco e pouco, todo um con-
junto de contributos cientificos, pedagogicos e artisticos, a que a Escola se foi
manifestando receptiva, embora nem sempre como leitura homogénea, acabou
por dar origem a um processo que viria a conduzir a uma concepcao unica no
seu tempo e que caracterizou aquilo que poderiamos chamar de um estilo-mo-
delo Bauhaus. Este tornou-se na marca identitaria da instituicao, representa-
tiva nao so pela simplicidade de formas em muitas das criagoes, como também
pelo caracter funcional dos projectos, antecipando os futuros arrojos, em par-
ticular, na arquitectura e no design. Esta matriz geral esteve também associada
a construcao de objectos e estruturas que consagravam o despojamento e a
eficiéncia de materiais e usos, e que faziam opcao de cor, por vezes inusitada
para o gosto estético comum. Em obra plastica, téxtil, grafica, encontramos o
estilo-modelo Bauhaus em registo experimental e amitde desconcertante.

A vontade optimista, libertaria, colectiva e individual de criar transformou
a Bauhaus, ao mesmo tempo, num espaco de aprendizagem que vivia da ca-
pacidade de associacao entre artes, inspirando aptidoes e conduzindo a infin-
daveis descobertas, sobretudo nos primeiros anos da Escola. E o caso, por
exemplo, da exploracao de jogos de luz e sombra (na fotografia, na realizacao
filmica, mas também nas artes cénicas) que propunham quase sempre uma
reconfiguracao do espaco como registo proporcional. Tantas foram as artes co-
laborativas, quantas as formas de interligacao que as potenciaram. A este pro-
jecto educativo singular foi dado um tempo (14 anos) para existir e se consumar
em inimeras possibilidades de afirmacao que continham alternadamente ou
em simultaneo o antigo e 0 moderno como representacao de uma nova rea-
lidade.. O fora da Escola, porém, tornou-se numa adversidade constante. A se-
guir a um tempo de esperanca vinha o desanimo que operava de modo a
inventar de novo vida comum e produtiva.

A contextualizagao externa da Bauhaus tera sempre de considerar, a nivel so-
cial, politico e econémico, o importante papel desempenhado pelo trajecto da
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Revolucao Industrial e seus derivados que funcionou como motor de arranque e
implementacao deste processo, nao sem o ter muitas vezes colocado em risco..

A | Guerra Mundial, foi obviamente também, num outro plano, aquela tra-
gedia que deu origem a sofrimento directo ou indirecto e quase sempre de
modo avassalador. Acrescentem-se ainda, e numa perspectiva ampla as trans-
formacoes e conflitos ideologicos que dominaram a Europa durante as primei-
ras trés décadas do séc. XX. O nacional-socialismo usou afiadas garras e foi
fazendo sangrar até a Gltima gota a Bauhaus de Weimar, Dessau e Berlim. O
que se seguiu foram estropiados, mortos e escombros.

Foi, porém, em Weimar que renasceu, a partir de 1954, o estilo-modelo bauhau-
siano com a criacao da Universidade Bauhaus, como iniciativa institucional, e
que pretendeu, de certo modo, reavivar o trajecto experimental que fora per-
tenca da Escola-Mae. Convém relembrar que o territorio weimariano era ao
tempo parte da ex-RDA e que a nova Universidade mantinha, por isso, um cunho
politico-ideologico favoravel ao regime socialista de inspiracao soviética. O es-
tilo-modelo Bauhaus tera tido, por isso, uma outra configuracao que nao a ori-
ginalmente desenvolvida. No entanto, este projecto fundador teve o seu mérito
na medida em que preservou e implementou o legado que o antecedeu.

A Historia e a Arquitectura da Bauhaus em Weimar rellnem-se agora no pri-
meiro edificio que foi restaurado no pos-Il Guerra Mundial, e que constituia obra
original do arquitecto belga Henry van de Velde, datada de 1905-1906. Nessa
época Velde recebeu directamente encomenda do Grao-Duque Guilherme Ernesto
de Sachsen-Weimar-Eisenach e concebeu um edificio em forma de casco de ca-
valo, o que muito tera divertido pelo seu aspecto 0 monarca amigo das artes.

Este Grao-Duque entregou a Walter Gropius a direccao da Bauhaus em 1919,
antes de trocar Weimar pelo castelo de Heinrichau na Silésia, onde se reco-
lheu em exilio até ao fim da vida. Desde 1996, a Universidade Bauhaus no seu
conjunto é heranga e patrimonio cultural da UNESCO.

A Universidade Bauhaus de Weimar, edificio historico.
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Dentro de um contexto historico, talvez possamos compreender o desejo e a
vontade manifestados publicamente, em 2020, por Ursula von der Leyen, ac-
tual presidente da Comissao Europeia, em querer criar na Europa cinco novas
universidades Bauhaus. A seu tempo voltaremos a este assunto.

https://en.wikipedia.org/wiki/Bauhaus University, Weimar

2. Esquemas e diagramas

Através da observacao de trés esquemas e diagramas podemos estabelecer ne-
X0S entre elementos tedrico-praticos que constituiam o paradigma cientifico
oferecido pela Bauhaus nos primeiros anos do seu funcionamento e na fase
de aprendizagem propedéutica comum a todos os estudantes. Este tipo de ima-
gens permitia abranger visualmente a totalidade das opcoes seleccionadas
dentro de um campo formativo e que tornava acessivel a complexidade das in-
terligacoes desses projectos. Muitos dos mestres da Bauhaus, sobretudo aque-
les que orientavam as matérias propedéuticas, criavam e desenvolviam os seus
programas em funcao do diagrama geral que contribuia também para a escolha
de instrumentos de trabalho, materiais a usar com os seus alunos, e que pro-
porcionava a tal visao de conjunto dos planos de estudos, nomeadamente
aqueles que diziam respeito ao ensino preparatorio das diversas disciplinas.

A opgao por um tempo preliminar de aprendizagem procurava criar, por um
lado, condicoes para que todos tivessem as mesmas oportunidades, acentu-
ando a importancia de uma visao democratica do ensino na Bauhaus.

Por outro lado, o contacto sistematico e progressivo com disciplinas teorico-pra-
ticas desenvolveria o maior niUmero possivel de competéncias entre os formandos,
criando oportunidades futuras para trabalho autonomo consubstanciado.
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Modelo 1.
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O diagrama acima apresentado integrava o plano de estudos incluido nos es-
tatutos da Escola e publicado por Walter Gropius em 1922.

Caminhando do anel exterior para o centro temos a indicagao da aprendi-
zagem preliminar (Vorlehre), associada a aprendizagem elementar da forma
(Elementare Formlehre), bem como aos estudos de matéria na oficina prepa-
ratoria (Materiestudien in der Vorwerkstatt). Este anel abarca trabalho para
meio ano, sabendo-se que o curso completo englobava trés anos.

Prosseguindo para o anel seguinte sao-nos apresentadas matérias que as-
sociam o Estudo da Natureza (Naturstudium) a Aprendizagem sobre Tecidos
(Lehre von den Stoffen), a Aprendizagem do Espaco (Raumlehre,) a Aprendizagem
das Cores (Farblehre), a Aprendizagem de Composicao (Kompositionslehre).
Segue-se ainda no mesmo anel, Aprendizagem de Construcoes e de Apresentacao
(Lehre der Konstruktionen und der Darstellung). Finalmente ha ainda lugar para
a Aprendizagem sobre Ferramentas e Material (Material- und Werkszeuglehre).

Este segundo anel indica varios caminhos sob uma mesma area de mon-
tagem. Destaca-se o Estudo da Natureza como uma componente de formacao
para todos e que na verdade tem um papel fundamental, nao sé na aprendi-
zagem dos formandos, como na compreensao dos principios e valores que
orientaram a Bauhaus. Este €, por exemplo, 0 campo que vigora sob o0s auspi-
cios da filosofia naturalista e mistica (masdeismo) de Johannes Itten, o primei-
ro mestre a assumir a responsabilidade de dirigir o curso preliminar. Ele
comecava todas as suas aulas com exercicios de ginastica e respiratorios, pre-
ocupando-se com a necessidade de que cada aluno se libertasse de precon-
ceitos e se tornasse o mais criativo possivel. Itten implementava nos alunos a
vontade de virem a ser profissionais completos, i. e, que se tornassem respon-
saveis por todas as etapas de um Unico projecto, tal como exigia Walter Gropius
aos seus aprendizes e mais tarde colaboradores. O facto é que no terceiro anel
encontramos, de uma forma vaga ainda, as possibilidades que a Bauhaus, apos
quatro anos de existéncia, passou a poder oferecer com os contributos dos
seus docentes. Os tecidos, as teorias da composicao, o estudo do espaco, a
arquitectura e o design, a pratica oficinal eram respectivamente da responsa-
bilidade de Marianne Brandt, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Walter Gropius, Adolf
Mayer, entre outros.

E & importante considerar, no proposito geral de organizacao das matérias
neste diagrama, um aspecto linguistico. A palavra “Lehre” significa estudo,
aprendizagem, mas também teoria. O diagrama nao oferece especificacao nes-
te campo. Como é evidente os alunos do curso preliminar, como em cursos
posteriores, aprendiam de forma complementar teoria e pratica, sem as quais
nao poderiam passar a etapa seguinte.

O anel que se segue, o penultimo, concentra-se nos materiais em uso na
Escola e na cor (Farbe). Esta é alvo de diferentes teorias como as de Itten, Klee
e Kandinsky, mas também de Johann Wolfgang von Goethe e Philipp Otto Runge.
Tudo vira a ser alvo de experimentacao, exercicio laboratorial, trabalho em ofi-
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cina a par dos conhecimentos teodricos correspondentes e em cada uma das
disciplinas. Havera mistura e singularidade nos objectos a construir em pedra
(Stein), madeira (Holz), metal (Metall), tecidos (Gewebe), vidro (Glas), barro
(Ton) e suas constantes ligacoes.

Finalmente o centro do diagrama esta reservado a CONSTRUCAO (BAU): Lugar
da construcao (Bauplatz), lugar da experimentacao (Versuchsplatz), projecto
(Entwurf), construcao e conhecimento de engenharia (Bau u. Ingenieur: Wissen).

A forma circular do diagrama também nos oferece leitura em todas as direc-
coes, na medida em que cada anel pode criar correspondéncia e intercepcao
com 0s outros anéis e contribui para que se produza uma dinamica de movi-
mento entre o centro e as margens e vice-versa. A circularidade prevé a agre-
gacao e a independéncia das matérias, mas também a sua continuidade
experimental em varias disciplinas, nomeadamente através da ligacao entre
materiais e formas. A escolha das oficinas, por exemplo, é feita segundo as ca-
pacidades dos alunos mais talhados para determinadas areas e menos para
outras. Esta concepcao adequa-se ao espirito e aos objectivos da Escola duran-
te a fase de Weimar, acentuando-se esse principio durante o periodo de Dessau.

O espaco de aplicacao e transformacao do diagrama € a Bauhaus - Casa da
Construcao. Sobre o principio da construcao assenta toda a filosofia desta Escola.

Modelo 2.

A meia-circunferéncia, uma originalidade na regulacao do tempo, do espaco e
da actividade humana, aparece-nos como um objecto informativo e simulta-
neamente como uma imagem estética. Este horario (Stundenplan) foi constru-
ido, em 1921, por Lothar Schreyer, primeiro mestre responsavel pela oficina de
teatro na Bauhaus. A calendarizacao por ele proposta para o curso preliminar
e para o semestre de Inverno de 1921—22, engloba numa limitada espacialida-
de o que é verdadeiramente essencial. £ o caso dos mestres associados a ac-
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tividades especificas, que inclui Schreyer como responsavel pelo atelier de
aprendizagem com ferramentas e por um curso de desenho de modelo nu, mi-
nistrado entre o fim da tarde e a noite. Mas também Paul Klee esta represen-
tado, ao encarregar-se de palestras de caracter tedrico sobre desenho e pintura,
ministrando ainda aulas sobre cor e forma e acompanhar exercicios com téc-
nica de pincel.

O sintético horario em analise reine como previsao o numero de estudantes
inscritos em dois grupos, agilizando assim por hipotese as melhores condicoes
para a sua aprendizagem. Também a semana de trabalho permite informacao
clara e regulamentar (de segunda a sabado com folga a quarta-feira). O horario
das sessoes cabe ainda nas margens laterais do esquema apresentado.

O conjunto de elementos que esta mancha grafica disponibiliza requer di-
versas aproximacoes, se bem que haja leitura imediata sobre a informacao
necessaria e disponivel. E isso acontece justamente pelo contraste entre cores
e preto, usado este Ultimo como painel superior e fundo extensivo. Para além
disso, o preto é utilizado como recorte das figuras geomeétricas — caixas-rec-
tangulos - onde cabem as principais referéncias apresentadas. Ao colorido e
a auséncia de cor associa-se o lettering num trabalho a pincel e a relembrar
a ligacao de Schreyer ao Expressionismo. Esta escrita cria-se como divertimen-
to e suporte de um jogo a que ninguém € alheio. Quanto mais exiguo € o es-
paco mais engenhosas sao as solucoes para ele, como se escrever adquirisse
uma nova e velha condicao de adaptabilidade.. Das abreviaturas aos desloca-
mentos, as brincadeiras com as mailsculas e ao seu embelezamento, nada
parece escapar a um espirito de leveza criado para um horario. Obra-prima
nao sera, apesar desta matriz destacar a sua funcionalidade.
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A Gltima imagem que escolhemos (muitas outras seriam ainda possiveis) é da
autoria de Paul Klee, também datada de 1922, desenho a lapis sobre papel, e
configura a ideia e estrutura da Bauhaus nos seus primeiros anos de existén-
cia. Este esquisso apresenta-se como uma versao do diagrama que nos apa-
rece no modelo 1 e que integrou os estatutos da Escola nesse mesmo ano,
como antes referido.

Klee usa a forma da estrela ou se se quiser a de um sol em plano espraia-
do, como motivo para criar intercepcoes mais dinamicas entre as varias areas
de estudo, os materiais e a cor ou, por exemplo, o estudo da natureza.

Observando com atencao todo o esquema lectivo, destaca-se nele o eixo
da terra a tracejado, no topo do qual encontramos duas palavras, “Propaganda”
e “editora”, campos de atencao dos mestres da Bauhaus como referéncia aos
portfolios de autor, aos livros editados na Escola, a revista regular e ao anin-
cio de exposicoes e palestras associadas ao projecto como um todo. A integra-
cao neste esquema das duas palavras referidas assinala a importancia da
componente de divulgacao e valorizacao enquanto prolongamentos das acti-
vidades escolares e respectiva recepcao. Klee revela acrescida preocupagao nao
sO no que diz respeito ao semestre preliminar como também aos anos subse-
quentes. A publicitacao em causa abre espaco entre o dentro e o fora, aspecto
essencial para a integracao da Escola na cidade de Weimar e arredores.

Idéntico ao modelo 1 encontramos a mengao ao curso preliminar que es-
tabelece a linha propedéutica da Escola. Aos raios de sol ou ao desenho da
estrela plasmada corresponde a designagao dos materiais como no modelo 1.
Este diagrama procura associar o trabalho de oficina aos cursos artisticos e
naturalmente também aos técnico-cientificos. Salvaguarda o modelo 3 os cam-
pos de accao anteriormente aprovados e presentes nos Estatutos da Bauhaus.

Que novidades traz o esquema de Paul Klee? A imagem do sol e/ou da es-
trela, com focagem no centro do desenho, evidencia a presenca de duas pala-
vras agregadas entao pela primeira vez: “construcao” e “palco”. Estes elementos
antecipam e projectam a reuniao das artes na sua dimensao total e deste pon-
to de vista Klee abre caminho para a experimentacao teatral como referéncia
de estudo. Lothar Schreyer viria a ser o primeiro mestre a criar para cena com
0s seus alunos pecas de sua autoria.

DVD aconselhado
Biihne und Tanz | Stage and Dance - Ludwig Hirschfeld-Mack, Wassily
Kandinsky, Kurt Schmidt, Lothar Schreyer, Edition Bauhaus, 110 min.,
linguas alema e inglesa, 2014.

Sol ou estrela, como se queira, adquirem no contexto do modelo 3 um signifi-
cado que transcende o esboco corredio do esquema. Na perspectiva de Klee,
um dos dois elementos ligados também a terra associa simbolismo ao curso
da Bauhaus. Sol ou estrela prenunciam a vitalidade da Escola, enchem-na de
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luz e calor, atribuem-lhe uma distinta configuracao da registada no modelo 1.
As suas componentes talhadas por um novo desenho alteram concomitante-
mente a posicao de leitura dos dados, que passam a ser captados para além
do registo circular, ora em sentido ascendente ora em sentido descendente. E
este duplo movimento reforca a funcao simbolica do desenho do sol ou da
estrela na sua relacao com a terra. A dimensao universal numa perspectiva
cosmica idealiza a Bauhaus e atribui-lhe ao mesmo tempo concretude.

design-is-fine: Paul Klee, Idee und Struktur des... - Wunderdesign (tumblr.com)

O circuito pratico que pudemos fazer ao analisar os trés modelos acima apre-
sentados configura um horizonte de sistematicidade mas também de criativida-
de. Os processos adaptativos a partir da planificacao geral do curso preliminar e
em funcao de cada modelo constituem-se como derivados com personalizacao.

https://storage.googleapis.com/cantookhub-media-cant/2c/
638078296fcdcofda8435cd66220fdd9deb03a.pdf

3. Bauhaus — Mito e Modelo

Estamos de volta com Ursula von der Leyen, presidente da Comissao Europeia
(p. 5), a quem a Bauhaus muito diz. E & exactamente por iSSo que me Socorro
de um artigo de opiniao escrito por ela’, defendendo o lancamento de novas
Bauhauser em cinco paises da UE ja nos proximos dois anos. A ideia € surpre-
endente, e a vir a concretizar-se, 0 que aproximara estas instituicoes dissemi-
nadas por territorio europeu da centenaria e singular Bauhaus de Weimar,
Dessau e Berlim?

O espirito e a letra do projecto original cresceram num tempo conflituoso
e em desagregacao. A Bauhaus foi luz entre sombreados de diversos matizes
que ja anunciavam a derrocada do que viria a ser a Il Guerra Mundial.

Von der Leyen pretende apostar num «Pacto Ecolégico Europeu» como pro-
jecto cultural. A inspiracao vem-lhe do «design e da sustentabilidade». Afirma
a estadista: «Gostaria que a nova Bauhaus europeia desse origem a um mo-
vimento criativo e interdisciplinar que promovesse normas estéticas e funcio-
nais, em sintonia com as tecnologias de ponta, o ambiente e o clima. Se
conseguirmos combinar a sustentabilidade com um bom design, o Pacto
Ecologico Europeu recebera um enorme impulso, que extravasara as n0ssas
fronteiras.»?

1 Ursula von der Leyen, Uma nova Bauhaus europeia, in: Jornal Expresso, Primeiro Caderno,
1710.2020, p. 40.
2 |dem, ibidem.
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Onde caberao nesta iniciativa as memorias da experimenta(;ao, da llberdadel ie
accao, da anarquia, da alegria de viver e de se ser artista, de uma consta.nt.e ll,l?a
pela sobrevivéncia que caracterizaram cada projecto e fase da Bauhaus o(;lglrla : .

Pergunto ainda: Como se pode conce~ber uma Escola de fora para entro ]
nao ao contrario? A Bauhaus original foi pgmdo pedra sqbre pedra, conviven
do com desmoronamentos, quase morreu a fome e ao frio, andou com a casa

as costas até dela ser desapossada.

ol i o MR e

40  PRIMEIRO CADERNO

Presidente da Comissio Europeia

Uma nova Bauhaus europeia =~

DR e e lexto por isso que fizemos podem melhorar o quotidiano de
MM do Pacto Ecolégico Europeua  milhdes de pessoas.

S nossa prioridade. A nova Bauhaus europeia |
hicago, Tel Aviv, Ascona, O Pacto Ecolégico Europeu  deve desencadear uma dina-
Dessau, Calininegrado... deve, sobretudo, ser um nove mica semelhante. Devers, pois,
Paul Klee, Kandinsky, projeto cultural paraa Europa. mostrar que aquilo que € ne-
Anni Albers, Liszl6 Mo-  Cada movimento tem umaima-  cessario pode ser simultane-

holy Nagy, Iwao Yamawaki... A
escola Bauhaus de arquitetu-
ra e artes, criada em Weimar

gem e um cariz distintivos. E
esta mudanga sistémica precisa

amente belo e que o estilo e a
bilidade ndo tém de ser

da sua prdx;rin estética uma

mutuamente exclusivos.

em 1919 por Walter Gropius, combinagio de design e susten- Nos préximos dois anos, seriio
entre outros, rapidamente se  tabilidade. langados cinco projetos da nova
transformou num movimento €uropeia em vrios pa-
internacional artistico, arqui- ety 98 ~ ises da Unido Europeia. Todos
tetdnico e de design, que influ- A nova Bauhaus deve ser a 08 projetos porio a ténica na
encia o pensamento criativo, o~ forga motriz que permitira sustentabilidade, mas cada um |
mobilidrio ea paisagem urbana ~ concretizar o Pacto com uma perspetiva diferente, | |
em todo o mundo desde hi mais  Ecolégico Europeu de uma centrar-se nos materiais | |
deum século. Ao combinararte  forma atraente,inovadora g construgio naturais, na efici- | ¢
e funcionalidade, a avant garde @ centrada no ser humano éncia energética, na demografia, | (
da Bauhaus contribuiu lireral- ="3" LON ——  namobilidade orientada para |
mente para moldar a transicio o futuro ou na inovagio digital |
social e econdmica parauma por isso que decidimos lan-

sociedade industrial e para o
século XX.

Cem anos mais tarde, enfren-
tamos novos desafios A escala
mundial: as alteragdes climati-
cas, a poluigdio, a digitalizagio ¢
uma explosiio demogrifica que
deverd aumentar a populagio
mundial até dez mil milhdes de
pessoas em meados do século,

Os edificios easinfraestruturas
sdo responsaveis por, pelo me-
nos, 40 % de todas as emissoes
de gases com efeito de estufa,
As construgdes modernas basei-
am-se, em grande medida, no
cimento e no ago, em cuja pro-
dugdo se consome uma enorme
quantidade de energia e que tam-
bém liberta diretamente CO2
através de reagdes quimicas.

€ar um novo movimento Bau-
haus europeu, um espago colabo-
Fativo e criativo onde arquitetos,
artistas, estudantes, cientistas,
engenheiros ¢ designers traba-
lhem em conjunto para tornar
esta visio uma realidade. A nova
Bauhaus europeia deve ser a for-

dnro?amﬁmbgimﬂm
de uma forma atraente, inova-
dora e centrada no ser humano,

A semelhanga do movimento
histérico Bauhaus, que se espa-
lhou por todo 0 mundo a par-
tir da cidade de Weimar, a nova
Bauhaus curopeia deve ser mais
doqucununmscohdcmui—
tetura que utiliza novas téenicas
etecnologias . O sucesso sem pre-
cedentes da Bauhaus nio teria
sido

Todos os sinais ap na
direcdo: preci: de
repensar ereplanear. A Europa
pode e deve desempenhar um
papel de lideranga neste con-

possivel sem a sua ligaca
a0 mundo da arte e da cultura e
10s desafios sociais da altura. A
antiga Bauhaus provou que a in-
diistria e um design de qualidade
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eficiente em termos de recur-
$0s, mas sempre em combinagio
comaarte ea cultura.
Gostaria que a nova Bauhaus
europeia origem a um mo-
vimento criativo e interdiscipli-
Narque promovesse normas es- | t
téticas e funcionais, em sintonia | d
com as tecnologias de ponta, o
ambiemeeodima.Semtweguir- [
mos combinar a sustentabilida- | ;
dccnmtmbomdesignoPmJ
Emkigicp Europeu receberd um

enorme impulso, que extravasa- ’

|

as novas formas de conceglio. A | |
nova Bauhaus europeia deverd | ¢
experimentar e dar respostas | (
préticas & grande questio social
do que poderd ser para os eu- | 1
ropeus uma vida moderna em | ¢
harmonia com a natureza. Con- | d
ird, assim, para que o nosso | o
século XXI seja um século mais | de
belo e humano, a
e
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Dois anos apos a iniciativa peregrina mas certamente bem intencionada da
Presidente da Comissao Europeia, o projecto recebeu aval e foi integrado no
Pacto Ecologico Europeu. Foram lancadas as bases de um «movimento criativo
e interdisciplinar» que beneficiou cinco instituicoes em paises da UE.

Novo Bauhaus Europeu: novas acoes e financiamento para conciliar sustenta-

bilidade, estilo e inclusao - Politica Regional - Comissao Europeia (europa.eu

https://www.faro2027.eu/novo-bauhaus-algarve.html

\'\

~

https://www.faro2027.eu/festival-albauhaus.html

) AL-BAUHAUS

Algarve belo, sustentavel e para todos

Portugal foi um dos paises seleccionados. Dois anos depois, e num quadro de
incertezas a nivel planetario, eis o que nasceu a sul do territorio luso:
AL-BAUHAUS:2

Questiono-me sobre esta mudanca linguistica aplicada ao nome da Escola
e a quem servira? A Casa da Construcao primeva e alicercada em trés etapas
(1919, 1925 e 1932), por distinto territorio alemao (Weimar, Dessau e Berlim), pa-
rece transformar-se, no caso portugués, numa feira de vaidades, promotora de
uma regiao, em que a oferta ocorre de fora para dentro e em que a participa-
cao integrada no labor artistico e pedagogico mais nao corresponde a nao ser
a iniciativas soltas, dispersas por calendario ocasional. Nao se pretende copiar
um modelo, e antes assim fosse, se tal se tornasse pertinente. O que fez his-
toria na ideia da Bauhaus, ao longo da modernidade europeia, e se dissemi-
nou pelo mundo, nas primeiras décadas do século XX, foi conhecimento aplicado,
experiéncia transversal, uso de diferentes perspectivas que sustentavam o
principio de que a mutabilidade entre o dentro e o fora poderia vir a nao ter
fronteiras (ja as nao tinha pela internacionalizagao da Escola), tornando-se em
beneficio para todos e cada um.

A idealizagao da Bauhaus perscutava-se no dia a dia da Escola, com cada
mestre e seus aprendizes, dentro e fora dos ateliers, no convivio permanente

3 Agradeco a nossa investigadora Rosario Oliveira a informacao detalhada sobre o projecto
AL-BAUHAUS.
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em festividades de interior, mas também ao ar livre, como celebracao do que
poderia conduzir ao desenvolvimento de seres humanos completos e autono-
mos. E € assim que o mito floresce a medida que se modela. Esta aura parti-
cular contribui para que melhor entendamos o dinamismo institucional de
uma especifica realidade, que sendo ao mesmo tempo tao instavel, tao pro-
dutiva e inovadora no campo das artes e oficios, sO possa ser amplamente
compreendida de dentro para fora e de um antes para um depois.

Os parametros que orientam a inicitiva de von der Leyen parecem ser um
processo adaptativo de uma ideia, que estando associada a directrizes pro-
gramaticas que orientaram a Bauhaus, ignoram a totalidade das diversas are-
as em que a Escola trabalhou (ver acima, por exemplo, Esquemas e Diagramas,
pp. 6-13).

A Nova Bauhaus reivindica, entre outros, objectivos associados a arquitec-
tura e ao design, a sustentabilidade das sociedades contemporaneas europeias
no seu viver urbano e em prol de condicoes climaticas mais favoraveis que,
alias, teimam em nao existir. Como principio, de que precisam estas recentes
linhas orientadoras da Bauhaus? De onde lhes vem a identidade com a Escola?
Como é entendida a realidade de partida no seio deste projecto europeu?

JAlgarve belo, sustentavel e para todos” €, do meu ponto de vista, um slo-
gan esvaziado de sentido, sem enquadramento proprio e que o desvincula da
Escola alema primeiramente dirigida por Walter Gropius (1919-1927) e a poste-
riori por Hannes Meyer (1928-1930) e por Mies van der Rohe (1930-1933).

AL-BAUHAUS poderia estar associada ou, segundo os promotores, associa-
do, ao arabismo do linguajar do Norte de Africa e & presenca dos Arabes na
Peninsula Ibérica ao longo de sete séculos (711- 1492). Desse tempo ja tao lon-
ginquo ganharam alicerce na lingua portuguesa um sem numero de vocalulos
com marca distinta da lingua arabe: Algarve, Alcorao, almotolia, algebra, alface.
A ser este o raciocinio logico que nos conduz ao morfema ,Al“ acopulado a
,garve”, que expressa na lingua de partida, o arabe, a ideia de caminhar para
ocidente, e que viria a designar por Algarve a regiao mais a sul de Portugal
continental, verificamos que Algarve e AL-BAUHAUS se geminam num repenti-
no gesto publicitario e atractivo decorrente da presenca de um morfema.

O que relaciona esta vizinhanca com as raizes culturais da Bauhaus inicia-
da em 1919 em Weimar? Ou talvez se queira evidenciar o papel da regiao al-
garvia através de um prefixo pendular e vistoso!

Como nao pensar, neste contexto e em modo contrastivo, na transposicao
do espirito formador e na moldura artistico-politica da Bauhaus alema para
um sem numero de cidades espalhadas pelo mundo - Budapeste, Calcuta,
Chicago, Moscovo, Tel Aviv - e que mantiveram com o ideario da Escola-mae o
gosto e a necessidade de inovar, de construir a casa e o desenho com amplo
pemsamento social?

O que se transladou e espalhou por grande parte do planeta e em modula-
coes experimentais, tanto quanto podemos ainda hoje apurar, foi uma constru-
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cao cultural e pedagogica em confronto e como consequéncia de uma progressiva
e tentacular ideologia assassina, que esteve na origem da Il Guerra Mundial.

O encerramento da Bauhaus em Berlim, no ano de 1933, pelos nacional-so-
cialistas, pos e nao pos fim as ambicoes, glorias e lutos de mestres e discipulos.
Foram esses, porém, que na fuga pela sobrevivéncia, porque eram judeus, por-
que eram comunistas, porque eram homossexuais, porque eram ciganos, ou
porque nao eram nenhuma dessas coisas, mas amavam o que faziam, e sobre-
tudo porque tinham um designio inextinguivel: nao deixarem que a Bauhaus
passasse a ser apenas memoria, ruina, e se reinstalasse em cada um dos que
pediam reflgio para um novo comeco. E esse comeco aconteceu. Foi acontecen-
do com homens e mulheres que souberam interligar passado, presente e futuro
e conseguiram ter a Bauhaus sempre por perto no coracao. Uma nao exaustiva
lista de nomes criou uma cosntelacao irrepetivel em diferentes direccoes pla-
netarias: Walter Gropius, Johannes Itten, Lyonel Feininger, Gerhard Marcks, Georg
Muche, Gertrud Grunow, Lothar Schreyer, Adolf Meyer, Oskar Schlemmer, Laszlo
Moholy-Nagy, Paul Klee, Wassily Kandinsky, Joseph Albers, Marcel Breuer, Herbert
Bayer, Hinnerk Scheper, Gunta Stolzl, Joost Schmidt, Hannes Meyer, Ludwig
Hilberseimer, Alfred Arndt, Ludwig Mies van der Rohe, Lily Reich, Walter Peterhans.
Da geracao seguinte constaram ainda Willi Baumeister, Fritz Winter, Max Bill. Este
altimo fundou na década de 50 em Ulm (Alemanha), a Hochschule fiir Gestaltung
(Escola Superior da Forma). Para tal foi ajudado por Walter Gropius que, a viver
nos EUA, conseguiu obter apoios de fundacoes americanas para o inovador pro-
jecto do arquitecto alemao.

Hochschule fur Gestaltung Ulm — Wikipedia

Entre um horizonte de destruicao implacavel e ao mesmo tempo de mutagao
continua, em que a Historia nao se reduziu a apenas um marco cronologico,
mas se constituiu como uma hermenéutica complexa, verificamos que toda a
experiéncia, vivéncia e aprendizagem no seio da Bauhaus correspondeu sem-
pre a manifestacoes produtivas e transformadoras, quaisquer que fossem as
disciplinas e areas de trabalho. Este foi 0 espirito que prevaleceu a posteriori
por onde quer que houvesse mestre ou aprendiz, que despojado de espaco e
instrumentos de trabalho, ressignificasse o seu labor e arte em outro lugar
onde ao principio Bauhaus pudesse ser dada continuidade. E foi assim que a
Casa da Construcdo se passou a pensar como ideia e pratica a partir de pro-
cessos, que sendo coexistentes numa mesma época, viriam a criar derivacao
e se miscigenariam em novos contextos.

Acresce finalmente dizer que estes homens e estas mulheres atravessaram
o mundo em ponto de fuga, i. e, rasgando o espaco, baixando simbolicas pa-
redes, e seguindo na direccao contraria a tudo o que os atemorizava e amea-
cava. Assim se tornaram em jubilosos embaixadores da Bauhaus, que forcados
a emigracao e ao reflgio, souberam reunir modelo e mito, acrescentando-lhes
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as necessidades e os gostos de quem viria a tirar beneficio deste tao singular
CORPO artistico-cultural.

A ja longuissima historia da Bauhaus (mais de 100 anos sobre a sua fun-
dacdo e os muitos que a ramificaram ao longo do séc. XX) fez desta Escola um
vigoroso continuum. Deixo-me encantar por um tempo desmultiplicado por
muitas actividades conduzidas e praticadas sob a forma de vasos comunican-
tes. E € a esta imagem que associo também a elementaridade de uma simples
operacao somativa de que parti para a escrita deste texto:

Juntar determinados elementos uns aos outros nao limita a opera-
cao somatoria nem dela se constitui apenas temporariamente como
centro, organizando-se antes enquanto possibilidade periférica que

antecede, acompanha ou projecta o que é considerado principal.

Leituras recomendadas
Obra geral
DROSTE, Magdalena 2019. Bauhaus - A hundred years of Bauhaus, updated edi-

tion, Berlin: Bauhaus Archiv.
https://pt.scribd.com/document/433252606/Bauhaus-1919-1933-Bauhaus-Archiv-

Magdalena-Droste

Documento de sistematizacao sobre a Escola Bauhaus

wall_text.pdf (getty.edu)

Ursula vom der Leyen. Uma nova Bauhaus europeia, in Jornal Expresso, primei-
ro caderno, 1710.2020.

Sitiografia

https://en.wikipedia.org/wiki/Bauhaus_University, Weimar

design-is-fine: Paul Klee, Idee und Struktur des... - Wunderdesign (tumblr.com

https://storage.googleapis.com/cantookhub-media-cant/2c/638078296fcdc6f-
da8435¢d66220fdd9deb03a.pdf

Novo Bauhaus Europeu: novas acoes e financiamento para conciliar sustenta-
bilidade, estilo e inclusao - Politica Regional - Comissao Europeia (europa.eu)
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https://www.faro2027.eu/novo-bauhaus-algarve.html

https://www.faro2027.eu/festival-albauhaus.html

Hochschule fur Gestaltung Ulm — Wikipedia

Filmografia

Kerstin Stutterheim e Niels Bolbrinker, 2009, Bauhaus — Modell und Mythos,
ARTE edition. 104 min. em alemao e inglés.

Biihne und Tanz | Stage and Dance - Ludwig Hirschfeld-Mack, Wassily Kandinsky,
Kurt Schmidt, Lothar Schreyer, Edition Bauhaus, 110 min., linguas alema e in-
glesa, 2014.
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Trés nao sao um mais um e mais um...
Modalidades do fazer artistico na Bauhaus
e suas elucubracdes

Segunda parte

O ponto é um ser introvertido cheio de potencialidades.
Wassily Kandinsky

Juntar determinados elementos uns aos outros ndo limita a opera-
cao somatoria nem dela se constitui apenas temporariamente como
centro, organizando-se antes enquanto possibilidade periférica que
antecede, acompanha ou projecta o que é considerado principal.
Ideia que sustenta o edificio conceptual

A escrita a que agora me devoto decorre de pratica de ensino e aprendizagem
feita com Wassily Kandinsky, Gret Palucca e Oscar Schlemmer. O campo de in-
teresses inspirado na actividade destes trés artistas diz respeito, no presente
caso, as Artes de Palco e subsidiarios meios e formas de complementar o que
acontecia em cena e, por vezes, fora dela.

Dos trés nomeados, o primeiro foi aguele que melhor cruzou o pensamen-
to tedrico, nao propriamente especulativo, embora evoluindo com as mudan-
cas que as artes plasticas e cénicas nele operaram.
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Kandinsky (1866-1944) procurou sempre articular a substancialidade das suas
ideias com o que acontecia no atelier, na sala de aula, em palco por uma vez,
no jardim da casa em Lenbachhaus nos arredores de Munique, pousando ale-
gre e de sandalias para fotografia.:

Ja Gret Palucca (1902-1993), bailarina, coreografa e posteriormente profes-
sora de danca, que amava a Bauhaus sem formalmente lhe pertencer, desen-
volve na Escola actividade artistica ao sabor de uma estimulacao propria e em
busca de movimentos que distorcam o corpo na sua plasticidade, que o facam
parecer que explode como matéria elastica. Debateu-se a artista com a pre-
senca do abstraccionismo na danca. Desejou saber como podia a pintura ser
inspiracao entre Natureza e corpo. Foi com Kandinsky, entre outros, que Palucca
se esclareceu enquanto para ele dancava.

https://onlyoldphotographytumblr.com/post/42576635193
1% C3%A1s7I%C3%B3-moholy-nagy-gret-palucca-bauhaus-1925-28

4 QO registo desta imagem foi feito por Gabriele Mlnter, pintora, ex-aluna do mestre e sua
companheira entre 1902-1914. A fotografia integra o arquivo Gabriele Minter- und Johannes
Eichner-Stiftung, Minchen.
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A sua longevidade, mas sobretudo a tenacidade que sempre a comprometeu com
a danca, determinaram uma postura politica sui generis, aparentemente cama-
lednica. Muitas vezes acusada de se ter associado ao Nacional-Socialismo como
forma de alcancar notoriedade, Palucca sempre gerou e construiu o seu reper-
torio atravessando ideologias com um sentido diplomatico: Republica de Weimar,
Nacional-Socialismo, Republica Democratica Alema, RepUblica Federal da Alemanha.

Adaptabilidade circunstancial seriam as palavras adequadas a conduta éti-
ca da artista em defesa da danca moderna. A sua aprendizagem e competicao
com Mary Wigman foram determinantes para o percurso que entendeu talhar,
que treinou ainda sob a influéncia de artistas da Bauhaus, como Kandinsky e
Klee, e que tiveram em Laszlo Moholy-Nagy aquele surpreendente e apaixo-
nado fotografo que entre 1925 e 1928 fez registos de imagem de Palucca. Aqui
uma Palucca distendida.

Oskar Schlemmer (1888-1943) entra na actividade da Bauhaus como pintor e es-
cultor, mas e na funcao de professor e director da oficina de teatro e danca, ocupan-
do entao o lugar que fora de Lothar Schreyer, que se notabiliza nas artes de palco.

Partilhando com os anteriores artistas os efeitos da era da mecanizacao e
da abstraccao, Schlemmer encara essa dupla condicao como uma oportuni-
dade para se analisarem e modelarem novas possibilidades de entender o que
é mutavel nos comportamentos do ser humano. Questoes como: natureza e
técnica, mas também aspectos do dominio psicofisico, psicopolitico concor-
rem para que se coloque a pergunta: Como pode o corpo voltar a ser imagina-
do ou como podera ele ser revivido?

T. Lux Feininger, Oskar Schlemmer em palco como palhaco-musico. Teatro
experimental da Bauhaus em Dessau, 111 ¢cm x 13,7 cm. 1929. Getty images

De novo sob inspiracao da consciéncia somativa, a que se podem associar ilimi-
tadas possibilidades de agregacao ou de subtraccao que as complementem, nao
pretendo defender nenhuma tese em particular, mas antes deixar fluir um dis-
curso favoravel, mesmo nas suas contradicoes, ao que evidencie a alegria e o
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comprometimento destes artistas na busca pela criacao de diferenca e mutabi-
lidade. E essas caracteristicas foram, ao tempo da sua observancia, o lastro indi-
vidual e colectivo que nao isento de fissuras animou a exemplaridade da Bauhaus.

Tendo a Escola como disciplinas dominantes a arquitectura e o design foi
através delas que se chegou a aplicacao de principios gerais ao estudo e tra-
balho cénico fundamentados, por exemplo, na relacao da corporalidade com
0 espaco, no tratamento da luz, sua auséncia e sombra, na seleccao e uso de
materiais. Na concepcao de obra cénica bauhausiana podemos encontrar o
esforco experimental e agregador que anima a juncao de varias disciplinas
como o desenho, a pintura, a danca, a criacao de movimento a partir de ob-
jectos inanimados, a competéncia de tecidos e outros materiais para a criagao
de plasticidade funcional e essencialidade do jogo cénico.

Esta perspectiva multidisciplinar muito raramente atribui centralidade a
palavra, o que € caracteristico de grande parte das obras cénicas concebidas
durante a vigéncia da Bauhaus® e que, de acordo com o pensamento de Gropius,
deveriam explorar métodos teatrais que criassem semelhanca entre a arqui-
tectura e o trabalho de palco.s

5 Entre os anos de 1928-1929, durante a direccao de Hans Meyer, o grupo de teatro da Bauhaus
em Dessau passa a receber influéncia do teatro soviético num quadro de interesse politico desse
director. Com esta mudanca regressa-se de novo a palavra. Sao desse periodo duas pegas escritas
e representadas pelos alunos da Escola: Sketch #1, Three
against One [Esboco n2 1, Trés contra Um] e City Visitor at
Professor L. [Visitante da Cidade em Casa do Professor L]
(Droste, 2019: 492). Esta viragem estética e politica ndo tem
grande significado no conjunto de iniciativas da oficina de
teatro e danca, quando comparada com a intervengao
vanguardista de Oskar Schlemmer ao longo de varios anos.
A percepcao que se tem desta dupla situacao € a de que
os aprendizes da arte teatral tinham chegado ao limite das
suas forcas no treinamento das praticas schlemmerianas
e tentavam recuperar a textualidade como alternativa para
a representacao.

Exibe-se ao lado imagem de arquivo da primeira destas
pecas.

https://www.articedu/artworks/236287/ bauhaus-theatre-sketch-
three-against-one-bauhaus-sketch-und-die-polizei-
steht-ganz-ruhig-dabei

6 E excepcao a este principio o caso de Lothar Schreyer que tendo criado espectaculares
figurinos e mascaras em formas geomeétricas para as suas pecas, com especial destaque para
a peca de teatro intitulada Mann [Homem],concebida em 1920, introduz no espaco da
representacao, e através de um actor e de uma actriz, vastissimas sequéncias de palavras que
perdem o seu significado original a favor de uma poética com novos sentidos que nascem
apenas dos jogos formais produzidos sobre a linguagem.

Ver a este propdsito reconstituicao da obra mencionada.

Biihne und Tanz | Stage and Dance - Ludwig Hirschfeld-Mack, Wassily Kandinsky, Kurt Schmidt,
Lothar Schreyer, Edition Bauhaus, 110 min,, linguas alema e inglesa, 2014-
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Muitas vezes inexistente, a palavra é substituida por sonoridades que se trans-
formam na boca e aparelho fonador dos intérpretes em breves jogos cénicos
que expressam posicionamento critico, situacao de conflito, divertimento, sen-
sacao de absurdo. Estes exercicios experimentais em que todo o corpo se en-
volve na propria expressividade da voz caracterizam, por exemplo, obra curta
de Oskar Schlemmer, como é o caso de Man und Mask [Homem e Mascara]
produzida no ambito da oficina que dirige.

https://www.youtube.com/watch?v=UBNgraUcKes

1. Amada encomenda

Vem de longe 0 meu interesse por sucessivas visualizacoes de obra de Wassily
Kandinsky destinada ao palco. Trata-se de um so e impar objecto. Das 14
Composicoes Cénicas por ele escritas apenas uma e s essa viria a ser apre-
sentada publicamente durante o seu tempo de vida.

Quadros de uma Exposicao, a partir da obra musical homonima de Modest
Mussorgsky, concebida em 1871, foi o Unico trabalho que Kandinsky plenamen-
te realizou no ambito das artes de cena. E essa actividade ocorreu por enco-
menda. Uma muito favoravel constelagao permitiu que, em 1928, o artista e
professor, ja a trabalhar e a viver em Dessau, fosse surpreendido com um con-
vite que lhe proporcionou a possibilidade de a partir de partitura musical criar
um minucioso guiao plastico, através do qual pode fazer reviver a sua amada
RUssia, inspirado ainda em pintura de Viktor Hartmann. Assim se tornou
Kandinsky num dos primeiros encenadores de objectos inanimados.

A apresentacao inesperada desta Composicao para Palco surge, como se
menciona, sob a forma de encomenda, o que muito tera agradado a Kandinsky
que via nela a oportunidade de criar um «ballet em grande escala com efeitos
multimédia» (Kandinsky, 1994: 749). Na verdade, o objectivo da multimediali-
dade nunca foi alcancado em pleno, ainda que, a titulo de exemplo, pudesse-
mos recuperar, em material reconstruido e nessa perspectiva, o visionamento
de alguns dos quadros (e ndo cenas) da sequéncia concebida: quadro 15 - Die
Hiitte der Baba-Yaga. [A cabana de Baba-Yaga] antecipado pelo quadro 14 -
Com mortuis in lingua mortua. [Com os Mortos em Lingua Morta.], nos quais
Kandinsky, com meios pobres, ensaia a apresentacao de pequenas linhas e
pontos coloridos iluminados por simples lanternas de bolso apontadas em
diversas direccoes e ao ritmo da partitura de Mussorgsky. Ficaria ainda como
sugestao o uso do efeito do caleidoscopio no quadro 6 - Tuileries [Tulherias.]
que nos faz lembrar imagens visuais dos principios da computorizacao e da
animacao em cinema.

Em abono de uma verdade cénica, o pintor russo apenas conseguiu por no
palco do Friedrich-Theater de Dessau a obra musical de Mussorgsky, por sua
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vez inspirada na contemplacao que o musico fez dos quadros expostos de

Viktor Hartmann mas que Kandinsky nunca vira.

11 de Abril de 1928 tera sido um glorioso dia para o Professor da Bauhaus.
Ao seu nome e na qualidade de artista convidado juntavam-se no cartaz as
palavras “Direccao” e “cenografia”. (Boissel, 1998: 305)

O entusiasmo de Kandinsky, ao ter sido capaz de corresponder a essa es-
pecifica encomenda de Georg von Hartmann, seu conterraneo, amigo dos tem-
pos de Munique e director do Friedrich-Theater de Dessau, fé-lo nao so
concentrar-se na elaboracao dos cenarios e figurinos, como o levou tambéem
a criar uma minuciosa partitura de movimento visual e espacial integrada na
arquitectura de palco, ajustada, compasso a compasso, as modulacoes, altura
e ritmo do fraseado da obra de Mussorgsky. Foi assim possivel tornar relevan-
tes as correspondéncias entre musica, artes plasticas e artes cénicas, sem que
cada uma dessas artes perdesse o seu caracter independente.

Sao de aqui recordar as palavras de Kandinsky, em 1923, no seu ensaio Uber
die Abstrakte Biihnensynthese [Sobre a Sintese Abstracta para Palco] (Boissel,
1998: 284, 286), em que o artista exprime sob uma perspectiva poética difusa,
mas a0 mesmo tempo circunscrita a um objecto de clara percepgao — o iman
- aquilo que considera ser a intencionalidade que atribui ao Teatro: magneti-
zar, atrair, gerar energias.’

O iman escondido do teatro tem em si o poder de atrair todas as outras lin-

guagens, todos os meios das artes que, em conjunto, oferecem a maior possi-

bilidade da arte abstracta monumental.

Palco:

1. Espaco e dimensao - 0s meios da arquitectura - a base que permite a cada
arte elevar a sua voz, para que surjam frases comuns,

2. acor éindissociavel do objecto — 0s meios da pintura - na sua extensao
espacial e temporal, muito em particular na forma da luz colorida, a da

3. as extensoes espaciais individualizadas - os meios da escultura - com a
possibilidade de estruturar positiva e negativamente o espacgo,

4. a sonoridade organizada — 0s meios da musica - com as suas extensoes
temporais e espaciais,

5. 0 movimento organizado - 0s meios da danca - movimentos temporais, es-
paciais, abstractos, nao apenas individuais, mas do espaco, das formas
abstractas, que estdo sujeitas a leis proprias.

6. Por fim, a ultima forma de arte que conhecemos, que ainda ndo descobriu
as suas origens abstractas - a poesia — coloca a nossa disposicao a pala-
vra humana em toda a sua extensdo temporal e espacial.

7 Consultar sobre esta matéria e sobre toda a experiéncia plastica, cénica e tedrica de Kandinsky,
o volume editado por Marcus Mota (direccdo), Revista do Laboratorio de Dramaturgia (LADI)
da Universidade de Brasilia, n® 09, 2019, pp. 361-504.
https://www.academia.edu/38230561/Revista_Dramaturgias n_09 2018 Kandinsky
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Coda

Nao estava longe Kandinsky de descobrir por recordacao as potencialidades
da palavra abstracta/concreta como campo experimental. Se recuarmos a 1912,
ano em que o artista publica a pequena obra Kldnge [Sonoridades], intercep-
tando deste modo desenho, gravura, xilogravura, cor e preto e branco com lin-
guagem poética envolvida em prosa, até podemos interrogar-nos sobre a
inesperada qualidade de alguns dos 38 pequenos exemplares que anunciam,
entre outras descobertas. o despojamento que caracteriza certa poesia tradi-
cional japonesa - 0s haikus = como modo de pensar.

E a partir desta referéncia extraordinaria que sobressai ainda uma quali-
dade musical dos textos interligados directamente as gravuras. Kandinsky ope-
ra com uma justaposicao «sintéctica» entre as duas artes, recriando pela visao
e pela audicao a ideia de sonoridade. Deslocadas as palavras dos seus senti-
dos primeiros e variacoes semanticas, muitas vezes sujeitas a inesperada pon-
tuacgao, ou ajustadas a neologismos provocadores que espantam o leitor que
vé e sente em varias direccoes, interrogando-se audaz como se antes nunca
tivesse havido poesia.

Ora o ponto 6 da breve sistematizacao sobre o Palco mais nao é do que a
tendéncia para uma forma de debate interior que ja obtivera resposta em 1912.

No fundo, a motivacao seria sempre a mesma: € do interior do artista que
nasce a liberdade de criacao. E esta liberdade, no caso de Quadros de uma
Exposicao fé-lo concentrar-se no que tao bem sabia fazer. A poesia esteve des-
ta vez também associada a musica, de que ele também era intérprete de vio-
loncelo, mas sobretudo a misica de Mussorgsky que deu vida a objectos
silenciosos que nas suas movimentacoes fizeram nascer a uma poética da pa-
lavra oculta.

o9 O ovedr o+ » ————— —

° —
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Kandinsky, Quadro XV de Quadros de uma Exposicao — A cabana de
Baba-Jaga. Aguarela sobre papel, 1928, Coleccao Pompidou.
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Como sabemos, Kandinsky nunca viu os quadros de Viktor Hartmann expostos
na Academia Imperial das Artes em Sao Petersburgo em 1874. A sua inspiracao
tomou corpo com Mussorgsky e o efeito da misica interior associada a sua
arte pictorica que fez com que a danca dos quadros nao vistos preenchesse o
espago cénico com o intuito de vir a ser arte de sintese.
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Pagina da partitura de Mussorgsky, quadro XV, A cabana de Baba-Jaga
alinhada a esquerda. Anotacgoes e desenhos de Kandinsky com colaboragao
de Felix Klee alinhados a direita. Boissel.1998:291
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Filmografia

Biihne und Tanz | Stage and Dance — Wassily Kandinsky, Edition Bauhaus, 36
min. linguas alema e inglesa, 2014.Descon

2. Desconstrucao da curva

Encontros marcados no atelier de Kandinsky, no estidio de Palucca, no palco da
oficina de teatro e danca da Bauhaus, em serdes e convivios, ambos em passeio
ao fim da tarde. Enquanto Palucca danca, Kandinsky desenha e escreve. Fortuitos
momentos da arte da bailarina fixam-se pela fotografia de Charlotte Rudolph.

Os trés trabalham a favor da compreensao de uma danca inspirada pelo
salto acrobatico, pelo lancamento do corpo como um voejo, pela tentativa de
desconstrucao da gravidade, quando curvas e contracurvas do movimento se
dispoem a tornar presente, por infimos segundos, a inexplicavel e multimoda
plasticidade corporea.

Actuacao de Gret Palucca fotografada por Charlotte Rudolph

Livro n® 9 de Kandinsky, Ponto Linha Plano, Bauhaus, 1926, p. 51
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Eis como Kandinsky pensa ao tempo da experimentacao & e *:

A mestria total ndo é possivel sem exactiddo. A exactiddo é o resultado de um
longo trabalho. Porem, a disposicao para a exactidao é inata e e, de longe,
uma condicao essencial do grande talento.

A danca da Palucca é multifacetada e pode ser explicada de diferentes pon-
tos de vista. Mas aquilo que eu queria aqui sublinhar é, nao apenas a cons-
trucao raramente exacta da dancga no seu desenvolvimento temporal, mas
também e, em primeiro lugar, a construcao exacta de momentos individuali-
zados que serdo captados através de instantdneos fotograficos.

Alguns exemplos destacam dois aspectos caracteristicos desta construcao:
1. asimplicidade da forma total e
2. o processo de construcao baseado na forma ampla.

Para o leigo pode parecer simples, mas o artista sabe avaliar estas quali-
dades: sao poucos os que possuem o dom da forma simples e ampla.

Nada consegue demonstrar melhor a minha afirmacao do que a transpo-
sicdo dos quatro instantaneos fotograficos para a forma de diagrama.

A exactiddao da tambéem a ver as dobras e franzidos do fato. Mesmo a «ma-
teria morta» se subordina a construcgao total.

O instantaneo fotografico mostra formas hirtas, cortadas abruptamente, que
ora sao o comeco de um desenvolvimento, ora o seu ponto final. A origem len-
ta, organica da forma e os estadios de transicdo estdo ausentes e s6 podem
ser captados através de fotografia em camara lenta [sublinhado meu], que
alarga o nosso campo visual de um modo surpreendente.

A danga da Palucca deveria absolutamente ser filmada em cdmara lenta, o
que tornaria possivel um exame preciso desta danca precisa. [sublinhado meu]

Eu nao gostaria de ser mal interpretado — eu so iluminei aqui uma faceta
da arte da Palucca. Mas e exactamente esta faceta a que hoje exactamente
possui uma importancia especial: a ciéncia da arte esta em ascensdo e nos
nascemos sob o seu signo. [sublinhado meu] Eu tenho a certeza de que, tam-
bém neste campo, a Palucca podera ter um contributo muito valioso.

Nesta constelacao artistica tao peculiar, o curto ensaio Curvas de Danca de
Kandinsky, sobre a danca da jovem bailarina Palucca, passou a ter um signifi-
cado essencial para o entendimento da ligacao entre diferentes artes que se

8 Neste curto ensaio sobre a bailarina e coredgrafa Gret Palucca, Kandinsky retoma a sua ideia
de sintese das artes para palco. O fascinio que sobre ele exerce a bailarina a executar
movimentos que exprimem precisao e simultaneamente a total apreensao do espaco, fa-lo
reconverter o conceito de composicao, aplicando-o a dinamica artistica do corpo. Gret Palucca
comegou a sua carreira influenciada por Mary Wigman. Durante os anos vinte actuou diversas
vezes na Bauhaus. (N.T.)

9 Wassily Kandinsky, Curvas de danca, a proposito das dancgas de Palucca. Das Kunstblatt,
Potsdam, 1926.
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juntam por sequenciacao. Esse processo que opera a partir de encontros e
interesses comuns dos trés artistas atribui as respectivas artes o poder de se
constituirem como presenca conjunta — a dancga propriamente executada por
Palucca; a captagao atraves de imagem visual da danca de Palucca por Charlotte
Rudolph; o aproveitamento dessas fotografias para a fixacao do desenho de
movimento (o diagrama) por Kandinsky; e finalmente a prosa kandinskyana
para concluir a sequenciacao. Sem contrariar o efeito Gltimo que atribui a sin-
tese um proposito conversivo de todo este processo, nao € nele que se coloca
0 acento que objectiva a experiéncia que juntou estas artes.

No presente caso, e do ponto de vista de Kandinsky, nao se trata de um
procedimento que vise alcancar uma sintese das artes, mas de um processo
montado para servir o objectivo de defesa de uma nova disciplina: a ciéncia
da arte. Ora a ciéncia da danca como disciplina nascente procurava socorrer-
-se de métodos e praticas que pusessem em destaque a exactidao do movi-
mento, optando por observa-lo, desconstrui-lo, analisa-lo e a seguir recupera-lo
enquanto modelo multiplas vezes executado. Segundo o pintor, fascinado pela
danca de Palucca, destaca-se nesta operacao metodologica a funcao a desem-
penhar pela «fotografia em camara lenta» e pelo recurso ao cinema.

Nao tendo o curto ensaio como expoente a intencao de se ocupar com dis-
paros super-rapidos feitos a baixa velocidade, nem com o uso da camara nas
suas potencialidades técnicas mais evoluidas, € na camara lenta que Kandinsky
encontra aplicacao como meio de estudo minucioso do maior nimero possi-
vel de imagens visuais que a arte de Palucca proporcionava. Podemos inferir
que € na técnica que o artista encontra uma resposta para invocar a «ciéncia
da arte», nao s6 como metodologia, mas também como pratica exaustiva em
pesquisas que examinam os elementos da investigacao da forma, e de forma
a destacar a «pulsacao interior» sobre a exterioridade do processo.

Em Curvas de Danca Kandinsky nao usa uma linguagem descritiva, como faz
Palucca na sua notacao Abstrac¢oes na Danca (1923)°. O seu pequeno ensaio
pode ser encarado como uma espécie de programa artistico. Ele visa homena-
gear as qualidades fisicas e invulgares da bailarina, ao mesmo tempo que faz
desta experiéncia agregada um pequeno esboco de estudo para introduzir a
aplicacao de uma metodologia para a ciéncia da arte. A materializacao deste
exercicio € por isso assumida no desenho abstracto e linear com que culmi-
nam Curvas de Danca. Este titulo faz-nos olhar para os desenhos kandinskya-
nos como esbocos de circunstancia que viriam a ter sequéncia na sua obra
Ponto, Linha, Plano (1926), onde aparece ja a explicacao que introduz um dis-
curso para-cientifico sobre o plano da arte, neste caso sobre a danca.

Passo a citar:

10 Huguette Duvoisin und René Radrizzani (ed.), 2008. GRET PALUCCA - Schriften, Interviews,
Tanzmanuskripte, Basel: Schwabe Verlag, p. 107.
Ver dossier em pdf com textos de Gret Palucca na minha traducao. p. 40 deste ensaio.
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No ballet classico falava-se ja em “pontas” - terminologia proveniente, sem
duvida, da palavra “ponto”. Os pequenos passos na ponta dos pées desenham
pontos no solo. O ponto surge também nos saltos do bailarino; indicam-no a
cabeca ao elevar-se no ar e os pes ao tocarem o chao. Os saltos na dang¢a mo-
derna podem ser opostos, em certos casos, aos saltos classicos verticais por-
gue o salto “moderno” desenha, por vezes, um plano com cinco pontas - a
cabeca, duas maos, duas pontas dos pes e dez dedos que desenham outras
dez pontas mais pequenas (como o exemplo da bailarina Palucca, fig. 9). As
paragens rigidas e breves constituem, também, pontos, acentos activos e pas-
sivos que correspondem a significacdo musical do ponto.» (Kandinsky, 1989:
49) A exposicao de natureza cientifica e técnica segue depois em torno da mai-
sica, das artes graficas, valorizando no conjunto a representacao do ponto
como um elemento essencial de notacao em danca. Curiosamente a danca
moderna que Kandinsky tanto valorizou em Palucca deixou de lhe interessar
dai em diante.

A imagem original de Charlotte Rudolph (1922-23) apresentava um enquadra-
mento que Kandinsky nao escolheu para comentar. Palucca era uma artista do
ar livre e foi-o até ao fim da vida.

Os solos desta fase eram estupendos e empolgavam os espectadores. A sua
forte personalidade dava treino a um corpo sempre em busca de novas ener-
gias, de elevada rapidez e consisténcia acrobatica. Pena foi que Kandinsky nao
tivesse fixado no seu desenho os olhos da Palucca enquanto pontos. Deles
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emanava o espanto, o desconcerto, o movimento infantil cheio de segredos,
entre o grotesco e a palhacada. A leitura dos olhos que trepam em ar aberto
é extensivel a outras imagens da artista.

Curvar a direita e a esquerda, para cima e para baixo, projectando equili-
brio em equilibrio instavel, foi mote das coreografias a solo de Palucca duran-
te esta sua fase de querida visitante na Bauhaus. E o salto, que a fazia amarinhar
ar fora, mantinha, apesar de tudo, cordialidade com a danca classica que a
artista integrou nas suas composicoes, entre 1925 e 1940.

Aus der Mozart-Suite, 1935. PA 3773; Photo: Charlotte Rudolph;
© ProlLitreris, Ziirich.

Arie von Gluck, um 1936. PA 3779; Photo: Genja Jonas.
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Da Suite de Mozart, 1935. Aria de Gluck, cerca de 1936.
Fotografia de Charlotte Rudolph Fotografia de Genja Jonas.

Claramente por razoes estéticas (ver imagens acima da autoria de Charlotte
Rudolf), Palucca danca partituras de autores barrocos, classicos e romanticos,
como Gluck, Mozart, Beethoven, entre outros, mas também modernos. E deste
periodo a coreografia Serenade (1932) a partir de musica de Albeniz, e de que
a bailarina ira apresentar o respectivo solo nos Jogos Olimpicos, de 1936, em
Berlim, e perante o Fuhrer.
Versao original
https://www.youtube.com/watch?v=077lavDh3j0

Apercebemo-nos assim de que, por razoes estratégicas, o seu repertorio
sempre escolhido sob inspiracao estética e intuitiva, a partir de 1933, comeca
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a eliminar compositores vanguardistas e de misica experimental para acom-
panhar as suas coreografias.

Recuperamos aqui o fim da Bauhaus historica ao relembrarmos como figadal
era 0 6dio de Hitler e dos seus mais directos colaboradores, lembre-se Goebbels,
aos modernismos artisticos. Houve varias accoes sucessivas que foram deci-
sivas para o desaparecimento sistematico de obras e autores inspirados pelas
vanguardas e que ganharam criminosa expressao na Arte Degenerada. Literatura,
artes plasticas, arquitectura, musica, teatro e danca sofrem um drastico golpe
a favor da Arte Arianizada que celebrava a raca “pura”, as sagas e herois me-
dievais que invocavam a antiga Germania, os autores classicos adaptados ide-
ologicamente como Goethe e Schiller, a idealizacao da estatuaria grega antiga
a par de uma arte popular que vinculava o cidadao comum a estes principios
e valores, mas também as classes diferenciadas que passaram a apreciar a arte
pelo sangue, apoiada na consanguinidade e na descendéncia, e pelo solo, atra-
vés da valorizacdo do torrao onde se nascia. (Blut und Boden)

Muitos artistas exilam-se, morrem em campos de exterminio. Mas Palucca
nao. A estéetica nacional-socialista elege a arte classica, a arte medieval como
referéncias. Manda esculpir gigantescas figuras humanas, musculadas, de pés
bem assentes na terra e @ medida de uma nova nacao. Arno Breker e Josef
Thorak assumem a evidéncia de serem pintores do regime.

Sobre Palucca deveria recair um outro veredicto que ja fazia parte das suas
raizes ao tempo da Bauhaus: ela era judia e fora denunciada como comunista.
Olhada esta informacao sob outro prisma: a fé judaica vinha-lhe do lado ma-
terno ainda que com banimento por parte do avd. Para os nacional-socialistas
a investigacao familiar sobre a fé de cada um podia ir até ao 5° grau de des-
cendéncia. As vezes inventavam-se dados inexistentes.

Deixando para tras muitas referéncias, mas tomando outras como impor-
tantes, € na crenca de que o ser humano se transforma através do movimento
e de que a danca pode contribuir para a reforma da sociedade que tanto Mary
Wigman como Gret Palucca informam os seus colegas e alunos de que ambas
se tinham inscrito, a 11 de Julho de 1933, na Associacao Nacional-Socialista de
Professores e na Liga Alema de Combate. Ao mesmo tempo que as duas artis-
tas tomavam esta decisao, Palucca ajudava uma sua colega judia da Escola de
Danca a fugir para a Palestina. Trocara, entretanto, o seu agente artistico judeu
com quem trabalhava ha anos por um agente ariano. (Beyer, 2009: 157-158)

Os saltos e as piruetas de Palucca nao interessavam a Hitler, mas ele sou-
be esperar pela ocasiao certa para a designar como «a mais alema das dan-
carinas.» Palucca é encarregue pelo Fuhrer de escrever umas palavras a proposito
do programa dedicado a danca para os Jogos Olimpicos de 1936:

Como vivemos e experienciamos as coisas de maneira diferente da-
queles que nos precederam e daqueles que vivem connosco, deve-
mos também molda-las de maneira diferente. Pessoas e tempo criam
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um terreno comum, e n6s amamo-los porque eles nos unem. Mas
N0 NOSSO POVO € NO N0SSo tempo, ouvimos a voz do N0Sso proprio
sangue enquanto trabalhamos. Portanto, todos ficam sozinhos e
aguardam o eco. Pela primeira vez na historia, bailarinos de todo o
mundo encontram-se no Festival Internacional de Danca da Alemanha.
Cada um de nos vem como representante do seu povo e como re-
presentante de uma arte comum. Compreender-nos-emos melhor,
guanto mais claramente formos o que somos por natureza. Disseram
de mim que eu era a bailarina mais alema, nao sei bem. Se assim
for, entao estou feliz e com alegria sincera satdo todos os bailarinos
cujo pais reivindica o mesmo. (Stabel, 2019: 76-77)

Charlotte Rudolph regressou ao seu estudio fotografico em Dresden, traba-
lhando sempre durante o periodo nacional-socialista. Kandinsky emigrou para
Franca (Neuilly-sur-Seine), recebeu a nacionalidade francesa. Continua a pin-
tar até ao ano da morte em 1944. Gret Palucca nao se distrai nunca de cada
momento que constroi a sua danca. E por ela que mantém o instavel equili-
brio entre a Historia, a Politica e a Arte.

Estudo das maos de Palucca, 1935

Leituras recomendadas
BEYER, Susanne (2009) 2019, Palucca: Die Biografie, Berlin: Aviva Verlag,

DUVOISIN, Huguette und RADRIZZANI, René (ed.), 2008. GRET PALUCCA - Schriften,
Interviews, Tanzmanuskripte, Basel: Schwabe Verlag.
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KANDINSKY, Wassily, Curvas de danca, in: Anabela Mendes, 2003, Noite e 0 Som
Amarelo de Wassily Kandinsky, programa-Llivro do espectaculo, Lisboa: CCB, p. 52.

KANDINSKY, Wassily 1989. Ponto Linha Plano, Lisboa: Edicoes 70, pp. 50-51.

MENDES, Anabela (seleccao e traducdo), Pequeno dossier de textos sobre dan-
ca de e com Gret Palucca. Dactiloscrito, Agosto de 2020. (ver anexo)

STABEL, Ralf, 2019, Palucca - Ihr Leben, Ihr Tanz, Leipzig: Henschel Verlag.

TYLER, Lee Edgar, Kandinsky and Dance Photographs: Applying a comparatist

methodology. In: http://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/issue/
view/1638/365 pp. 131-136.

SIROTKINA, Irina , Kandinsky and the New Dance, In: http://periodicos.unb.br/
index.php/dramaturgias/issue/view/1638/365 pp. 137-141.

SCHMIDT, Werner, Artistas em torno de Palucca, perguntas de Werner Schmidt
e Hans-Ulrich Lehmann, editado por Werner Schmidt e aprovado por Palucca
nesta versao; Trecho das paginas 17-23.na versao em traducao.

Sitiografia

Dance Curves
https://jamesredelinghuys.com/recordings/dance-curves/
https://www.youtube.com/watch?v=077lavDh3j0
https://www.youtube.com/watch?v=wBIAx2BN-iY
https://www.youtube.com/watch?v=NZ5byfHDRVE

3. Simplicidade e sem preconceito

Estando hospitalizado durante um longo periodo, apos ter combatido na |
Guerra Mundial, Oskar Schlemmer entretinha-se a ver outros doentes a jogar
xadrez. Tera sido durante momentos dessa contemplacao que o pintor e core-
ografo retirou dessa experiéncia que o efeito da construcao das jogadas no
tabuleiro, sob a forma de um quadrado, poderia vir a ser transposto para o
espaco cénico, onde procuraria alcancar nova qualidade. O uso do quadrado
como chao dos multiplos exercicios e criacoes por ele estabelecidos como
modelo de trabalho apontava para a justa medida que essa demarcagao es-
pacial impunha a sequéncia de movimentos e jogadas que desafiavam os in-
térpretes. Dentro da area do quadrado cada deslocacao era tao importante
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como cada suspensao. O jogo de xadrez contrapunha-se ao jogo em cena pela
estratégia das jogadas. No primeiro caso movimentar as pecas exige que se
considerem varias estratégias ao mesmo tempo antes de dar o passo que de-
cide proximas jogadas. No quadrado cénico as estratégias estao a partida tra-
cadas, (0 jogo mental em ambos 0s casos & uma exigéncia) mas a forma de
aplicagcao pressupoe que a representacao relina de uma so vez na mente e no
corpo dos intérpretes todas as jogadas como sequéncia a realizar. O quadrado
em danca e hoje uma trivialidade. Para Schlemmer, porém, a simplicidade da
forma teve em conta o jogo a ela associado.

DVD aconselhado
Bihne und Tanz | Stage and Dance - Oskar Schlemmer, Edition Bauhaus,
27 min., Objecto filmico reconstruido por Margarete Hasting (1969) e
Gerhard Bohmer (1980). Lingua alemg, lingua inglesa na legendagem
inicial de cada coreografia, 2014.

https://www.amazon.com/Bauhaus-B%C3%BChne-Stage-
Dance-Schlemmer/dp /3898484521

Ao tomar como ponto de partida este significativo episodio, a ele podemos
associar o que pensava o artista sobre a experiéncia teatral na Bauhaus, so-
bre o que constituia o seu envolvimento nas funcdes que desempenhava en-
quanto professor, director de oficina, coreografo, figurinista e o que mais tera
feito e que nao consta de obra publica.

O seu entendimento sobre o que configurava o teatro e a danca na Escola
de Dessau provéem da ideia de liberdade e simplicidade que caracterizava o
comportamento geral dos membros da Bauhaus e que, do seu ponto de vista,
estabelecia a diferenca em relacao a regulares experiéncias cénicas apresen-
tadas na época em teatros mais tradicionais, como o Anhaltisches Theater, que
se dedicava ao teatro musical, a Operas, operetas, ballets e concertos com re-
pertorio classico. (Runge, 1994: 12)

De modo programatico mas sem esgotar o leque de possibilidades a dis-
posicao dos seus discipulos, o artista reporta-se as linhas mestras que devem
orientar os propositos dos intérpretes como conhecimento pratico sobre si
mesmos, sobre 0 que sentem em cena, como se apropriam do espago que 0s
rodeia, como estabelecem ligacao entre magia e realidade.

Eis 0 que Schlemmer escreve em diario de 1929:

The recipe the Bauhaus Theatre follows is very simple: one should be
as free of preconceptions as possible; one should act as if the world
had just been created; one should not analyze a thing to death, but
rather let it unfold gradually and without interferance. One should
be simple, but not puritanical. (“Simplicity is a noble concept!”) One
should rather be primitive than over-elaborate or pompous; one
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should not be sentimental; one should be sensitive and inteligent.
That says everything-and nothing!

Furthermore: one should start with the fundamentals. Well, what does
that mean? One should start with a dot, a line, a bare surface: the
body. [sublinhado meu] One should start with the simple, existing
colors: red, blue, yellow black, white, gray. One should start with the
materials, learn to feel the differences in texture among such materials
as glass, metal, wood, and so on, and one should start with space, its
laws and its mysteries, and let oneself be “captivated” by it. This again
says a great deal- or it says nothing, if these words and concepts are
not felt and made reality.

One should start with one’s physical state, with the fact of one’s own
life, with standing and walking, leaving leaping and dancing for much
later. For taking a step is a grave event, and no less so arising a hand,
moving a finger. One should have deep respect and deference for any
action performed by the human body, especially on the stage, that
special realm of life and illusion, that second reality in which everything
Is surrounded with the nimbus of magic....

All these are the precepts one should follow! They will lead, if not to
the key, at least to the keyhole to the riddle which the Bauhaus Theater
seemingly poses. (Schlemmer, 1990: 243-244)

4. Do quadrado ao cubo

E construido como uma sequéncia de accoes com algum detalhe este progra-
ma elaborado ainda com base em principios gerais mas que justificam uma
concepcao cénica baseada nas coisas simples, naquelas coisas como um «mero
dedo» de que raramente nos ocupamos. E a simplicidade de meios bem como
o desenho efectivo dos corpos no espaco sao factores determinantes para uma
estruturacao organica de todos os elementos que constituem cada uma das
cenas do conjunto Mensch und Kunstfigur [Ser humano e Figura artistica] a
que o encenador-coreografo e figurinista Schlemmer, entre 1923 e 1929, se de-
dicou com os seus estudantes.

Nem sempre dos efeitos finais de cada cena decorre simplicidade, até por-
que Ser humano e Figura artistica nunca correspondem a obra acabada, mas
antes a um work in progress que se gere a partir de estimulacao e treino com
inimeras variaveis. Oskar Schlemmer esta aqui a ser invocado na perspectiva
do exercicio que prepara o numero de danca nunca chegando ao seu fim. Quer
isto dizer que cada cena tem principio, meio e fim, claro, mas que essa dispo-
sicao orientada de uma para outra cena pode criar entrelacamento com outras
cenas na presenca de motivos composicionais idénticos, ainda que narrando
através de movimento e repouso episodios independentes. O artista revela-se,
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na minha perspectiva, um ser paradoxal, que se revé na figura do inacabamen-
to e, a0 mesmo tempo, € um exigente formalista no enquadramento do ser
humano no espaco. Sem se aproximar do fatal destino que ocorre num tabu-
leiro de xadrez, entre um ganhador e um perdedor, estas cenas schlemmeria-
nas produzem-se antes como processo e nao como finalidade. Aquilo que
ocorre em cena € mais um diagnostico seguido de sucessivas jogadas como
se a direccao das mesmas so dependesse do livre-arbitrio dos intérpretes.

A auséncia da palavra estruturada (ver p. 26) conduz o espectador para
outras dimensoes, para outros focos presentes no quadrado, no tal tabuleiro
de xadrez do tempo da | Guerra Mundial. As pequenas cenas como Raumtanz
[Danca do Espacgo], Formtanz [Danca das Formas], Gestentanz [Danca dos
Gestos], Man und Mask [Homem e "Mascara] (ver p. 26), Stdbetanz [Danca das
Varas] apresentam em geral coreografias sustentadas pela estilizacao de fi-
gurinos e mascaras. Estes exprimem, devido a composicao e aplicacao de
materiais, ao desenho de luz e sombra, formas de visibilidade critica e poli-
tica da arte, também estética (o enchimento dos fatos como ocultacao das
formas naturais; o acentuar de tracos fisiondomicos com destaque a preto
carregado), operando como fase prévia do que se torna bem mais consis-
tente no Ballet Triadico (1912-1929) e que, como obra de arte propicia ao ina-
cabamento, constroi atravées da montagem dos quadros e das ricas imagens
que nos devolve, o deslumbrante efeito final, sem fim, de que nao nos con-
seguimos alhear.

Elenco do Ballet Triadico, 1926
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Diagrama para Danca dos Gestos, 1927

https://www.youtube.com/watch?v=UBNgraUcKes
(Homem e Mascara)

https://www.numeridanse.tv/en/dance-videotheqgue/stabetanz
(exercicio entre luz e sombra)

https://www.youtube.com/watch?v=mHQmnumnNgo
(Ballet Triadico)

Partindo do funcionamento do organismo vivo (biomecanica) Schlemmer pro-
pOe a criacao de uma nova linguagem para o teatro-danca que oscila entre o
reconhecimento corporal nas suas funcoes e disposicoes e a fixacao de um
modelo em variagoes delineado em Ser humano e figura artistica, que nasce
no chao como sequéncia e que é para ser seguido mas também para ser aban-
donado. Correspondendo a proporcionalidade entre cor e forma esse modelo
transpoe para a tridimensionalidade padroes que se usam, revisitam e se ex-
pandem numa aproximacao a leitura abstracta que muito deve a teorizagao e
pratica de Kandinsky em Ponto Linha Plano.”

11 Ver a este proposito Wassily Kandinsky, 1989, Ponto Linha Plano — Contribuicao para a Analise
dos Elementos Picturais, Lisboa: edigoes 70, capitulos: Plano original e Apéndice.
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Oskar Schlemmer, Raumlineatur mit Figur [Delineamento espacial
com figural, 1924.

A marca do nosso tempo é a abstracdo que, por um lado, actua como um des-
prendimento das partes de um todo existente, para reduzi-las ao absurdo ou
aumenta-las ao maximo, o que, por outro lado, resulta em generalizacdao e sin-
tese, para criar um novo todo em um amplo esbo¢o a construir.”

bauhausbuch 04 schlemmer - die biihne (bauhaus-bookshelforg)

Nestas palavras de Oskar Schlemmer, do livro de trabalho n2 4 da Bauhaus,®
em que o artista reflecte sobre a funcao e o efeito criados e a criar pela abs-
traccao nas artes, faz-nos recordar o que tardiamente Kandinsky defendeu, em
1939, sobre se a forma abstracta e o modo de a ela se aceder faziam sentido
pela veeméncia com que cada arte se autonomiza e se desenvolve. Each art
has its own means of expression (form), and na exact “translation” of one art
to another is impossible. Fortunately.™

12 Figur und Raumlineatur (Figure and space delineation), Oskar Schlemmer, 1924. Letterpress
on paper. 8 x 10.5 cm. From Oskar Schlemmer, “Mensch und Kunstfigur” in Walter Gropius and
Laszlo Moholy-Nagy, eds., Die Biihne im Bauhaus, Bauhausbiicher 4 (Munich: Albert Langen,
1924) p. 13. The Getty Research Institute, 84-B6773

13 SCHLEMMER Oskar, 1925, bauhausbuch 04, Walter Gropius und Lasldo Moholy-Nagy (hrsg.),
die bihne im bauhaus, Dessau: Bauhaus.

bauhausbuch 04 schlemmer - die bithne (bauhaus-bookshelf.org)

14 Ver LINDSAY, Kenneth C. / VERGO, Peter (ed.), 1994, Kandinsky — Complete Writings on Art,
New York: Da Capo Press, 841.

Esta viragem de Kandinsky acerca da compreensao da forma abstracta e do seu espelhamento
na arte concreta ja antes fora assunto de reflexao quando o pintor escreveu para o Almanaque
Der Blaue Reiter [O Cavaleiro Azul] em 1912.
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Tendo ambos os artistas defendido a sintese das artes parece estranho o de-
poimento de Kandinsky face a questao que poderia opor abstracto e concreto,
quando afinal essa premissa, segundo Kandinsky, apenas diz respeito a forma.
Mas é justamente através da forma que Schlemmer se destaca com as suas
coreografias. O esplendor e magia de muitas delas (ver Ballet Triadico) fazem-
-nos pensar que nada seria assim se nao tivesse havido intensa criacao na for-
ma, mesmo quando faltava o dinheiro.

Abstraccionismo é no caso de Schlemmer devedor de concretismo. A ma-
terializacao das ideias recebe consisténcia nas medicoes e no desenho geo-
métrico de pormenor. O quadrado da lugar ao cubo e amplifica o espaco quase
até ao infinito. A delimitacao das fronteiras desse espaco nao passa de um
conjunto de linhas ordenadas que interferem a direito umas nas outras e te-
cem assim um emaranhado de caminhos. A forma desforma, porque a repre-
sentagao do ser humano quase se apaga no gigantismo do espaco. E mais do
que participando dele a Figura Preta sofre pelo apagamento face a uma reali-
dade que a linha contém mas ndao mostra (planimetrismo). (Fig. p. 45) O dese-
nho com profundidade, altura e largura nao deixa de ser um objecto estatico
que a estatica Figura Preta partilha. Talvez esteja nela a condicao de mudanca
que, ao olhar em frente e de costas para nos, seja capaz de desmontar o que
a oprime e perturba ou afinal o que o diverte e pacifica. A figuracao da ordem
e o estudo da proporcionalidade, que lembram também Da Vinci e Durer, re-
servam a Figura Preta a estimulacao, assim ela queira, para escolher através
do movimento que caminhar é trilhar, arracando-se ao desenho, vibrando de
cores e formas, em busca de um lugar que supere o estatismo do desenho a
favor da sua natureza «dancante».

Fotografia de exterior da oficina de teatro e danca com figurinos
organizada por Oskar Schlemmer na Bauhaus de Dessau, 1927
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5. Uns minutos mais com Oskar Schlemmer

Escolhendo nomes de materiais (vidro, aco, metal madeira) para designar os
seus exercicios do conjunto Ser Humano e Figura Artistica, Schlemmer faz es-
tudos desses elementos com os seus alunos, descobrindo também sequéncias
de movimentos que aplicava na relacao com o espaco.

Para os Bauhausler o palco era entendido como um lugar, mas também
como um meio de criacao de novos modelos de apropriacao e interaccao dos
bailarinos com o espaco. Esta perspectiva encontra paralelo em concepcoes
na area da danca entre futuristas, dadaistas e construtivistas. Estes movimen-
tos de vanguarda questionavam e punham em acgao projectos artisticos que
consideravam a cena como lugar de experiéncia laboratorial. Acontece, porém,
que o fenomeno em desenvolvimento na Bauhaus, e em particular sob a orien-
tacao de Oskar Schlemmer, possuia uma componente fundamental pratica-
mente ausente em termos sistematicos nos outros movimentos modernistas.
A presenca da arquitectura como arte do espaco e da construcao da forma
acaba por influenciar de maneira muito especifica as artes cénicas na Escola
da Bauhaus.

Se Kandinsky se refere na sua teorizacao sobre Composicoes para Palco a
uma sintese das artes e também a uma obra de arte total, privilegiando a trans-
disciplinaridade mas sobretudo a organizacao do espaco, a sua iluminacao, a
profundidade e a dinamica das formas em movimento, na esteira de uma vi-
sao critica daquilo que Richard Wagner considerava ser o contexto operatico
a partir das suas partituras e do equilibrio entre as artes em palco, verificamos
que, por exemplo, Walter Gropius se torna defensor de um «Teatro total» que
para ele tinha a vantagem de permitir a cada encenador uma utilizacao vari-
avel e flexivel do espaco de cena, quer sob a forma de arena, com extensao
movel para o proscénio, ou ainda considerando perspectivas em profundidade
com cobertura de toda a area disponivel. Gropius propds este seu projecto a
Erwin Piscator, mas nao o conseguiu fazer aprovar.

Outros mestres da Bauhaus, como o austro-hungaro Andor Weininger, usam
designacoes como «Teatro em abobada» ou «espaco de palco construtivox». A
ideia de construcao, de articulacao de elementos e de estruturas, propria de
uma arquitectura de cena que se conjuga com as necessidades e desempenha
funcoes precisas e essenciais, da origem ao entendimento da area cénica em
toda a sua proporcionalidade e dimensao como se se tratasse da concepgao
de uma casa.

Eficacia, aplicagao de instrumentario tecnologico que revolucionava a movi-
mentacao e o sentido de orientacdao em cena (diferentes palcos giratorios, uso
do vidro e do aco em zonas exteriores, projeccoes que interceptam as accoes
em cena) apelam a todo um conjunto de outras areas artisticas como cenogra-
fia, construcao e jogos de mascaras, figurinos, concepcao de desenho de luz que
absorvem o espirito de época na relagao entre «maquina e abstracgao» [subli-
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nhado meu], um bindmio muito caro a Oskar Schlemmer que, apesar disso, opta
em cada obra produzida por uma concepcao espacial muito discreta (os dese-
nhos e eshocos constroem o espaco prévio) e poderiamos dizer pobre, quando
comparada aos projectos arquitectonicos de outros dos seus colegas.

Ha ballets mecanicos (como por exemplo, com Kurt Schmidt) que equacio-
nam todo esse experimentalismo por vezes excéntrico, sem criacao de grande
empatia por parte de quem assiste, mas que se revelavam muito adequados
a ideia de um «novo e moderno ser humano» e, como refere Oskar Schlemmer,
que deveria ser um «ser humano dancante».

Assim o palco da Bauhaus era um lugar de incorporacao arquitectonica, de
experimentalismo de materiais, de trabalho com as formas, de modelagens per-
manentes, de uso de tecnologia ja entao disponivel e que era alvo de condicoes
perceptivas que se adequavam as necessidades de cada momento. Desta pers-
pectiva, a materialidade de cena transformava-se na presenca e actividade de
um conjunto de actantes (objectos, estruturas, maquinarias) que concorriam com
a accao em palco do proprio ser humano. Importante parecia ser encontrar a
medida, algumas medidas, da relacao entre o ser humano e a técnica. E essa re-
lagao nao era apenas fulgor e éxtase. Muitos dos exercicios composicionais pro-
postos, por exemplo, por Oskar Schlemmer, indiciavam espirito critico, vivéncia
individual e colectiva, capacidade ludica de transformacao do corpo e da mente,
uso da mascara e da pantomima como meios de distorcao da realidade.

A compreensao destes exercicios, em si multipla pela variedade dos mesmos,
mas também aleatoria devido a repetitividade expansiva de alguns deles, nao
deixa, porém, de tornar relevante que o ser humano individualizado (o actor tra-
dicional e o seu egocentrismo) perde a centralidade em prol de outros elemen-
tos que consigo concorrem no trabalho cénico. Com isto pretendo dizer que o ser
humano nao é banido do palco da Bauhaus. Ao contrario, o que verificamos é
que existe uma nova consciéncia da presenca e accao em palco da pessoa hu-
mana (ver Delineamento espacial com Figura preta, 1924). O actor e o bailarino, a
actriz e a bailarina representam-se enquanto individuos e enquanto seres colec-
tivos como individuos a quem € pedida a consciéncia de que «o trabalho da ma-
quina reprime o jogo complexo dos misculos e confisca toda a atividade intelectual
livre.» Karl Marx dixit. Karl Marx parecia estar certo se pensarmos na realidade
do primeiro Capitalismo, mas Oskar Schlemmer com o seu extraordinario apara-
to de geometrismos de chao de cena, aderecos e objectos ludicos, disformicos
modelos, imaginosos transportes entre luz e auséncia da mesma defendia que
bailarinos e actores se deviam submeter ao mecanico e mesmo criar com ele
empatia. Questao polémica que teria certamente hoje outras leituras.

Em 1931, Schlemmer afirma num dos seus diarios de trabalho sobre aplica-
cao de medicoes geometricas e biologia humana:

O mundo das formas que usei surgiu, por um lado, da teoria elemen-
tar da geometria e da estereometria [medicao de solidos], traduzidas
em novos materiais estimulantes proprios do nosso tempo; por outro
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lado, [veio] da teoria elementar do corpo humano, que, como conti-
nuo a afirmar, também diz respeito a um ser de carne e 0sso, com
mente e sensagoes, assim como com um esqueleto, tudo maravilho-
samente funcional e exacto. Se esse lado do corpo humano for enca-
rado como uma oportunidade para demonstracoes fantasticas e sem
negligenciar maliciosamente a sintese de ambas as possibilidades,
basta apenas uma tentativa para estabelecer um equilibrio com o ou-
tro lado, que é aquilo a que comummente chamamos de danca, e que
é tao abundantemente representado» (Schlemmer, 1990: 238)

Estes procedimentos atraves dos quais Schlemmer, em conjunto com 0s seus
bailarinos e actores, foi construindo inovagao no espectro da danca do seu
tempo, deu origem a representacoes artisticas que correspondiam a uma vi-
sao modernizada do mundo circundante. E, no entanto, esses procedimentos
cientificamente testados transportavam consigo processos de poetizacao do
proprio corpo ao explorarem uma nova linguagem imagética que se sobrepu-
nha a presenca e ao uso cada vez mais avancado da tecnologia.

A experimentacao em palco resultou de uma pratica elaborada sob o efei-
to de uma certa abstinéncia (exercicios limpos e bem desenhados) e de um
pragmatismo sistematico com vista a criacao de modelos explicativos de uma
ordem que também se inspirava em paralelismos criados com a realidade, e
dela se mostrando muito distantes ao mesmo tempo.

Clara era apesar de tudo a questionacao de Schlemmer sobre o que de facto
poderia ser entendido como realidade e como € que uma reflexao estética e cri-
tica se posicionava perante um mundo cada vez mais racionalizado. Cabe aqui
referir, relativamente a compreensao da arte cénica, que o posicionamento de
Oskar Schlemmer face a mesma se orientava por dois pressupostos: um de na-
tureza estética e outro de natureza ética. No primeiro caso a forma estética re-
cebia interpretacao ética, isto &, independentemente do resultado formal estético,
este teria sempre uma razao ética para existir e nessa condicao estaria dispo-
nivel para se devotar a nova arte funcional de poder vir a ser solucao para 0s
problemas da vida. A funcao da arte para Schlemmer possuia uma “inspiragao
espiritual subjectiva”, a ideia ética, a que o artista atribuia o papel de projectar
a nova arte alema em direccao ao futuro. Deste ponto de vista, 0 novo teatro-
-danga com as suas peculiaridades poderia tornar-se abrangéncia geral. A von-
tade de aplicacao desta ideia num contexto multidisciplinar criava as condicoes
para que a obra de arte integrada (a forma estética) se tornasse objectiva.

Numa segunda perspectiva surge entao a busca por uma arte metafisica que
resultasse do equilibrio entre estética e ética como criacao artistica que trans-
cendesse o mundo visivel. Ambivalente nas suas propostas, Schlemmer procura
neste horizonte entre as duas formas de conhecimento uma sintese da arte:

Vacilo entre dois estilos, dois mundos, entre duas atitudes perante a
vida. Se eu pudesse ser bem sucedido ao analisa-las, creio que po-
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deria desfazer-me das minhas duvidas. As caracteristicas do primei-
ro estilo sao: severidade, dureza, contencao, retencao, reserva,
profundidade. O efeito ndo esta na superficie; um primeiro olhar dei-
Xa-nos frios, mas a pouco e pouco alguma coisa se revela ao espec-
tador, atraves de accao retardada, como entdo acontecia. Estas sao
provavelmente as caracteristicas essenciais da antiga arte grega e
romana. As caracteristicas do segundo estilo sdo diametralmente
opostas as da arte da Antiguidade; que maior contraste nao existiria
do que o Gotico? Ou o misticismo. Resumindo, nada que ndo seja
supernatural, gigantesco, dionisiaco, arrebatado, extasiante, dinami-
co. (Schlemmer, 1915: 30-31)

Muitas das criacoes para palco de Oskar Schlemmer apresentavam-se como qua-
dros sequenciais e que se interligavam através de imagens simbolicas, por vezes
até metafisicas (as varias parcelas finais do Ballet Triadico apontam nesse sen-
tido) e em que paradoxalmente o ser humano se entrega ao poder da maquina,
do maquinal, relevando a partitura cénica de uma logica de construcao, de uma
precisao de gesto e movimento, de uma sistematicidade que se cumprem quase
de modo implacavel. Apesar desta vertente maquinal, técnica, racional de criar
distanciacao no espaco representacional artistico, Schlemmer nunca deixa de
defender acerrimamente o ser humano como a criagao mais perfeita do Universo.

E dentro deste contexto que o artista cunha um conceito que talvez possa
responder as preocupacgoes estéticas e artisticas dos seus intérpretes e por
extensdo de quem os expecta. O conceito de Kunstfigur (Figura Artistica) sur-
ge pela primeira vez no seu livro programatico Mensch und Kunstfigur (Ser
Humano e Figura Artistica) de 1925.

E nesse livro que o futuro mestre da Bauhaus fala de quatro “tipos de figuri-
no” que sao fundamentais para ele e com os quais € possivel criar uma “mudan-
ca de forma no ser humano” em direcao a acentuada artificialidade e abstracao.
Essa aparente e invocada “arquitectura em mudanca” esta relacionada com:

i. As “leis do espaco clbico” e suas relacoes com o corpo humano sao testa-
das em lugares em forma de caixa onde se produzem exercicios arquitec-
tonicos que preveem a tal “arquitectura em mudanca”, i. e, 0 aproveitamento
geometrizado das formas no espaco;

ii. A“boneca ou o boneco articulado” através dos quais se opta pelas “leis da
funcao do corpo humano no espaco” e que conduzem com 0S Seus Movi-
mentos a formas de ligacao e torsao decisivas para a compreensao do “or-
ganismo técnico”;

ili. O “organismo técnico” que reflecte as “leis do movimento do corpo huma-
no no espacgo” € também um factor de “desmaterializacao”;

iv. A “desmaterializacao” da figura em cena deve permitir a existéncia de “for-
mas metafisicas de expressao” que podem conduzir a fundamento moral,
a juizo politico na representacao do corpo e suas possibilidades.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 20, Ano 7 | Dossié Bauhaus

65



Todas estas indicacoes que estao na base da criacao de figurinos, mas tambéem
relacionadas com materiais téxteis e outros, com o uso simples da cor com
significado associado aos tipos-base temperamentais (sanguineo, colérico, me-
lancolico, fleumatico), servem para dotar actores e bailarinos de uma nova
substancialidade corporal e mental que lhes permita ao mesmo tempo figu-
rarem a fusao entre artificialidade e humanidade.

A Figura Artistica resulta basicamente da transformacao operada pelo figu-
rino e pela mascara no actor/bailarino, na actriz bailarina que se movimentam
no espaco executando um desenho coreografico. Ao executar este percurso
cada um deles, ora é transmissor de processos, ora € receptor dos mesmos,
muitas vezes, porém, sao executados ambos, tornando-se assim como conjun-
to que veicula uma tipologia caracterial que adquire também valor simbolico.
Eis como para Schlemmer o ser humano se transforma em Figura da Arte. E
essa transformacao opera em funcao dos elementos que entre si se associam,
periferica ou centralmente, e que em si contém ilimitadas possibilidades de
atribuir a Figura da Arte o que € pertenca humana e dela se nao desvia.

I would place the human figure at the center of my investigations. “Man, the
measure of all things” provides so many possibilities for variation and for re-
lashionships to architecture and craftmanship that one would merely have to
extract the essentials. Therefore: measurement, proportion, and Anatomy; tipi-
cality and special features. The various guiding ideals of the different artistic
styles. The dynamics of the body. Movement. Dance. Kinesthetic sense. Man in
his relationship to the world about him. (Schlemmer, 1990: 133, entrada do di-
ario de inicio de Novembro de 1922)

Oskar Schlemmer, Ser humano e Figura artistica. Lapis e lapis de cor sobre papel
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Resumo

A Bauhaus, fundada em 1919 por Walter Gropius, foi, mais do que uma escola, um
marco indelével na historia da pedagogia artistica e no entendimento das rela-
coes de interdependéncia entre escola e sociedade, arte e producao. Um dos as-
petos mais relevantes das metodologias bauhausianas foi o equilibrio entre o
ensino e a aprendizagem técnicos e a experiéncia estética e oficinal libertaria. A
introducao da Oficina de Teatro no curriculo da Escola, bem como o Curso
Preparatorio sao a expressao evidente desse equilibrio. O perfil dos diversos pro-
fessores, e artistas, que constituiam o corpo docente é também decisivo para o
sucesso desta experiéncia pedagogica. O jogo promove a experiéncia, que por
sua vez despoleta a criatividade, que por sua vez determina a construcao. Neste
sentido, nao sendo uma escola de teatro, a pesquisa e experimentacao levadas
a cabo na Bauhaus, relativamente ao espaco da cena (espaco privilegiado de
tensdo e transdisciplinaridade) e ao espaco arquitetonico do teatro, sdo absolu-
tamente determinantes para o entendimento das artes performativas contem-
poraneas. O legado de reflexao teorica publicado (na escola e fora dela) é
fundamental para termos acesso as ideias inovadoras que propiciou. A reper-
cussao da experiéncia coletiva da Bauhaus sente-se até aos dias de hoje, quer
nas praticas pedagogicas, quer nas praticas artisticas, quer na arquitetura como
possibilidade de transformacao social, quer no conceito de projeto como possi-
bilidade de futuro - tornar real o que ainda nao o é.

Palavras-chave: Criatividade, Construcao, Transdisciplinaridade, Projeto, Escola,
Teatro.
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Abstract

The Bauhaus, founded in 1919 by Walter Gropius, was, more than a school, an
indelible landmark in the history of artistic pedagogy and in the understan-
ding of the interdependent relations between school and society, art and pro-
duction. One of the most relevant aspects of Bauhausian methodologies was
the balance between technical teaching and learning and the libertarian aes-
thetic experience. The introduction of the Theatre Workshop in the School’s
curriculum, as well as the Preparatory Course, are the clear expression of this
balance. The profile of the various teachers and artists who constituted the te-
aching staff is also decisive for the success of this pedagogical experience.
Playing promotes experience, which, in turn, triggers creativity, which in turn
determines construction. In this sense, not being a theatre school, the resear-
ch and experimentation carried out at the Bauhaus, regarding the space of the
scene (privileged space of tension and transdisciplinarity) and the architectu-
ral space of the theatre, are decisive for the understanding of contemporary
performing arts. The legacy of theoretical reflection published (in school and
outside of it) is fundamental for us to have access to the innovative ideas that
it provided. The repercussion of the collective experience of the Bauhaus is still
felt today, both in pedagogical practices, in artistic practices, in architecture as
a possibility of social transformation, and in the concept of project as a pos-
sibility for the future - to make real what is not yet real.

Keywords: Creativity, Construction, Transdisciplinarity, Project, School, Theatre.
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Azul, azul, elevou-se, elevou-se, elevou-se e caiu.

Agucado, esguio, assobiou e intrometeu-se mas nao perfurou.

Ribombou por todos os cantos.

Castanho espesso ficou pendurado aparentemente por todas as eternidades.
Aparentemente. Aparentemente.

Deves abrir os teus bracos mais amplamente.

Mais amplamente. Mais amplamente.

Kandinsky (1912)r

Preambulo: a procura de um titulo

Atiro uma pedra, ela salta trés vezes, até se afundar, provocando um conjunto
de circulos na agua. Uma boa ideia € como uma pedra que se atira a agua e
produz um grande nimero de circulos, a partir deste embate, num ciclo de
tempo continuado. Contudo, neste jogo pueril, mas que exige pericia e treino,
nunca saberemos qual o nimero de saltos e, consequentemente, de circulos
provocados pelo embate da pedra na agua, nem quais os efeitos destes circu-
los, que agita agua, nas margens ou até no leito profundo e invisivel. Isto se
pensarmos em cursos de agua doce. No mar, os efeitos e reverberacoes serao,
talvez, mais imprevisiveis! Uma boa ideia é dificil de encontrar, tal como uma
visdao do mundo ampla e aberta. Nao ha visao sem visionarios, nem um bom
jogo de atirar pedras, sem boas pedras e, claro, bons atiradores. O projeto da
Bauhaus foi simultaneamente uma boa pedra, atirada por jogadores eximios,
cuja reverberagao dos circulos provocados pelo gesto inicial, marcaram inde-
levelmente o ensino, a criacao artistica, a arquitetura, o design e, por tudo isso,
a sociedade dos séculos XX e XXI. A expressao “pedrada no charco” é também
utilizada para definir uma mudanca radical, mas certeira, no status quo, pro-
vocando movimento e mudanca. A criatividade, entendida como construcao, &,
pois, uma “pedrada no charco”, e a construcao, entendida como experiéncia &,
simultaneamente, 0 motor da mudanca e a sua possibilidade de concretiza-
cao. A escola, na sua transdisciplinaridade, e a sociedade, numa estreita core-

1 Traducao da Professora Anabela Mendes publicada na Revista Dramaturgias n2 9, 2018, pp. 281.
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lacao, podem ser equiparadas aos movimentos de quem atira uma pedra a
agua: encontrar a pedra, testar o gesto, experimentando-o, e finalmente ver os
circulos que fazem movimentar a agua, numa reverberacao incomensuravel.
Um movimento livre. O futuro.

Bauhaus: contexto e génese

Formemos, pois, uma nova corporacao de artesaos, sem a arrogan-
cia classista que pretendia levantar um presuncoso muro entre ar-
tistas e artesaos! Desejemos, inventemos, criemos em comum a nova
construcao do futuro, que reunira tudo, numa estrutura Unica: arqui-
tetura e escultura e pintura que de milhoes de artesaos se levantara
um dia até ao céu como o simbolo cristalino de uma fé vindoura!
GROPIUS (1919):

No final do século XIX, a Revolucao Industrial provocou uma degradagao avas-
saladora na vida dos artesaos que veem o seu trabalho preterido pelas pecas
produzidas em série, mais baratas e acessiveis, e na classe operaria, explorada
e com condicoes de trabalho e de vida absolutamente inaceitaveis. Em Inglaterra,
pais europeu mais industrializado nesta época, John Ruskin torna-se um cri-
tico impiedoso desta exploracao e defende melhores condicoes de vida para
0S operarios e artesaos, através de uma reforma social e da defesa do traba-
lho artesanal, a semelhanca das oficinas medievais, com mestres e aprendizes,
numa relacao simbiotica entre arte e producao. £ um dos seus mais brilhantes
discipulos, William Morris, que protagoniza a concretizagcao destas ideias, crian-
do o movimento Arts and Crafts. Esta concretizacao pratica de uma visao de
sociedade mais igualitaria, talvez utdpica, encontrou eco noutros paises, no-
meadamente na Alemanha que percorria também o caminho da industrializa-
cao acelerada. As mudancas abruptas provocadas por um mundo em
transformacao, a tensao entre a massificagcao e a criacao, bem como a cres-
cente difusao de ideias socialistas, culminando com a revolucao russa de 1917,
abrem oportunidades para se repensar a sociedade, na sua complexidade, in-
cluido o ensino e a criacdo artistica. E neste contexto que Walter Gropius dara
forma a um projeto pedagogico singular e transformador, através da criacao
da Bauhaus, em 1919, em Weimar, depois em Dessau. Na criacao da Bauhaus,
para la da ja citada influéncia de Morris, uma torrente de outros movimentos
chamados “modernos”, também eles marcados pela industrializacao crescen-
te, inscrever-se-iam no perfil da escola. Do futurismo ao expressionismo, pas-

2 Traducao de Elvira Leite do Manifesto da Bauhaus, a partir da tradugao francesa do Professor
Jacinto Rodrigues (1975)
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sando pelo De stijl e pelo construtivismo, 0s artistas, artesaos e arquitetos que
participaram na construcao do projeto Bauhaus, veiculavam muitas destas
ideias progressistas, na tentativa de responder a questao - qual a formagao
que o artista necessita, para que possa ocupar o seu lugar na época da ma-
quina? Reformulo a pergunta: qual a relacao entre criatividade e a sociedade?
Respondo - construcao.

Walter Gropius: criatividade e construcao

Com efeito pode caracterizar-se 0 homem justamente através da sua
capacidade para elaborar projetos, ou mesmo para viver a sua pro-
pria vida individual ou social como projeto para fazer antecipacoes,
para se referir a um futuro, para prever, para planificar. O futuro apa-
rece assim com um horizonte essencial da temporalidade. E 0 ho-
mem demonstra ser aquele através do qual o que ja é possivel, mas
ainda nao é real, vem por fim a ser plenamente. Tal maneira de con-
ceber o homem pressupoe que o futuro nao se determine de ma-
neira univoca, que o mundo nao seja senao o campo onde se pode
desenvolver a criatividade humana.

CALVO (1992)

Antes da primeira guerra mundial, Walter Gropius desenvolveu diversos traba-
lhos e projetos que promoviam uma relacao de interdependéncia entre a in-
dlstria e a “estética”. Assegurar uma melhor qualidade artistica a producao
industrial e defender a estandardizacao garantindo, simultaneamente, uma
perfeicao formal, eram premissas da “Associacao Alema para o Trabalho” (1907)
que Gropius defendia e importa para a Bauhaus. E, contudo, o estagio com o
arquiteto Peter Behrens que marca definitivamente o percurso de Gropius, es-
tabelecendo-se por conta propria em 1910, como “técnico em estética indus-
trial”. Entre 1911 e 1914 realiza, em colaboracao com o arquiteto Adolf Mayer, o
projeto iconico da “Fabrica Fagus”; desenha uma locomotiva, precursora da ma-
quina diesel; propoe a “fabrica-tipo”; objetos para uso quotidiano; carrogarias
de automoveis e outros projetos inovadores. Em 1918, Gropius era ja um artista
reconhecido, e Henry Van de Velde, convida-o para ser o seu sucessor na dire-
cao das duas academias, a Academia de Arte de Weimar e a Escola de Artes e
Oficios. Esta proposta conta com o apoio do Grande Duque de Sax-Weimar. E
neste contexto institucional que, em 1919, Walter Gropius reine a arte e o saber
técnico, numa Unica escola - a Bauhaus - inversao da palavra alema Hausbau,
“construir casas” - e que significa, “casa da construcao”. O conhecimento das
condicoes de producao industrial, a criatividade e inventividade, aliados ao re-
conhecimento institucional de Gropius, fazem com que estejam criadas as con-
dicoes para implementar um projeto ousado que contém na sua génese, por
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um lado, uma vontade transformadora e politicamente engajada, por outro lado
um conhecimento pratico que permite a sua realizacdo. E precisamente este
entendimento das relagoes de interdependéncia entre formacao, experimen-
tacao, criagcao e producao propriamente dita, que permitem o surgimento da
Bauhaus. Com a percecao clara e astuta das relacoes de poder referidas, garan-
tido assim o prestigio da futura escola, Gropius defende a contratacao de pro-
fessores reconhecidos como artistas, com experiéncias diversas e desafiantes.
E também a consciéncia da interdependéncia entre a escola e a indUstria que
permitira a subsisténcia da instituicao, num jogo de equilibrio entre o poder
politico, as necessidades do mercado e da indUstria e a pesquisa e criacao ar-
tisticas promovidas pelo projeto pedagogico da Bauhaus. Assim, a correlacao
de forcas no jogo de interdependéncias permite, paradoxalmente, criar e inovar,
num contexto “institucional” e socialmente aceite. Esta tensao entre poderes,
fundada na mdtua necessidade, garante também a transformacao da socieda-
de, num equilibrio possivel, mas instavel. E de notar que o equilibrio de pode-
res, através do Conselho dos Mestres, e de uma participagao ativa dos mestres
e aprendizes nos processos de ensino e aprendizagem, aliados a ideia de um
curriculo transversal e multidisciplinar, que define a Bauhaus, garantiu-lhe a
sobrevivéncia, apesar dos periodos conturbados que enfrentou interna e ex-
ternamente, ao longo dos seus catorze anos de existéncia.

Bauhaus: uma experiéncia transdisciplinar

During the all too few years of its existence, the Bauhaus embraced
the whole range of visual arts: architecture, planning, painting, sculp-
ture, industrial design, and stage work. The aim of the Bauhaus was
to find a new and powerful working correlation of all the processes
of artistic creation to culminate finally in a new cultural equilibrium
of our visual environment. This could not be achieved by individual
withdrawal into an ivory tower. Teachers and students as a working
community had to become vital participants of the modern world,
seeking a new synthesis of art and modern technology. Based on the
study of the biological facts of human perception, the phenomena
of form and space were investigated in a spirit of unbiased curiosity,
to arrive at objective means with which to relate individual creative
effort to a common background. One of the fundamental maxims of
the Bauhaus was the demand that the teacher’'s own approach was
never to be imposed on the student; that, on the contrary, any at-
tempt at imitation by the student was to be ruthlessly suppressed.
The stimulation received from the teacher was only to help him find
his own bearings.

GROPIUS (1961)
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O curso completo da Bauhaus dividia-se em trés fases: Curso Preparatorio;
Curso Técnico; Curso Estrutural. O trabalho pratico e teorico entrosava-se e era
completado por conferéncias sobre os diversos ramos de arte (antiga e mo-
derna) e sobre ciéncia (da biologia elementar a sociologia). E de referir a im-
portancia do Curso Preparatorio ou Curso Preliminar, core da Bauhaus, criado
pelo pintor, e teodrico, Johannes Itten, no qual os estudantes tinham contato
com os diversos materiais, e matérias, desenvolvendo trabalho criativos ex-
ploratorios, preparando-os para as oficinas que frequentariam no Curso Técnico.
O resultado do trabalho desenvolvido nestas oficinas, quer do ponto de vista
pedagogico, quer do ponto de vista dos conteldos, era sistematicamente ava-
liado por Gropius e pelo Conselho dos Mestres, sendo realizadas alteracoes,
sempre que necessario. Para corresponder a premissa defendida por Itten na
sua pratica pedagogica “Jogo torna-se Festa - Festa torna-se Trabalho — Trabalho
torna-se Jogo”, pensamento também defendido por Gropius, sao levadas a cabo
muitas atividades extracurriculares, bailes, festas, sessoes de poesia e litera-
tura, etc, e é acrescentada, posteriormente, ao programa da escola a Oficina
de Teatro. Esta oficina criara um equilibrio entre a ideia de jogo e construcao.
No que se refere a metodologia (O Jogo torna-se Festa — A Festa torna-se
Trabalho - O Trabalho torna-se Jogo) é de notar o entendimento de Itten, e de
muitos outros professores da Bauhaus, de que a criatividade artistica se ex-
plica na forma de um “jogo”, mais ou menos ludico, mais ou menos comuni-
cativo, na medida em que constitui uma construcao “meta-operativa”’, uma
construcao de objetos sem objetivos. Para aléem da pratica pedagogica parti-
cular e organizacao transdisciplinar dos cursos, bem como da relagao com o
tecido industrial, a personalidade dos diversos professores e 0s seus percur-
sos artisticos, ira marcar de uma forma inequivoca os diferentes alunos. A or-
ganizagao curricular e a gestao da escola eram feitas através de um Diretor e
do Conselho dos Mestres, o que representa um modelo partilhado de direcao.?
Relativamente aos professores artistas € oportuno relembrar as intervencoes
de Johanes Itten, Moholy-Nagy e Josef Albers, responsaveis, sucessivamente,
pelo curso preparatorio, como ja se disse, o nucleo da Bauhaus. Sera também
necessario referir, para além de Walter Gropius, os artistas e professores que
fizeram parte da equipa da Bauhaus Lyonel Feininger, Paul Klee, Wassily
Kandinsky, Gerhard Marcks, Georg Muche, Oskar Schlemmer, Herbert Bayer,
Marcel Breuer, Joost Schmidt, Hinnerk Scheper, Gunta Stolzl, e mais tarde Alfred
Arndt, Walter Peterhans, Hannes Mayer e Mies Van Der Rohe. A Bauhaus pro-
pos, para além da ligacao entre arte e técnica e entre teoria e pratica, um mo-
delo de ensino e aprendizagem que cruza diferentes areas do conhecimento,
numa relacao organizada, baseada na interdependéncia e transdisciplinarida-

3 Pode observar-se hoje na maioria das escolas a existéncia de Conselhos Cientificos, Conselhos
Pedagogicos e Assembleias de Representantes, 0rgaos de debate e decisao, quer do ponto de
vista cientifico-pedagogico, quer do ponto de vista de gestao.
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de de saberes. A Bauhaus foi também um centro de experimentacao, onde a
criatividade, encarada aqui como construcao, da resposta aos desafios colo-
cados pela maquina ao homem, e pelo mundo moderno aos artistas. Nao se
pretende que os alunos imitem os seus professores, pelo contrario, os profes-
sores estimulam os seus estudantes que, munidos de saberes técnicos e ar-
tisticos, deveriam trilhar e percorrer o seu proprio caminho. As buscas inovadoras
levadas a cabo pelos professores e alunos da Bauhaus, configuram um modelo
pedagogico Unico e exemplar de relacao entre disciplinas e oficinas, entre mes-
tres e aprendizes, entre a escola e a sociedade, cuja reverberacao se sente até
aos dias de hoje, quer no ensino e nas praticas artisticas, quer no entendi-
mento da arquitetura e do design. Relativamente a arquitetura e design, a
Bauhaus defendia que era possivel refazer a imagem das cidades através do
planeamento e construcao de edificios e de objetos que melhorassem as con-
dicoes de vida quotidianas. Defendia também que € possivel transformar o
mundo unindo uma visao artistica a construcao concreta e a estruturagao ra-
cional, mantendo os homens e as mulheres, e as relacoes entre eles, como
centrais e como escala. Utopia?

A crise economica de 1923, bem como a reacao politica de Weimar contra a
Bauhaus, apoiada por agressivas campanhas da imprensa, levam ao encerra-
mento da escola. No entanto, o municipio de Dessau oferece a Gropius condi-
coes para que a Bauhaus ai se reinstale, garantido a viabilidade financeira do
projeto, bem como a possibilidade de construcao de uma nova escola. Este
projeto compreendia um conjunto de edificios oficinais, habitacionais (para
professores e alunos) e de servicos comuns. O campus bauhausiano espelha-
va, assim, uma ideia de escola como uma experiéncia coletiva. Esta ideia foi
elaborada por Gropius, em colaboracao com os professores e alunos. Para alem
das inovacoes arquitetonicas presentes neste projeto, € de salientar a partici-
pacao dos estudantes e professores na decoracao de interiores, nos candeei-
ros e aparelhos de iluminacao, mobiliarios, murais, etc. O projeto de Dessau
configura a ideia defendida por Gropius da relagao possivel entre a esfera do
poder e a esfera artistica. Dito de outro modo, comprova a possibilidade da
esfera artistica poder constituir-se, também, como esfera de poder. A colabo-
racao entre a Bauhaus e a industria foi uma constante, financiando-se, assim,
a construcao de modelos e prototipos projetados pela escola — mobiliario, ta-
petes, tecidos, olaria, porcelanas, aparelhos elétricos, etc. - que, conjuntamen-
te com o apoio municipal, permitiam o funcionamento e sobrevivéncia da
instituicao. Gropius referia com orgulho o nimero alargado de alunos que con-
seguiam emprego na area do design industrial e de interiores, gracas ao reco-
nhecimento de sua “formacao geral” de qualidade. Assim, a relacao privilegiada
com a indUstria, que pretendia assegurar a qualidade “artistica” da producao,
bem como a possibilidade da construcao do edificio da nova escola em Dessau,
denotam a inscricao indelével da Bauhaus na sociedade e na sua transforma-
cao. Com a saida da direcao da escola de Gropius em 1927, a lideranca de
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Hannes Meyer afirmara a vontade de conduzir a experiéncia pedagogica da
Bauhaus na realizacao de projetos que respondessem, sobretudo, a necessi-
dades utilitarias, posicao influenciada pelas movimentacoes politicas do mo-
mento e por uma situacao economica fragil. As contingéncias financeiras, bem
como a remodelagao dos cursos, que previa maior nimero de alunos e mais
producao, levaram a uma crise interna e a uma reformulacao curricular. Esta
crise provocou a saida de alguns dos mestres mais emblematicos, sobretudo
pintores, acentuando a tonica da utilidade, em desfavor da investigacao, pes-
quisa e criatividade. Esta alteracao, de relevada importancia, provocou a con-
testacao de professores e alunos, culminando com a substituicao de Meyer por
Mies Van Der Rohe, em 1930. Sob a lideranca de Mies Van Der Rhoe, a Bauhaus
tornava-se cada vez mais uma escola de arquitetura e design e o projeto fun-
dador de Gropius muda, um pouco, de direcao. Em 1933 a Bauhaus € encerra-
da pelos nazis. Ainda antes do encerramento, em Berlim, os estudantes tentaram
adaptar uma velha fabrica para prosseguir com o projeto da escola, mas o re-
gime vigente nao tardou a encerrar definitivamente a Bauhaus. Podemos afir-
mar que a Bauhaus oscilou entre a contestacao, a crise e a adaptagao ao
sistema capitalista, constituindo-se como zona de poder. Modificando a ideia
de escola e da sua articulacao com a sociedade, demonstrou a possibilidade,
e vantagem, da experiéncia coletiva como caminho para uma sociedade mais
democratica e livre.

O teatro na Bauhaus: um teatro sem teatro

O teatro, no inicio do século XX, sofreu enormes transformacoes, refletindo um
mundo em mudanca abrupta, mudanca ja anunciada na segunda metade do
século XIX. O estilhacamento de uma ideia de unidade repercutia-se por todo
0 mundo, sublinhado por uma guerra devastadora. Em 1916, no Cabaret Voltaire,
foi criado 0 movimento Dadaista, formado por um grupo de escritores, poetas
e artistas plasticos, talvez um dos primeiros exemplos de um movimento arti-
culado numa “rede internacional”. Em 1917, a Revolucao Russa, vai alavancar
um conjunto de manifestacoes artisticas, em nome de um homem novo e de
numa nova sociedade. O Teatro Soviético de Vanguarda materializa uma rutu-
ra com o teatro instituido e os ideais burgueses, propondo uma nova aborda-
gem dramatdrgica e cénica, da qual Meyerhold, com a sua teoria da biomecanica
e Liubov Popova‘, cendgrafa, sao exemplos fulcrais. Entretanto ja Craig e Appia
tinham avancado novas perspetivas sobre o teatro, nomeadamente sobre a
“morte do ator” e a importancia da luz no entendimento da cena moderna. Na

4 Liubov Popova, pintora e cendgrafa, foi responsavel pelos cenarios das encenagdes mais
emblematicas de Meyerhold. Morreu prematuramente e foi um dos raros exemplos em que
uma mulher se imp6s no mundo artistico russo, dominado pelos homens.
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Alemanha, Brecht defende o teatro como forma de conhecimento e denlncia,
atraves do seu efeito de estranhamento e Piscator leva a cabo o seu Teatro
Epico, incendiario e mobilizador. O Teatro prova assim o seu lugar fundamen-
tal na vida das cidades e na vida das pessoas, demonstrando, simultaneamen-
te, 0 seu poder transformador da sociedade, como Experiéncia Coletiva.

A introducao da Oficina de Teatro no curriculo da Bauhaus em 1921, em
Weimar, no entanto, nao serve, pelo menos diretamente, este proposito de in-
tervencao. Esta oficina, que constituiu uma inovacao relativamente aos pro-
gramas que habitualmente eram ministrados nas escolas artisticas e
técnico-artisticas da época, foi, nao sd6 uma nova disciplina curricular, mas, so-
bretudo, uma experiéncia artistico-pedagogica. O Conselho dos Mestres, con-
vidou Lothar Schreyer para dirigir a oficina que, apesar da sua experiéncia
nesta area artistica, nao conseguiu mobilizar os estudantes. Abandonou a
Bauhaus poucos meses depois do ensaio geral desastroso da producao
Moonplay, abrindo caminho para que Oskar Schlemmer, assumisse a orienta-
cao da Oficina de Teatro.

A Oficina de Teatro nao pretendia formar atores, pretendia sim utilizar o
teatro como espaco de sintese de conhecimentos, experimentacao de novos
caminhos e técnicas, num ambiente multidisciplinar privilegiado, onde 0 jogo
promove a criatividade, como construcao de liberdade. O teatro €, pois, simul-
taneamente, laboratorio, estidio e espaco ludico de encontro transdisciplinar.
A Oficina de Teatro, para além de um espaco de pesquisa, era também, como
referido, uma estratégia pedagogica. Mais do que fazer teatro, tratava-se de
reinventar esse espaco de “tensao”, a luz de novas e diversas abordagens.
Tomemos como exemplo o trabalho desenvolvido por Schlemmer, Kandinsky
(que nunca esteve diretamente envolvido na Oficina de Teatro) e Moholy-Nagy.
Com o teatro como espaco de inscricao dos trabalhos e pesquisas destes ar-
tistas, verifica-se uma deslocacao da escultura, da pintura e da técnica para o
lugar da cena. A cena torna-se, assim, o suporte de experiéncias e obras em
que o ator e as palavras, nos seus papeis tradicionais, sao substituidos por
formas geométricas, cores, luz e som, em movimento. Os espetaculos criados
sao de natureza transdisciplinar, e 0s atores sao menos importantes, que to-
dos os outros elementos de cena. Esta deslocacao das artes plasticas para o
teatro, leva nao s6 ao questionamento do papel do ator, mas também a uma
dilatacao do conceito de teatro. A palavra e o drama, e a sua interpretacao,
deixam de ser o nucleo da cena, dando lugar ao jogo entre formas geométri-
cas, volumes, luz e som como elementos estruturantes e construtivos do es-
paco. A abstratizacdo da cena promovia a autonomia relativamente a percecao
do real, promovendo a libertacao da “alma” e de algo mais “essencial’, univer-
sal e perene. O teatro nao deveria servir propositos de mera representacao,
propagandisticos ou utilitarios, mas sim constituir-se como a propria matéria,
simultaneamente, de jogo e reflexao. E de salientar que 0s processos de tra-
balho e de ensaio levados a cabo neste ambiente transdisciplinar, eram, de
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certo modo, autopoiéticos, na medida em que criavam um sistema que se rein-
ventava e definia a si proprio, tal como acontece quando jogamos um jogo. Esta
emancipacao do teatro do proprio teatro, tal como o conheciamos até entao,
permitiu expandir os limites do conceito de teatro, quer como espaco de cria-
Cao e rececao, quer COmo espaco arquitetonico.
Utopia? It is indeed astonishing how little has been accomplished so
far in this direction. This materialistic and practical age has in fact lost
the genuine feeling for play and for the miraculous. Utilitarianism has
gone a long way in killing it. Amazed at the flood of technological
advance, we accept these wonders of utility as being already perfected
art form, while actually they are only prerequisites for its creation. “Art
is without purpose” insofar as the imaginary needs of the soul can be
said to be without purpose. In this time of crumbling religion, which
kills the sublime, and of a decaying society, which is able to enjoy only
play that is drastically erotic or artistically outré, all profound artistic
tendencies take on the character of exclusiveness or of sectarianism.
(...) Yet all the while Man seeks meaning. Whether it is the Faustian
problem whose goal is the creation of Homunculus or the
anthropomorphic impulse in Man which created his gods and idols, he
is incessantly seeking his likeness, his image, or the sublime. He seeks
his equal, the superman, or the figures of his fancy. Man, the human
organism, stands in the cubical, abstract space of the stage. Man and
Space. Each has different laws of order. Whose shall prevail? Either
abstract space is adapted in deference to natural man and transformed
back into nature or the imitation of nature. This happens in the theater
of illusionistic realism. Or natural man, in deference to abstract space,
is recast to fit its mold. This happens on the abstract stage.
SCHLEMMER (1961)

Schlemmer, propoe a utilizacao de mascaras, figurinos-esculturas e disfarces,
mais ou menos grotescos, inspirados em formas teatrais orientais seculares
ou “roubados” ao teatro tradicional e popular. Propoe, também, o estudo do
corpo e do seu funcionamento organico como construtor de espaco, atraves
do movimento e do ritmo. Assim, o novo ator, contingenciado pela sua cara-
paca-figurino, poderia finalmente libertar-se do ego individualista, que subjaz
a ideia de exibicionismo do desinteressante (ou ineficaz) humano, em prol de
uma ideia de construcao, através do jogo, como podemos observar, por exem-
plo, no seu Ballet Triadico. E de referir que as nocdes de alma, espiritualidade
e metafisica, foram também convocadas pelos romanticos (na masica, na li-
teratura, na poesia, no teatro e na pintura) nomeadamente por Kleist, no seu
ensaio Sobre o Teatro das Marionetas, onde avanca a hipotese de aspirarmos
a ser como marionetas, encontrando, assim, a possibilidade de mostrar a nos-
sa “alma”’, nao a nossa humanidade. A liberdade, e “graca” do corpo “mecani-
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zado” podem ajudar-nos a colmatar a falha, que advém da perda irremediavel
da “pureza” e do paraiso. Sobre esta aproximacao do ator a marioneta e sobre
a “morte do ator”, & de referir o trabalho de Edward Gordon Craig e do seu con-
ceito de Uber-Marionette. Também ele um artista multifacetado, produtor, pro-
fessor e teorico, protagonizou um projeto revolucionario que procurava a
ampliacao da ideia de teatro — um “teatro total”. E de referir também, embora
menos radical, a teoria da biomecanica de Meyerhold, na qual o ator cumpre
um rigoroso e codificado trabalho fisico, que o levara a um determinado es-
tado emocional. Em ambos os casos, podemaos falar no encurtamento do es-
paco entre decisao e consequéncia desta, ou de acao - reacao, também evidente
nas coreografias geometrizantes e nos jogos de cena de Schlemmer, que obri-
gam a um trabalho rigoroso, livre do espaco do sentimento individual do in-
térprete e, por isso, mais simbolicas e mecanizadas. Estes jogos de cena sao,
simultaneamente, operacao e mensagems. O corpo humano esta presente na
cena, ainda que escondido, ou disfarcado - aprisionado para se tornar livre -
incorporando e animando os elementos exteriores — tornando-se, assim, “fi-
gura”. Oskar Schlemmer ancorava o seu trabalho em ideias metafisicas,
procurando uma relacao harmoniosa entre as formas, o homem e o espaco.
No curso de 1928, formou-se entre o0s estudantes da Bauhaus o Novo Grupo,
que nao partilha, totalmente, as ideias cénicas de Schlemmer, criando as suas
proprias producoes coletivas, diretamente inspiradas no teatro soviético.t A
palavra volta a cena, e Schlemmer, e 0s alunos, apoiados por Meyer que ja nao
investia financeiramente na Oficina de Teatro, reclamam um “teatro politico”.
A este proposito Schlemmer dira: “Nao me pecam para desenhar como Georg
Groz ou para fazer (teatro) como Piscator”” Esta afirmacao, coerente com os
principios de liberdade criativa defendidos pelos mestres mais marcantes da
Bauhaus, revela a crescente politizacao da escola, numa reacao, talvez natural,
aos acontecimentos mundiais que viriam a desencadear o advento do nazis-
mo e, posteriormente, a segunda guerra mundial. Apos o sucesso de uma di-
gressao pela Alemanha da Oficina de Teatro e do seu trabalho, Schlemmer
deixa a Bauhaus em 1929, aceitando um convite para lecionar na Polonia. A
Oficina de Teatro é encerrada por Meyer, por “razoes financeiras”.

The possibilities for a VARIATION OF LEVELS OF MOVABLE PLANES on

the stage of the future would contribute to a genuine organization of

5 Apoio-me nas ideias de Garroni (1992): “(...) a atividade artistica é, pois, também atividade
pratica, virada de certa forma para a realizacdo de um objetivo (construcdo) e atividade
cognoscitiva, capaz de veicular conhecimento: € operacao e mensagem.”

6 Ja antes da criagao deste grupo, os estudantes, com vontade de ver 0s seus proprios trabalhos
levados a cena, criaram o Grupo B, onde, embora ainda se reconheca a linguagem Schlemmeriana,
se verifica uma deslocagao na direcao de uma ideia de “mecanizagao” e “intervencao”,
influenciada pelo teatro de vanguarda soviético, nomeadamente de Meyerhold e pelo teatro
“politico” de Bertolt Brecht e de Erwin Piscator.

7 Tradugao minha da citagao referenciada no livro Bauhaus, de Madalena Droste, p.394.
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space. Space will then no longer consist of the interconnections of
planes in the old meaning, which was able to conceive of architecto-
nic delineation of space only as an enclosure formed by opaque sur-
faces. The new space originates from free-standing surfaces or from
linear definition of planes (WIRE FRAMES, ANTENNAS), that the surfa-
ces stand at times in a very free relationship to one another, without
the need of any direct contact. As soon as an intense and penetrating
concentration of action can be functionally realized, there will deve-
lop simultaneously the corresponding auditorium ARCHITECTURE.
There will also appear COSTUMES designed to emphasize function
and costumes which are conceived only for single moments of action
and capable of sudden transformations. There will arise an enhan-
ced control over all formative media, unified in a harmonious effect
and built into an organism of perfect equilibrium.

MOHOLY-NAGY (1961)

Relativamente a possibilidade de as artes plasticas, e consequentemente as
imagens e as formas, poderem ser afetadas pelo movimento e partilhadas, si-
multaneamente, por um publico, ao vivo, num determinado espaco, a experi-
éncia bauhausiana expandiu, ndo s6 os conceitos de pintura e escultura, mas
também o de teatro, quer como pratica artistica, quer como edificio arquite-
tonico. A cena bauhausiana torna-se, pois, “espacialidade” e “temporalidade”.
Quando Moholy-Nagy, em 1925, retira o ator de cena em Mechanical Eccentric,
abre novas perspetivas para a utilizacao dos meios técnicos, tecnologicos e
materiais de maneiras nao usuais. A personalidade artistica multifacetada de
Moholy-Nagy, inicialmente pintor, leva-o a perseguir a ideia de transformar o
teatro num espaco no qual o publico e a cena encontrem uma relacao mais
proxima e implicada, estimulada pelas novas possibilidades técnicas. O ence-
nador do futuro, sera definido por Moholy-Nagy como um “homem de cem
olhos”, uma vez que devera organizar a intervencao equilibrada e harmoniosa
de diferentes meios. Megafones, altifalantes e sistemas de som, bem como
imagens projetadas, serao reunidos neste palco do futuro, que se expande nao
so0 horizontalmente, mas também verticalmente, e no qual a presenca do ator
convencional tem forcosamente de ser alterada, na perspetiva da sua integra-
cao com 0s outros media. A presenca do ator tem de ser transformada e, de
certo modo, “desumanizada”. A este proposito Moholy-Nagy propoe a utiliza-
cao de espelhos e mecanismos oticos (que permitiriam a deformacao, amplia-
cao, diminuicao e a replicacao dos proprios atores) de novas abordagens
acusticas do som e de um novo entendimento da luz. A reinven¢ao da luz na
cena sera um dos aspetos desenvolvidos por Moholy-Nagy. A titulo de exem-
plo refiro a obra, Light prop for an Electric Stage, também conhecida como Light
Space Modulator, que daria origem ao filme experimental Light Play: Black-
White Grey. Neste ponto é importante lembrar Adolphe Appia, arquiteto e en-
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cenador, cujo trabalho pratico e tedrico sobre as possibilidades de utilizacao
da luz na cena foi fundamental para a transformacao do palco contemporaneo.
As ideias de Moholy-Nagy preconizam um palco muito proximo do que pode-
remos imaginar hoje, onde diferentes meios técnicos e tecnologicos se cruzam,
num dialogo que nao persegue o “sentido”, mas estimula os sentidos. Esta pes-
quisa e experimentacao, encaminham-nos na direcao de um espaco teatral
intermedial: no palco do Moholy-Nagy a técnica e a tecnologia serao protago-
nistas. Sem qualquer entrave ou pudor relativamente a utilizacao de métodos
experimentais, Moholy-Nagy aventurou-se em experiéncias inovadoras, quer
do ponto de vista dos materiais, quer do ponto de vista dos meios mecanicos
e técnicos, que propunham uma transformacao total do palco, que concebia
cada vez mais versatil. O trabalho de Kurt Schmidt foi certamente uma refe-
réncia importante para Moholy-Nagy e para as suas ideias visionarias de um
teatro intermedial, com imagens em movimento, no caminho da abstracao.
O teatro esconde em si um estranho iman com um estranho e ocul-
to poder. Mais do que uma vez, esse iman tem sido capaz de gerar
uma tal tensao que aparentemente podera conduzir a uma emocio-
nante participacao mais intensa. (...)
Neste mundo isolado de tensao encontra-se um outro mundo iso-
lado, para o qual estao voltados os olhos e 0s ouvidos - o palco. Este
€ 0 centro promissor do teatro que, devido a suprema tensao da sua
propria vida, devera libertar as filas expectantes de espectadores da
mais elevada tensao. A capacidade de absorcao deste centro € infi-
nita — devido as suas extremas tensoes, ele é capaz de comunicar
todos os poderes de todas as artes as filas expectantes. Esta é a pos-
sibilidade interior do teatro, que aguarda uma nova forma.
KANDINSKY (1923) ¢

Em 1928, Kandinsky, também ele estudioso sobre novos caminhos para o tea-
tro, embora nunca tenha estado envolvido na Oficina de Teatro da Bauhaus,
leva a cena Quadros de uma Exposicao, a partir da musica de Mussorgsky, ins-
pirada nas obras de Viktor Hartman. Quadros de uma Exposicao € um exemplo
do teatro abstrato que procurou uma sintese entre diversas formas de expres-
sao artistica. Misica, pintura, poesia, arquitetura, danca, luz e materiais, com-
binados entre si na criacao de uma composicao artistica. A ideia de “composicao”,
cara a Kandinsky, constitui uma marca distintiva no seu entendimento do te-
atro e da pintura. As composicoes para palco, constroem um conjunto equili-
brado entre diferentes artes, de modo a respeitar a singularidade de cada uma
delas. Nada se sobrepoe a nada, e nada ilustra nada. O contraste e a divergén-
Cia, sob o chapéu da composicao, sao, pois, fundamentais na sua construcao.

8 Traducao da Professora Anabela Mendes publicada na Revista Dramaturgias n2 9, 2018, pp. 487.
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A estrutura e todos os elementos devem estar subordinados ao principio in-
terior da obra: a composicao. Revelador € também o facto de Kandinsky ter
conhecido Schoenberg, criador do dodecafonismo, em 1911. Antes disso, no
entanto, as propostas artisticas de Schoenberg ja tinham provocado uma res-
sonancia, no inicio desse ano, em Kandinsky, quando assistiu a um concerto
no qual foram interpretadas obras do Compositor. A partir desse momento, a
influéncia reciproca € indiscutivel: as obras tedricas Harmonia, de Schoenberg
e Do Espiritual na Arte, de Kandinsky, sao publicadas quase simultaneamente,
e 0 pintor cita principios artisticos defendidos pelo compositor, ao abordar
motivacoes criativas comuns a diferentes formas de arte. As propostas dos dois
artistas sao concordantes em varios aspetos sobretudo na compreensao do
fazer artistico.

Ao referir Schlemmer, Moholy-Nagy e Kandinsky, evoco uma triade® de artis-
tas e pesquisadores e professores da Bauhaus que, do meu ponto de vista, mar-
caram indelevelmente o teatro do século XX e XXI, pois, de maneiras diferentes,
alargaram o campo de possibilidades do fazer teatral e, consequentemente da
sua rececao. A seu modo, todos e cada um deles, modificaram o espaco teatral,
através de contributos que resumiria, ainda que a traco grosso, desta maneira:
Schlemmer, reconfigura o espaco, através do jogo, das movimentacoes coreo-
graficas matematicas, da teatralizacao e metamorfose dos corpos humanos,
transformando-os em figuras; Moholy-Nagy coloca as invencoes técnicas e 0s
materiais, como transformadores da percecao (e construcdo) do espago;
Kandisnsky através da transdisciplinaridade que a tensao da cena convoca, ex-
pande o espaco do teatro, redefinindo-o como um espaco de sintese e compo-
sicdo. O novo ator “marioneta” (e “marionetista”) de Schlemmer, o novo palco
intermedial de Moholy-Nagy e a transdisciplinaridade de Kandinsky, conduzem-
-nos para uma sintese definidora de um teatro abstrato. Estas trés reconfigura-
coes do conceito de teatro, no qual o nicleo se transfere do texto para a cena,
entendida aqui como espaco de “trans”, “inter” e multidisciplinaridade, sao, pois,
a alavanca renovadora das artes performativas do século XX até a atualidade.

O teatro na Bauhaus materializou uma procura, ousada, de um teatro abs-
trato, e por isso mais livre. Mas a abstracao da cena teatral encontra, ainda
hoje, reacbes negativas (ou apreensivas), pois prevé, do ponto de vista dos in-
tervenientes, fazedores e publico, um enquadramento cultural informado, que,
infelizmente nao esta ao alcance da grande maioria de pessoas, por razoes
diversas.© E justamente neste ponto que o papel da escola e da arte, e ndo

9 O nUmero trés, caro a Schlemmer, & utilizado aqui como “triangulacao metodologica™ os trés
artistas referidos abordam o espaco do teatro de perspetivas diferentes, promovem o debate
nas suas divergéncias, mas, paradoxalmente, corroboram a modificacdo do conceito de teatro
reconhecendo o seu caminho no sentido da abstragao e de uma ideia de “teatro total”.

10 Ao referir “enquadramento cultural informado”, refiro-me a multiplicidade de fatores que
contribuem para o desenvolvimento e formacao da nossa percecao, sensibilidade e cognicao.
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defendo uma ideia redutora e meramente utilitaria da arte ou da escola, po-
dem permitir um alargamento de horizontes individuais e coletivos. Se pen-
sarmos, por exemplo, nos professores de diferentes paises que lecionavam na
Bauhaus, no sistematico dialogo, nao so entre disciplinas, mas também entre
culturas e épocas promovido no curriculo da escola, para aléem dos saudaveis
pontos de vista divergentes, perceberemos a repercussao dessas praticas no
estremecimento das nossas imagens preconcebidas do mundo, historia e do
futuro. Acrescentaria que os sistemas politicos vigentes, maioritariamente ca-
pitalistas, nao defendem, nem promovem, a “construcao” do novo, do porvir.
Infelizmente a producao artistica serve, de modo ciclico e muitas vezes disfar-
cado, os interesses do mercado e do sistema que, por sua vez, promove a ideia
materialista de consumo. A Academia idem. Neste aspeto em particular, a ideia
de escola como laboratorio de novos projetos e construgoes, e como possibi-
lidade de acesso ao incomum ou inabitual, tem um papel preponderante e
fundamental. Se, por um lado, a Bauhaus respondia as necessidades da pro-
ducao industrial em série, de qualidade, o que, como dissemos, garantia o fi-
nanciamento e inscricao social da escola, através dos seus produtos de design
e projetos arquitetonicos, por outro lado, a manutencao do Curso Preparatorio,
na relacao direta e experimental com os materiais e materias, bem como a
criacao da Oficina de Teatro, liderada por Oskar Schlemmer, permitiam uma
exploracao livre, sem uma utilidade especifica, das diversas correlacoes entre
pratica e teoria, entre criatividade e construcao. De certo modo, a Oficina de
Teatro funcionava como um laboratorio de “pesquisa bruta”, que poderia, pos-
teriormente, ser “aplicada” (ou nao) direta ou indiretamente. Lembro o projeto
do “Teatro Total” desenhado por Gropius, certamente influenciado pelas ino-
vacoes produzidas na Oficina de Teatro, que propunha um novo teatro, num,
também, novo espaco arquitetonico. Esta relagao entre o dialogo com o exte-
rior e a investigacao, de certo modo, autopoiética, constituiu um equilibrio, as-
sente num conjunto de interdependéncias, absolutamente essencial no projeto
curricular e de gestao da Bauhaus e a reter, como exemplo pedagogico e or-
ganizacional, para a escola contemporanea.

Reverberag¢des e notas

“(..) ndo tomar o poder como um fendémeno de dominagao macico e
homogéneo de um individuo sobre os outros, de um grupo sobre o0s
outros, de uma classe sobre as outras, mas ter bem presente que o
poder — desde que nao seja considerado de muito longe — nao é algo
que se possa dividir entre aqueles que o possuem e o detém exclu-
sivamente e aqueles que nao o possuem e lhe sao submetidos. O
poder deve ser analisado como algo que circula, ou melhor, como
algo que so funciona em cadeia. Nunca esta localizado aqui e alj,
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nunca esta em maos de alguns, nunca é apropriado como uma ri-
gueza ou um bem. O poder funciona e se exerce em rede. Nas suas
malhas, os individuos nao so circulam, mas estao sempre em posi-
cao de exercer este poder, e de sofrer sua agao; nunca sao alvo iner-
te ou consentido do poder, sao sempre centros de transmissao. Em
outros termos, o poder nao se aplica aos individuos, passa por eles.”
FOUCAULT (1989)

Como foi referido anteriormente, a Bauhaus foi uma experiéncia marcante na
redefinicao da nocao de escola, da relacao da escola com a sociedade, com a
indUstria e com o poder. Foi também um momento particular e transformador
do teatro, quer artisticamente, quer arquitetonicamente, quer como metodo-
logia de ensino e aprendizagem. Depois do encerramento da escola, em 1933,
é na América que se desenvolve um projeto pedagogico ancorado em princi-
pios bastante semelhantes aos da Bauhaus - Black Mountain College, escola
na qual Josef Albers, mestre da Bauhaus, sera um professor determinante, bem
como a sua mulher Anni Albers. E precisamente a inspiracao metodologica da
Bauhaus, que dara corpo a esta escola de experimentagao artistica, onde, como
defendia John Andrew Rice, figura fulcral na génese deste projeto pedagogico,
a arte e fundamental na formacao. No projeto da Black Mountain College, a ex-
periéncia coletiva é crucial na educacao de cada individuo. Tal como na Bauhaus,
a utilizacao da arte como ferramenta pedagogica, revelou-se, também aqui,
uma estratégia de sucesso." No que diz respeito a ideia de “coletivo”, nao como
fechamento, mas como abertura, refiro algumas criticas negativas tecidas re-
centemente em artigos da imprensa, a proposito da comemoracao dos cem
anos da Bauhaus. Estes artigos apontavam sobretudo os aspetos negativos da
escola, maioritariamente de natureza ideologica e demonstrativos do medo,
quase infantil, do comunismo, ou de regimes mais “a esquerda” no espetro po-
litico mundial, por definicao mais “coletivos”. No entanto, alguns aspetos das
criticas merecem atencao. Relativamente a participacao das mulheres no uni-
verso da Bauhaus, ha realmente uma discriminacao notoria. Embora o elevado
numero de alunas inscritas fosse revelador de uma mudanca social anunciada,
as mulheres nao podiam frequentar determinadas oficinas, como pintura e ar-
quitetura. As estudantes eram remetidas para as oficinas de tecelagem e olaria,
por serem atividades habitualmente atribuidas ao universo estereotipado do
feminino. A mudanca anunciada que referi, prende-se com a redefinicao pro-
gressiva do papel da mulher na sociedade, relativamente ao qual eu diria que

11 Como escreveu Rice (1936): “There is no expectation that many students became artists; in fact,
The College regards it as a sacred duty to discourage mere talent from thinking itself genius: but
there is something of the artist in everyone and the development of this talent, however small,
carrying with it a severe discipline of its own, results in the student's becoming more sensitive to
order in the world and within himself than he can ever be trough intellectual effort alone”.
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ha ainda um longo caminho a percorrer. Artistas como Anni Albers, Marianne
Brandt e Gertrud Arndt, entre muitas outras, nao s6 promoveram o dialogo
bauhausiano entre arte e fungao, mas tambéem, estabeleceram um conjunto de
inovacoes na arte e no design, que marcaram as geracoes posteriores.?
Evidentemente que a Bauhaus, como qualquer instituicao, conheceu melhores
e piores momentos e inevitaveis contradicoes, quer de principios, quer de pra-
ticas, e € também evidente que a escola se inscreve num determinado tempo,
num contexto especifico, do qual nao pode ser retirada. Contudo, o balanco
entre 0s aspetos “negativos”, e as inovagoes que promoveu do ponto de vista
pedagogico, artistico e na relacao entre escola e sociedade, € francamente po-
sitiva e estimulante. E da maior importancia referir a vasta producao teorica
feita pelos artistas e professores, publicada pela propria escola. Este material
teorico, nao so consubstancia as praticas de investigacao artistica desenvolvi-
das, mas também, nos permite ter acesso aos objetivos, inquietacoes e ideias
deste excecional grupo de visionarios e visionarias.

Para citar alguns exemplos da influéncia bauhausiana, relativamente a cons-
trucao da Cidade, refiro a Cidade Branca, em Tel Aviv, onde se encontra a maior
concentracao de edificios bauhausianos (a escala “humana”), considerada pa-
trimonio mundial, e a cidade de Brasilia, projetada em 1957. Em Portugal, mais
concretamente na Escola de arquitetura do Porto, a influéncia bauhausiana é
flagrante, sobretudo no periodo que sucede a revolucao de abril, nomeada-
mente no SAAL, um projeto de intervencao arquitetonica e social no Porto.
Contudo, outras experiéncias menos conhecidas de ensino e aprendizagem tém
sido praticadas em escolas publicas e privadas portuguesas. A titulo de exem-
plo refiro a Oficina Comum da Escola Superior de Teatro e Cinema, levada a
cabo no primeiro semestre do primeiro ano, num curso com a duracao de trés
anos, que reunia os alunos de todos os ramos do curso de teatro (Design de
Cena, Interpretacao, Producao e Dramaturgia) numa colaboracdo com diversos
museus da cidade de Lisboa (infelizmente extinta); a Oficina de Teatro, com as
mesmas caracteristicas transdisciplinares, que marca o inicio da aprendizagem
dos alunos da Escola Superior de Misica e Artes do Espetaculo do Porto, que
terminou este ano; a escola de Ensino Basico da Torre em Lisboa, na qual um
curriculo convencional € articulado com disciplinas artisticas e filosofia; a Escola
do Ensino Basico da Ponte, no Porto, onde os alunos podem organizar o seu
proprio curriculo, dentro de um conjunto organizado de propostas; o projeto
Daylight Project, desenvolvido pelo Teatro da Garagem, reunindo estudantes e
artistas de diferentes paises e culturas, e professores de diferentes areas, como

12 Outras questoes podem ser levantadas relativamente ao funcionamento da Bauhaus, como
por exemplo o protagonismo dos professores, relativamente aos alunos, a politizagao ou nao
politizacdo da escola, a contestagdo da continuidade (e da diferenca salarial) de Kandinsky e
Klee feita por Schlemmer e Moholy-Nagy, etc., mas para as quais nao é muito dificil encontrar,
se nao respostas absolutamente satisfatorias, pelo menos um entendimento.
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teatro, filosofia, biologia, engenharia, entre outros. O recente Doutoramento em
Artes, uma articulacao entre diferentes estabelecimentos de Ensino Superior
de Lisboa, bem como o Seminario do Doutoramento em Estudos de Teatro da
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, Espetaculo e Cognicao, sao tam-
bém exemplos de praticas pedagogicas transdisciplinares, promotoras de um
dialogo produtivo entre saberes e experiéncias distintos. Refiro os exemplos
em Portugal, porque € fundamental destacar experiéncias validas, e validadas
pelos resultados obtidos, que devemos conhecer e usar como bastiao da im-
portancia do acesso ao conhecimento. Quando falo em acesso, nao me refiro
apenas ao nimero de alunos que podem frequentar a escola, mas, sobretudo,
a urgéncia da reflexao e debate sobre o que a escola pode, e deve oferecer aos
alunos, e o que os alunos podem dar e receber da escola. Ainda a titulo de
exemplo das reverberagoes bauhausianas, numa perspetiva mais pratica, po-
demos citar a organizacao da gestao da maioria das escolas, através de
“Conselhos” consultivos e deliberativos, implicando uma maior participacao dos
professores e alunos nos processos de ensino e aprendizagem; a ideia de “pro-
jeto” que subjaz a muitas metodologias e praticas, reconhecendo a validade do
“saber fazer” e do “aprender fazendo” como categorias pedagogicas. Assim, a
inclusao, ainda timida e deficiente, do teatro, mUsica e artes plasticas nos cur-
riculos obrigatorios das escolas em Portugal, €, pois, um fator a repensar, a luz
do que podemos aprender com a experiéncia pedagogica da Bauhaus. Nos pa-
ises do Norte da Europa, sobretudo na Suécia e na Finlandia, a reformulacao
frequente dos métodos de ensino e aprendizagem e dos curriculos que lhes
dao corpo, nos diversos niveis de ensino, constituem exemplos de sucesso no
estabelecimento de relacoes saudaveis e comunicantes entre escola e socie-
dade. Estas alteracoes sao feitas atraves da avaliacao, construtiva e nao puni-
tiva, exemplo também herdado da experiéncia bauhausiana. Se nao mudarmos
nada, nada mudara; contudo, tudo se modifica a nossa volta, a cada momento.
Se por um lado a escola esta inscrita na sociedade, num determinado tempo
e lugar, por outro, ela €, a0 mesmo tempo, possibilidade de transformacao e
construcao desse mesmo tempo e lugar. A escola nao tem de ser uma conse-
quéncia de um determinado poder instituido, tem de ser, também ela, poder.
Uma Gltima nota, no formato de perguntas, como John Andrew Rice defen-
deu™: como & possivel terem sido projetados e construidos tantos teatros nos

13 John Andrew Rice fundador da Black Mountain College. Professor e pedagogo, também ele um
visionario, e colega de John Dewey. Rice queria dar aulas de filosofia como Socrates; promovendo
0 questionamento entre os estudantes, o professor seria como um lider da discussao e, apesar
de ser mais experiente na dinamica da consulta e busca, nao é o possuidor da resposta. John
Dewey tinha também uma posicao importante sobre a relagao da escola com a sociedade: “As
escolas sao, sem divida, um importante meio da transmissao para formar o caracter dos imaturos,
mas sao apenas um meio e, comparadas com outros agentes, sao um meio relativamente superficial.
Apenas quando tivermos compreendido a necessidade das formas de ensino mais persistentes e
fundamentais poderemos ter a certeza de colocar os métodos escolares no seu verdadeiro contexto.”
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anos noventa, do século XX, em Portugal, com dinheiro publico, tao pouco ajus-
tados as transformacoes e a pratica das artes performativas? e porque se pro-
jetam edificios enormes para albergar escolas para pessoas pequenas (criancas)?
e porque se organizam os alunos em turmas muito grandes, presos a uma se-
cretaria durante horas a fio? e porque nao se atualizam os curricula com mais
frequéncia? e porque existem avaliacoes, punitivas, as escolas publicas, feitas
pela empresa privada A3ES? e como vamos poder “experimentar” neste con-
texto de capitalismo digital? e porque nao aprendemos a ver? e porque nao
aprendemos a pensar? e porque se construiram tantos Bairros Sociais, com
materiais de fraca qualidade, que funcionam como guetos? e porque se pro-
jetam casas para familias “convencionais”, quando esta nocao também se mo-
dificou? e porque nao ha jardins e espacos publicos comuns acessiveis a todos?
E porque é tao dificil mudar?... O legado da Bauhaus, esta longe de se ter es-
gotado, julgo que deve ser, verdadeiramente, compreendido!™
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Resumo

Neste texto gostariamos de discutir a hipotese de Oskar Schlemmer ter pensa-
do o actor-bailarino recorrendo a uma ideia de homem enquanto ser integrado
num ambiente, desconhecendo distingdes absolutas entre o organico e o inor-
ganico. Uma incursao pelos textos «O homem e a figura de arte», «Palco», pe-
las anotacoes que deixou para o curso «O Homem», bem como uma discussao
de alguns trabalhos para palco realizados por Schlemmer, constituirao o pri-
meiro movimento. Num segundo movimento, tomaremos o texto seminal de
Heinrich von Kleist «Sobre o Teatro de Marionetas», a nogao de «biotécnica,
de Raoul Francé, tal como nos chega através de Lazlo Moholy-Nagy, e a entre-
vista a Gilbert Simondon sobre a mecanologia, para sugerirmos que Schlemmer
podera ter contribuido para pensarmos uma ética da amizade entre humanos
e maquinas. A reflexao aqui estabelecida em torno de Schlemmer conduzira,
entao, a alguns questionamentos acerca do actual estatuto ontologico do ser
humano, suas promessas e ameacas.

Palavras-chave: Oskar Schlemmer, Marioneta, Figura de arte, Biotécnica, Amizade
inter-espécies, Hibridacao tecnologica.
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Abstract

We would like to discuss the hypothesis of Oskar Schlemmer having grounded
his understanding of the performer on an idea of the human as a being integrated
in an environment which doesn’t acknowledge strict borders between the organic
and the inorganic. Reading through the texts «Man and the art figure», «Stage»
and Schlemmer’s notes for the course on «Man», and discussing some of his
stage worRs, will govern the first movement. On the second, we will take into
consideration Heinrich von Kleist’s «On the marionette theatre», the notion of
«biotechnics», proposed by Raoul Francé and advocated by Lazlo Moholy-Nagy,
and the interview with Gilbert Simondon on mechanology, to suggest that
Schlemmer contributed to an ethics of the friendship between humans and
machines. The discussion around Schlemmer’s work and ideas will conclude
with some remarks on the contemporary ontological status of the human species,
its promises and challenges.

Keywords: Oskar Schlemmer, Marionette, Art figure, Interspecies friendship,
Technological hybridization.
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Introducao

O trabalho de Oskar Schlemmer (Alemanha, 1888 - 1943), artista que se moveu
por varias disciplinas, pedagogo e pensador que tomou parte nos movimentos
modernistas europeus da primeira metade do século XX, revela hoje inquietan-
te pertinéncia. O artista esteve envolvido na escola alema da Bauhaus, tanto
em Weimar, quanto em Dessau, al transitando pelos departamentos de pintura,
escultura e artes do palco, sendo as experimentacoes desenvolvidas neste Ul-
timo territorio aquelas que constituem o nilcleo da discussao que pretende-
mos desenvolver. Talvez seja possivel fazer gravitar os diversos exercicios e
experimentacoes que Schlemmer levou a cabo em torno de um centro de irra-
diacao comum: a investigacao de uma poética da técnica capaz de dar concre-
tude a um entendimento cosmico do ser humano. A ser assim, o desenho que
nos deixou «Der Mensch im Ideenkreis» [0 homem no circulo das ideias] (circa
1928) podera bem condensar toda uma reflexdo levada a cabo ao longo de va-
rios anos; neste desenho revela-se uma compreensao da humanidade que a
abre, por dentro e para fora, as relagoes constitutivas com as esferas material,
biologica, cultural e tecnologica. Aqui, com efeito, o ser humano é representa-
do numa espécie de emblema que estabelece como que uma danca ou um
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gesto gracioso, em meio a uma verdadeira circulacao de energias e informa-
coes, entre multiplos planos da existéncia.

O avanco tecnologico do inicio do século XX influenciou decisivamente to-
das as areas do pensamento, incluindo as artes e disso o palco € bom exemplo.
Na Bauhaus, diversos artistas como Kurt Schmidt, Lothar Schreyer e Wassily
Kandinsky, entre outros, experimentaram com espectaculos opticos e cinéticos,
colocando em primeiro plano existéncias visuais, motoras, sonoras e lUmnicas,
abdicando mesmo, em determinadas situacoes, da presenca de seres humanos
no palco. Poder-se-a articular estas experiéncias com um sentimento ambiva-
lente perante o esbhater das fronteiras entre humanos e seres tecnologicos. Com
efeito, a tecnologia assinala com frequéncia a tensao ontologica que tem in-
quietado de forma especial a cultura do periodo moderno entre autonomia e
determinacao exterior, entre liberdade natural e condicionamento artificial.
Trata-se de uma tensao que é possivel pensar como remanescente do atrito
entre duas concepgoes: um entendimento da maquina como modelo heuristi-
co da natureza extensa, proprio do século XVIII, e uma visao da maquina como
antitese da vida espontanea, livre e criativa, generalizada no século XIX. Nas
Esta tensao no plano das concepcoes da tecnologia foi acompanhada por uma
outra, especialmente manifesta na representacao artistica dos seres humanos,
que conduziu diversos movimentos modernistas a oporem-se a representacao
realista e psicologica do ser humano. As experiéncias conduzidas por simbo-
listas, ainda no século XIX, bem como por construtivistas, cubistas, surrealistas,
futuristas, dadaistas, para mencionar alguns, questionaram a centralidade da
figuracao do humano e os respectivos contornos. Schlemmer, por seu lado, tera
mantido sempre suspeitas face a possibilidade de um teatro sem seres huma-
nos, como discutiremos abaixo, procurando antes, parece-nos, explorar as vias
abertas pela propria tecnologia para (re)pensar o ser humano e as possiveis
representacoes deste nos campos artisticos. Menos que homenagear inocen-
temente as maquinas, o trabalho de Schlemmer utiliza novos esquemas cog-
nitivos para clarificar um entendimento cosmico dos seres humanos.

Schlemmer conquistou um lugar singular na historia das artes performati-
vas gracas ao Triadisches Ballett [Ballet Triadico] (Estugarda, 1922), para o qual
concebeu vestuario e figuras; mas também os estudos cénicos e projectos para
palco que desenvolveu ao longo da sua actividade na Bauhaus, entre 1923 e
1929, merecem ser considerados.' Nestes diversos exercicios, Schlemmer em-
preendeu um caminho de exploracao do espaco, dos materiais, do movimento
e do gesto que abre perspectivas para uma cena abstracta e um entendimen-
to alargado das artes performativas. Nestes trabalhos vemos ambientes sim-

1 Pode-se ter um conhecimento aproximado do que terao sido estes trabalhos a partir das
reconstrugoes levadas a cabo por Margarete Hastings e Gerhard Bohner, disponiveis no DVD
Biihne und Tanz/Stage and Dance — Oskar Schlemmer (2014a), cuja publicacdo foi coordenada
por Torsten Blume, entre outros.
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plificados que permitem experimentacoes abstractas com imagens artisticas
de figuras de arte; os actores-bailarinos, recorrendo a vocabularios proprios
da pantomima e da danca, expandidos por uma compreensao analitica do ser
humano, desenvolvem qualquer coisa como “emblemas metafisicos da huma-
nidade” (BLUME 2014b).2 Além destes trabalhos para palco, sdo especialmente
relevantes para a discussao que pretendemos levar adiante alguns dos textos
programaticos, apontamentos e diarios que Schlemmer nos deixou, em espe-
cial «Mensch und Kunstfigur» [0 homem e a figura de arte] (1925), «Biihne»
[Palco] (1927) e as anotacbes para o curso «Der Mensch» [0 Homem] (1928-29).
Os trabalhos para palco de Schlemmer, como O Ballet Triadico (1922), tratam-
-se, portanto, de experiéncias que internalizam qualidades proprias das ma-
quinas, sem deixar de ser critico as potenciais consequéncias da tecnologia,
antes procurando de forma reiterada o espanto e o humor. Desde este angulo,
o trabalho para palco de Schlemmer revela, nas nossas sociedades cada vez
mais marcadas pela omnipresenca da tecnologia, uma especial relevancia

1. A graciosidade da marioneta

Se tivermos presente as imagens dos figurinos, mascaras e objectos concebi-
dos por Oskar Schlemmer, nao devera causar qualquer perplexidade conside-
rar a marioneta como ferramenta heuristica para discutir o trabalho para palco
deste artista de origem alema. Além das semelhancas visuais que se podem
observar nos seus desenhos e esquemas com a marioneta, encontramos na
publicacao The Theater of the Bauhaus, que reune textos e imagens publica-
dos em 1924 pela Bauhaus para divulgar as actividades do estidio de palco,
fotografias de espectaculos concebidos entao especificamente para marione-
tas e que evidenciam uma clara continuidade com as figuras propostas para
0s exercicios de cena com actores-bailarinos. Ja, por outro lado, pretender que
a graciosidade tenha sido uma das categorias estéticas perseguidas pelo ar-
tista da Bauhaus e que a marioneta foi um dos fulcros para a encontrar pode-
ra nao ser tao isento de interesse. Podemos compreender um pouco melhor a
dimensao de graciosidade que marca a procura de Schlemmer recorrendo ao
texto «Uber das Marionettentheater» [Sobre o teatro de marionetas] (1810), de
Heinrich von Kleist (1777 - 1811), uma das referéncias artisticas e conceptuais
reconhecidas por Schlemmer. O ascendente de Kleist no pensamento e no dis-
curso é expresso pelo artista da Bauhaus no texto seminal «Mensch und
Kunsfigur» [0 homem e a figura de arte] (1925), num desejo de continuar a re-

2 Esta expressao de Torsten Blume, que toma termos do proprio Schlemmer para os coagular
numa caracterizacao possivel do trabalho do artista alemao, surge num artigo cujo teor
contribuiu fortemente para esclarecer e da forma as intuigdes que vinhamos perseguindo e
surgem agora desenvolvidas neste texto.
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flexao sobre o ser humano e o actor-bailarino, em particular, problematizando

as fronteiras entre a mateéria, a vida e o espirito:
The endeavour to free man from his physical bondage and to heigh-
ten his freedom of movement beyond his native potential resulted
in substituting for the organism the mechanical human figure
[Kunstfigur]: the automaton and the marionette. E. T. A. Hoffmann
extolled the first of these, Heinrich von Kleist the second. (SCHLEMMER
1971: 28)

Estamos, portanto, proximos de um entendimento da graciosidade enquanto
qualidade fisica e motora capaz de contrastar com o peso da matéria; mas, ve-
remos em seguida, trata-se de uma qualidade também relativa ao dominio da
consciéncia humana, cujos efectivos contornos apontam ja para uma expan-
sao radical da propria definicao do humano. E relevante assinalar que o as-
cendente da marioneta sobre o modelo do actor-bailarino por vir nao se exerceu
apenas em Schlemmer, tendo encontrado precedente em outros artistas da
cena sensivelmente do mesmo periodo.* Talvez seja Gordon Craig (1872 - 1966)
0 nome que primeiro pode ocorrer neste dominio, na medida em que este ela-
borou uma feroz critica aos actores da sua época, cunhando um termo que faz
directa remissao ao modelo da marioneta quando escreve sobre a Ubermarionette
no seu programa estético, entendo-o, a par da mascara, como “Ultimo vestigio
da Arte nobre e bela de uma civilizacao passada” (CRAIG 19637?: 110). Neste caso,
trata-se de encontrar uma forma de limitar a tendéncia humana para a liber-
dade, entendida como inimiga do resultado artistico, bem como o tom natural
e a imitacao dos homens, em favor de um investimento na impassibilidade da
marioneta. Com efeito, o proprio Schlemmer reconhece este precedente, es-

3 Ainfluéncia do ensaio de Kleist surge também de modo explicito nos diarios de Schlemmer,
por exemplo, na entrada de 5 de Julho de 1926: “One might ask if the dancers should not be
real Puppets, moved by strings, or better still, self-propelled by means of a precision mechanism,
almost free of human intervention, at most directed by remote control? Yes! It is only a question
of time and money. The effect such an experiment would produce can be found described in
Heinrich Kleist's essay on the marionette” (SCHLEMMER 1990: 197). Como veremos adiante, a
hipotese de uma substituicao absoluta dos actors por marionetas & no minimo, matizada por
dlvidas da parte de Schlemmer em outros momentos da sua reflexao.

4 Poder-se-ia aqui evocar diferentes artistas da cena para quem a marioneta gozou de especial
prestigio - Alfred Jarry, que, em «Da inutilidade do teatro para o teatro» (1896), escreve: “Um
exemplo do gesto universal: a marioneta testemunha o seu espanto com um recuo violento e um
choque do cranio contra os bastidores” (JARRY 2018: 366); Maurice Maeterlink, que escreveu Trés
Pequenos Dramas para Marionetas (1894) e considerava que “The stage is the place where
masterpieces die, because the representation of a masterpiece by means of accidental and human
elements is a contradiction” (MAETERLINCK 2011: 297); Michel Fokine, que criou Petroushka (1911),
para os Ballet Russes, com Vaslav Nijinsky e musica de Igor Stravinsky, no qual sao explorados 0s
amores e ciimes entre trés marionetas. Correriamos o risco de nos afastar demasiado no nosso
ambito, pelo que nos centraremos em alguns artistas mais proximos de Schlemmer.
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crevendo no texto acima citado: “The English stage reformer Gordon Craig de-
mands: «The actor must go, and in his place comes the inanimate figure - the
Ubermarionette we may call him»” (SCHLEMMER 1971: 28). Trata-se, entdo, de
um projecto artistico que procura repensar o horizonte estético das artes do
palco, enquanto busca a reinvencao dos proprios contornos de representagao
do ser humano.

Vsevolod Meyerhold (1874 — 1940) é um dos contemporaneos de Oskar
Schlemmer que merece destaque, porquanto a montagem que realizou do Le
Cocu magnifique [0 Magnifico cornudo] (Moscovo, 1922), com cenarios de Liubov
Popova (1889 — 1924), tornou-se um marco enquanto grande espectaculo de
homens e maquinas quase indistintamente coreografados.s Ja no texto progra-
matico «A Barraca de Feira» (1912), Meyerhold tomara o teatro de marionetas
como modelo para elaborar as suas propostas estéticas, notadamente enquan-
to rejeicao do verismo emocional e defesa de um teatro estilizado:

When the puppet weeps, the hand holds the handkerchief away from
the eyes; when the puppet kills, it stabs its opponent so delicately
that the tip of the sword stops short of the breast; when one puppet
slaps another, no colour comes off the face; when puppet lovers em-
brace, it is with such care that the spectator observing their caresses
from a respectful distance does not think to question his neighbour
about the consequences. (MEYERHOLD 2012a: 155)

Meyerhold, defendendo um teatro da “convencao consciente”, afastou-se da
matriz do realismo psicologico de Constantin Stanislavski (1863 — 1938), com
quem havia trabalhado. Numa busca afim a de Schlemmer, parece-nos que

5 Podemos crer que Schlemmer conheceu pessoalmente ou, pelo menos, teve conhecimento
proximo do trabalho de Meyerhold, na medida em que, em 1924, Friedrich Kiesler organizou a
Internationale Ausstellung neuer Theatertechnik [Exposicdo Internacional de Novas Técnicas
Teatrais] como parte do Musik- und Theaterfestival der Stadt Wien [Festival de Teatro e Misica
de Viena]. Nesta exposicao terdo sido reunidos centenas de conceitos teatrais, elementos
cenograficos e desenhos de figurinos, bem como cartazes e maquetes, oriundos, entre outros
paises, da Russia, da Italia, da Alemanha, da Franca e da propria Austria. Nesta exposicao terao
estado presentes artistas como George Grosz, Fernand Léger, El Lissitzky, Filippo Tommaso
Marinetti, Vsevolod Meyerhold, Laszl6 Moholy-Nagy, Oskar Schlemmer, Lothar Schreyer, Kurt
Schwitters, entre outros.

6 A expressdo utilizada por Meyerhold &, como ele reconhece, de Valery Bryusov (1873-1924),
poeta simbolista russo, que o actor e encenador teve em boa conta, se pode ler no texto «The
New Theatre Foreshadowed by Literature» (circa 1902): “I think | am right in saying that in Russia
Valery Bryusov was the first to stress the futility of the ‘truth’” which theatres have expended
all their efforts in depicting in recent years. Equally, he was the first to indicate the new means
of dramatic presentation. He demanded the rejection of the futile ‘truth’ of the contemporary
stage in favour of conscious stylization.” (MEYERHOLD 2012b: 42) A passagem é especialmente
relevante para o nosso trabalho na medida em que Schlemmer menciona também Bryusov
como uma referéncia para o seu pensamento (SCHLEMMER 1971: 28).
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Meyerhold, menos que alguma forma totalitaria de controlo da cena, consi-
derou que a marioneta poderia indicar o caminho para um “mundo de en-
canto” e “uma magia” (MEYERHOLD 2012a: 155).

2. Um ser humano césmico

O modelo da marioneta graciosa pode ser articulado com uma compreensao
simultaneamente analitica e sintética do ser humano, tanto na medida em que
a dimensao material é tida em conta, como na forma como ele é entendido
como estando para la da dominacao de uma racionalidade estrita. Nao sur-
preendera, entao, que as propostas artisticas de Schlemmer para o palco con-
duzam a figuras que expandem a representacao do humano num sentido que
excede o realismo psicologico e abrem via, antes, para concepgoes abstractas.
No texto «O homem e a figura de arte», Schlemmer apresenta o espago cénico
como um territorio virtual amplo, cujo espectro de modalidades se estende
do lugar de culto religioso ao espaco proprio ao divertimento popular, passan-
do pela cena ilusionista (SCHLEMMER 1971: 19). Na caracterizacao conceptual
deste espaco pluripotencial, Schlemmer sublinha ainda a existéncia de um
denominador comum que, enquanto conceito, se imbrica com as nogoes de
disfarce, simulacao e metamorfose (SCHLEMMER 1971: 18). Por outro lado,
Schlemmer entende que aquilo que o homem procura na cena € uma imagem
adequada de si-mesmo:
“Yet all the while Man seeks meaning. Whether it is the Faustian problem
whose goal is the creation of Homunculus or the anthropomorphic
impulse in Man which created his gods and idols, he is incessantly
seeking his likeness, his image, or the sublime. He seeks his equal,
the superman, or the figures of his fancy.” (SCHLEMMER 1971: 22)

Nesta Optica, 0 espago cénico constitui um terreno de exceléncia para nele se
projectar um entendimento renovado do ser humano, o qual devera compre-
ender as varias determinacoes a que este esta sujeito, nos planos espacial,
biomecanico, fisiologico e simbolico. Reciprocamente, o palco podera ser are-
na para a difusao desse entendimento, desenvolvendo formas e accoes que
circulam essas reconfiguracao. Escreve Schlemmer, um pouco mais adiante:
The laws of cubical space are the invisible linear network of plani-
metric and stereometric relationships. This mathematic corresponds

7 Um entendimento apressado e superficial das experiéncias de Meyerhold e do proprio modelo
da marioneta poderia conduzir nessa direccao, que nos parece errada: “The Russian director
Meyerhold, with his theoy of ‘biomechanics’, went even further, clearing the stage as far as the
back wall so as to leave a bare space on which he could manoeuvre his players, whom, like Craig,
he regarded as puppets to be manipulated by one man - himself” (HARTNOLL 1998: 242).
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to the inherent mathematic of the human body and creates its ba-
lance by means of movements, which by their very nature are deter-
mined mechanically and rationally. It is the geometry of calisthenics,
eurhythmics, and gymnastics. These involve the physical attributes
(together with facial stereotypy) which find expression in acrobatic
precision and in the mass calisthenics of the stadium, although the-
re is no conscious awareness of spatial relationships here. (...)

The laws of organic man, on the other hand, reside in the invisible
functions of his inner self: heartbeat, circulation, respiration, the ac-
tivities of the brain and nervous system. If these are to be the deter-
mining factors, then their center is the human being, whose movements
and emanations create an imaginary space. Cubical-abstract space
is then only the horizontal and vertical framework for this flow. These
movements are determined organically and emotionally. They cons-
titute the psychical impulses (together with the mimetics of the face),
which find expression in the great actor and in the mass scenes of
great tragedy.

Invisibly involved with all these laws is Man as Dancer (Tanzermensch).
He obeys the law of the body as well as the law of space; he follows
his sense of himself as well as his sense of embracing space.”
(SCHLEMMER 1971: 23, 25)

Trata-se aqui, portanto, de procurar desenvolver e dar expressao a um entendi-
mento do ser humano enquanto realidade fisica e biologica. Esta mesma com-
preensao do ser humano é referida em outro texto de Schlemmer, « Biihne » [O
Palco], apresentado aquando de uma sessao de demonstracao de exercicios de
palco na Bauhaus, em Marco de 1927, ai os dois planos acima referidos sendo
considerados como possiveis vias complementares:
From this point on, two fundamentally different creative paths are
possible. Either that of psychic expression, heightened emotion, and
pantomime (illustration 3); or that of mathematics in motion, the
mechanics of joints and swivels, and the exactitudes of rhythmics
and gymnastics. Each of these paths, if pursued to its end, can lead
to a work of art. Similarly, the fusion of the two paths can result in a
unified art form. (SCHLEMMER 1971: 95)

A preocupacao com a elaboracao de um pensamento capaz de explicitar, por
um lado, e de orientar, por outro, a sua pratica artistica em palco, levou
Schlemmer a elaborar uma compreensao, ao mesmo tempo analitica e sinté-
tica, do ser humano enquanto existéncia particular no cosmos, porquanto atra-
vessada de uma heterogénea constituicao. Ja os desenhos de figurinos e
respectivas legendas que sao apresentados no texto «O homem e a figura de
arte» apontam para a construcao de representacoes metamorfizadas do corpo
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humano que tém em conta estas nocoes e as alargam ao cultural - a transfe-
réncia das formas do espaco para o contorno humano, a saliéncia das formas
tipicas das partes do corpo, 0s aspectos do movimento do corpo no espaco,
as formas de expressao metafisica que tendem para a propria desmateriali-
zacao em simbolos corporeos como a estrela, o infinito, o rosto duplo, etc.
(SCHLEMMER 1971: 26-27). E possivel observar também estes principios de con-
tinuidade e comunicacao entre planos sendo explorados de modo sistematico
nas diversas pecas e estudos cénicos desenvolvidos por Schlemmer na Oficina
de Palco, gracgas as reconstrucoes efectuadas por Margarete Hasting e Gerhard
Bohner (BLUME: 2014a). Em Raumtanz [Danca do espaco], os actores-bailarinos
mascarados, vestindo figurinos androginos com as cores primarias, caminham
pelo espaco, seguindo linhas que o dividem nas quatro principais direccoes
do plano, com distintas qualidades de movimento cada um. Em Stdbetanz
[Dancas dos bastoes], Reifentanz [Danca dos aros] e Baukastenspiel [Peca dos
blocos de construcdo], vemos uma investigacao em torno das possibilidades
abertas pelo uso de objectos que inscrevem no espaco linhas rectas e curvas,
bem como solidos paralelepipédicos. A complexidade é acrescida em Metaltanz
[Danca do metal], na qual os objectos cenograficos, o figurino e a iluminagao
constroem um exercicio baseado constrastes de luz e sombra, exploragao de
reflexos e matizes tonais, bem como na construcao de uma figura apenas per-
ceptivel enquanto contorno. Ja em Gestentanz [Danca dos gestos], os actores-
-bailarinos desta feita mascarados com burlescos bigodes e oculos, desenvolvem
uma coreografia espacial que inclui elementos de pantomima e que parece
evocar, de modo nao narrativo, fragmentos de situagoes como uma conversa,
uma luta e uma dancga de grupo. Apesar do estatuto de trabalhos em progres-
SO comum a muitas destas pecas, é possivel argumentar que elas dao a ver
precisamente uma investigacao sistematica dos principios referidos em «O
Homem e a Figura de Arte».

As notas de Oskar Schlemmer para o curso «Der Mensch» [0 homem], ela-
boradas entre 1928 e 1929, mas apenas publicadas em 1969 pela companheira
Tut Schlemmer e pelo critico de arte Heimo Kuchling, parecem confirmar as
interpretacoes acima. Ai, o ser humano é objecto de estudo e reflexao enquan-
to existéncia material e animal social. Com efeito, ao percorrer as paginas de
anotacoes e desenhos preparatorios feitos por Schlemmer, encontramos um
programa estruturado em trés partes, uma formal, uma biologica e outra filo-
sofica. Na primeira parte, as reflexdoes movem-se em torno das proporcoes, do
estudo da mecanica e da cinética do corpo humano, bem como de diversas
representacoes figurativas retiradas da historia de arte; na segunda parte, é da
constituicao biologica, fisiologica e do proprio funcionamento do corpo vivo
que Schlemmer se ocupa; na terceira, o artista propoe um transito por varios
sistemas filosoficos, da antiguidade a modernidade, debrucando-se sobre pro-
blemas da estética, da ética e da metafisica. Neste curso, entao, preparado
para discentes do curso da Bauhaus, o que parece estar em jogo &, desde logo,
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a crenca na necessidade da compreensao do ser humano como um funda-
mento para a actividade artistica; e, mais especificamente, a conviccao de que
esse entendimento carece de uma elaboragao que possa conduzir a uma visao
renovada, cosmica, da existéncia. O programa do curso sobre o humano, com
a duragao prevista de dezassete semanas, propoe um percurso que parte das
formas simples e de uma ideia de proporcao do corpo, para percorrer um ca-
minho que passa pela mecanica, a fisiologia, a psicologia e se estende até a
filosofia e o misticismo, sem deixar de fora temas como o espaco, o vestuario,
a alimentacao e propria arte. Os desenhos que acompanham a publicacao das
notas preparatorias sugerem um movimento que vai do simples ao complexo,
mostrando representacoes do corpo humano recorrendo a linhas rectas e cur-
vas, depois com base em esquemas planos e volumeétricos, para entao colocar
a figura em movimento e no espaco. O caracter de fundamento atribuido a
propria nogao de proporcao, colocada como uma das questoes iniciais do cur-
so, com referéncias a antiguidade egipcia e grega, a Direr (Von der Gliedmass
des Menschen) e Leonardo (Trattato dell pittura), mas também ao fisiologista
Carl Gustav Carus (1789-1869) e ao naturalista Ernest Haeckl (1834 - 1919), re-
velam bem a procura de um entendimento moderno do canon da figura hu-
mana (SCHLEMMER 1971: 60). Como escreve Schlemmer Numa entrada do diario,
alguns anos antes, no inicio de Novembro de 1922: “| would place the human
figure at the center [sic] of my investigations. «Man, the measure of all things»
provides so many possibilities for variation and for relationships to architec-
ture and craftsmanship that one would merely have to extract the essentials”
(SCHLEMMER 1990: 133). O que podemos encontrar nestas notas & uma procura
pelo essencial que nao é simplista, um percurso que estabelece relagoes en-
tre a anatomia e a filosofia, entre 0 movimento do corpo e psicologia, entre o
individuo e o ambiente em que vive, um verdadeiro entendimento cosmico do
ser humano.

Regressando a «O homem no circulo das ideias», de Schlemmer, Schlemmer
concentrou nesta representacao do ser humano multiplas linhas que sugerem
a estreita ligacao dessa figura com um conjunto diversificado de planos. Desde
logo, no proprio ‘Circulo das ideias’ [Ideenkreis] encontramos a ‘Estética’ e a
‘Etica’, proximas do ‘Sentido da visao’, de ‘Centro nervoso’ e de ‘Psicologia’, bem
como, exteriormente, perto da ‘Arte’; um pouco mais em baixo, deparamo-nos
com o ‘Circulo da accao’ [Kreislauf] junto ao ‘Sangue’, a ‘Musculatura superior’,
a ‘Respiracao’, ao ‘Orgaos internos’, ao ‘Sentido do tacto’ e ao ‘Vestuario’; mais
abaixo ainda, entre outras categorias, vemos a ‘Alimentacao’, a ‘Vida sexual, 0s
‘Nervos’, os ‘Ossos’, os ‘Tecidos’, bem como a ‘Mecanica’ e a ‘Cinética’; todas es-
tas dimensoes delimitadas, acima, pela ‘Astrologia’ e, abaixo, pelo ‘Magnetismo/
Terra’, em meio aos ‘Espaco natural’ e ‘Espaco formal,, de acordo com um eixo
da ‘Horizontal, outro da ‘Vertical’ e o proprio ‘Tempo’ Trata-se, podemos crer,
de um diagrama que ilustra bem o entendimento do humano enquanto ser
cosmico, vendo neste uma existéncia integrada e em relacao com os planos
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material, bioldgico, cultural e tecnologico. O programa estético de Schlemmer,
tomando como referencial 0 modelo da marioneta graciosa, tal como enten-
dido por Kleist, aponta para uma no¢ao do ser humano que convida a ter em
conta uma redefinicao das fronteiras entre materia, vida e espirito.

3. A prbotese, o urso e deus

O texto «Sobre o teatro de marionetas», de Heinrich von Kleist, foi publicado
em 1810 e configura-se como um dialogo filosofico em que o sujeito do discur-
so troca ideias com um distinto bailarino, no curso de um encontro casual dos
dois junto a um espectaculo de marionetas. Talvez a tese central do texto de
Kleist relativa ao bailarino possa ser conduzida a afirmagao conclusiva, “a gra-
ciosidade (...) surge em simultdneo e de modo mais puro naquela estrutura de
um corpo humano que ou nao possui consciéncia alguma, ou possui uma cons-
ciéncia infinita, i.e. ou no boneco articulado, ou num deus” (KLEIST 2009: 143).
Trata-se, portanto, de analisar a questao da graciosidade, em contraponto com
a afectacao de certos intérpretes, recorrendo ao referencial do teatro de ma-
rionetas para esclarecer o que podera estar na origem daquela qualidade pri-
mordial e conduzir a eliminacao deste defeito artistico. Ao longo do argumento
é, portanto, explorada a ideia de que o bailarino deve aprender com as ma-
rionetas, uma vez que é “quando a alma (viz motrix) se encontra num qualquer
ponto que nao coincide com o centro de gravidade do movimento” (KLEIST
2009: 137), um “centro de gravidade no interior da figura” (KLEIST 2009: 134), que
surge a afectacao. A marioneta surge, entao, como modelo da graciosidade e
como referencial para enfrentar o desafio a alma do bailarino, entendida como
atencdo e consciéncia do movimento, pois as marionetas “(...) tém a vantagem
de ser anti-graves” (KLEIST 2009: 139) e 0 membros delas nao sao mais do que
“péndulos”, que obedecem por si, “de maneira mecancia, sem qualquer inter-
vengao” (KLEIST 2009: 134).f Tal como encontramos em Schlemmer, temos no
texto de Kleist a valorizagao da leveza contra o peso da gravidade como uma
qualidade desejada para o actor-bailarino; graciosidade, portanto, € uma ca-
tegoria que devemos ter presente quando pensamos nas reflexoes e experi-
éncias levadas a cabo por Schlemmer.

Neste texto de Kleist, o modelo da marioneta, aléem da ideia de graciosida-
de, conduz-nos a uma reflexao sobre a consciéncia e, gostariamos de mostrar,

8 Podera ler-se nesta passagem, com reconhecido anacronismo, a intuicao de todo um trabalho
que tem vindo a ser desenvolvido desde o inicio do século XX de forma sistematica em torno
da propriocepcao e da consciéncia somatica do movimento, entre outros, por Frederick Alexander
(1869-1955), Moshe Feldenkrais (1904-1984), Ida Rolf (1896-1979), Joan Skinner (1924-2021), com
decisivas repercussoes em coredgrafos como Anna Halprin (1920-2021), Yvonne Rainer (1934- ),
Trisha Brown (1936-2017), Steve Paxton (1936- ), Lisa Nelson (1949- ), para referir apenas alguns.
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sobre os limites entre matéria, vida, espirito e tecnologia. Como podemos
acompanhar ao longo da segunda metade do texto, o dialogo entre os dois
homens encaminha-se para uma historia supostamente vivida pelo bailarino
e que nos é apresentada como ilustracao de um aspecto particular do nexo
graciosidade/afectacao. Trata-se da historia de como 0 nosso protagonista tera
enfrentado dois distintos adversarios em desafios de esgrima; num primeiro
momento, com o jovem senhor G, num segundo duelo, com um urso esgrimis-
ta. Cada um dos combates tera um desenlace para 0 nosso bailarino, em am-
bos jogando a paixao um papel definidor, primeiro a favor, depois contra ele.
O primeiro embate pode ser resumido com o seguinte trecho: “Encentamos um
combate; verificou-se, poréem, que eu lhe era superior; a paixao ajudava a con-
fundi-lo; quase todos os golpes que eu lhe dirigia tocavam-lhe e por fim o flo-
rete saltou-lhe da mao e foi parar a um canto” (KLEIST 2009: 141). No
desenvolvimento da parabola, o bailarino conta que o senhor G. o conduziu a
um novo desafio, desta feita com aquele que € apresentado como o professor
de esgrima deste Ultimo: “Encontrando-me ja um pouco recuperado do meu
espanto, ataquei o animal com o florete; o urso fez um movimento muito bre-
ve e parou o golpe. Encontrava-me agora quase na situacao do jovem Senhor
G.. O ar sério do urso ajudava a que eu fosse perdendo a minha postura, 0s
golpes e as fintas iam alternando, comecei a suar: tudo era em vao” (KLEIST
2009: 142). Como estas passagens sugerem, o aspecto que decide o resultado
destes encontros € a influéncia das emocoes e a perda do autodominio, que
contrastam com a rapidez dos reflexos e a impassividade que o urso apresen-
ta no maior grau.

Uma segunda parabola complementa esta primeira, iluminando, sob um
novo angulo, o debate em torno da consciéncia aqui empreendido. Trata-se da
historia de um novo jovem que apresentava uma graca especial até ao momen-
to em que um comentario exterior acerca dos respectivos modos o tornou cons-
ciente de si-mesmo e o mergulhou numa auto-observacao compulsiva , que
impedia “o livre jogo dos seus gestos, como se fora uma rede metalica” (KLEIST
2009: 141). O texto trata, em suma, de problematizar a importancia da emocao,
por um lado, e, por outro, de certa forma de racionalidade auto-consciente, e
de tratar ambas as dimensoes como osbtaculos a graciosidade. Neste transito
deparamo-nos com a valorizagao de certa contiguidade entre o mundo dos ho-
mens e o dos animais, em linha com a reflexao levada a cabo no terreno das
ciéncias da natureza, desde a proposta taxonomica de Carl Linnaeus (1707-1778)
e que iria encontrar um marco decisivo, algumas décadas mais tarde, com a
publicacao de A Origem das Espécies (1859), por Charles Darwin (1809-1882).

A graciosidade convida, entao, a questionar o predominio da consciéncia e
da racionalidade, mas também da paixao, na esfera de actuacao do bailarino
e, correlativamente, dos seres humanos. A marioneta surge como um modelo
para catalisar esta reflexao e, tal como sucede perante as fronteiras do mundo
vivo, este modelo interroga os proprios limites da condicao material do ser
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humano. O exemplo dos membros prostéticos evocado por Kleist no contexto
do ensaio, assinala que aqueles que tém membros artificiais detém um am-
bito de movimentos limitado, mas que alguns dancam com eles “com uma cal-
ma, uma leveza e uma graciosidade que provocam espanto em qualquer
pensante” (KLEIST 2009: 136-137). Ha, portanto, um aspecto prostético no pro-
jecto de Kleist, no qual a limitacao se revela libertadora. Desde este ponto de
vista, o texto de Kleist coloca-nos directamente no amago de um debate em
torno do lugar do homem na economia da natureza, questao esta subjacente
a qualquer visao do palco e daqueles que nele transitam. E pertinente, face ao
objectivo do presente texto e a referéncia que é feita por Schlemmer na cita-
cao acima, ter presente que o texto de Kleist surge numa data nao muito dis-
tante de Der Sandmann [0 homem de areia] (1816), de ET.A. Hoffmann (1776-1822),
0 qual glosa, de certo modo, algumas questoes analogas as debatidas no texto
de Kleist. Este conto fantastico de Hoffmann conta-nos a historia de um jovem
gue se apaixona por uma automata, sem que ele se consiga aperceber da ver-
dadeira natureza desta até ao Ultimo instante. A semelhanca do autdmato, a
marioneta, algures entre deus, o animal e o objecto prostético, constitui um
referencial para orientar o bailarino no sentido da graciosidade e afasta-lo da
afectacao. Trata-se, portanto, das fronteiras entre o ser humano e a matéria,
por um lado, e entre o ser humano e 0 mundo animal, por outro, na discussao
levada a cabo por Kleist e retomada por Schlemmer; e a consciéncia assume
um papel central na producao da afectacao, como mostra a citacao inicial.®

4. Poesia biotécnica

Para melhor compreender o que podera significar a ideia de ser cosmico que
temos vindo a apresentar, é importante ter presente que essa representacao
do humano compreende uma estreita relacao com a tecnoesfera e um parti-
cular entendimento desse mesmo dominio. Laszlo Moholy-Nagy (1895 — 1946),
artista visual de origem hungara, foi um daqueles para quem a natureza nao
constituia apenas o ambiente espontaneo no qual o ser humano leva a cabo
a propria existéncia; antes, a natureza poderia ser mesmo o modelo de refe-
réncia para imaginar a realidade tecnologica. Com efeito, certa comunicagao

9 Algumas nocoes hoje estabelecidas pela neurobiologia e as ciéncias cognitivas poderao
contribuir, talvez, para iluminar a interferéncia dos planos de consciéncia na relacao com o
que o actor-bailarino faz em cena assinalada por Kleist. Com efeito, se tomarmos a distincao
entre «consciéncia nuclear» e «consciéncia autobiografica», proposta por Anténio Damasio
em O Sentimento de Si (2013), poderemos sugerir que sdo os fendomenos associados a esta
segunda modalidade de consciéncia que interferem de modo particular na relagao que um
actor-bailarino estabelece com as actividades que esta a realizar, alijando-o destas na medida
em que o ocupa das representacoes mentais de si-mesmo.
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entre o natural e o artificial, entre a vida e as maquinas, vinha sendo pensada
desde, pelo menos, o final do século XIX, e Lazlo Maholy-Nagy foi um dos ad-
vogados desta visao, no contexto da Bauhaus. Poder-se-ia argumentar que
desde as investigacoes conduzidas no inicio do século em torno da disciplina
da anatomia comparada um pouco por toda a Europa que se havia constata-
do a existéncia de regularidades morfologicas no mundo vivo. De Ernest Haeckl
a Charles Darwin, passando por Johann W. v. Goethe, varios foram os estudio-
sos da natureza que observaram e reflectiram sobre a evidente ordem que
permeia plantas, animais e mesmo o mundo fisico da natureza. Ja no século
XX, em boa medida tomando como referéncia os trabalhos levados a cabo por
Raul Francé (1874-1943), Maholy-Nagy vira sustentar a importancia de tomar os
processos naturais como referencial para a concepgao das técnicas, por exem-
plo, no seminal volume The New Vision (1947 [1928]). Para Maholy-Nagy, as leis
da economia e da inércia actuam de modo semelhante nos dominio natural e
técnico, pelo que “[a]ll technical forms can be deduced from forms in natu-
re since “similar activities shall always lead to similar forms”(MOHOLY-NA-
GY 1947: 41). Estes principios conduzirao Maholy-Nagy, ainda fazendo referéncia
a Francé, a notar que os processos em geral se desenvolvem de acordo com
sete formas técnicas fundamentais, a saber: o cristal, a placa, a esfera, o cone,
a fita, a vara, e a espiral (MOHOLY-NAGY 1947: 46).

Moholy-Nagy tera dado voz e desenvolvimento ao pensamento de Francé,
que havia sustentado em Die Waage des Lebens [O Equilibrio da Vida] (1927),
que a natureza poderia ser copiada nos processos artisticos, tecnologicos e
arquitecturais, nao tanto nas formas com que se manifesta mas principalmen-
te no modo como opera: “you should look at the problem solved by the form
.. use the same method as the organism used in solving it by producing its own
specific form” (FRANCE 1921 apud MERTINS 2007: 122). Parece ser este mesmo
0 entendimento de Maholy-Nagy quando reitera a ideia expressa por Francé
de que ‘a forma decorre da funcao, dizendo: “[e]very process has its necessary
form, which always results in functional forms. They follow the law of
shortest distance between two points; cooling occurs only on surfaces
exposed to cooling; pressure only on points of pressure; tension form of
energy” (MOHOLY-NAGY 1947: 40). Podemos reconhecer nas figuras do Ballet
Triadico, a par de reinterpretacoes dos figurinos da commedia dell’arte e do
ballet, um exercicio de articulacao dos principios delineados em «O Homem
e a figura de arte» e estas formas biotécnicas, em especial as figuras das sec-
coes quatro, nove e doze®. Prosseguindo as linhas de pensamento acima de-

10 As referéncias a outras formas performativas sao sempre reelaboradas por Schlemmer e,
nas situagoes referidas, a marca do pensamento biotécnico parece estruturar esse exercicio
- a esfera, no caso do figurino quatro, a espiral, no caso do nove, e diversos elementos, no
figurino doze. Sera pertinente ter presente que o recurso ao vocabulario biotécnico nao se faz,
também ele, sem algum sentido lidico, mas acreditamos que a referéncia é bastante evidente.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 20, Ano 7 | Dossié Bauhaus

107



lineadas, pode dizer-se que o entendimento do ser humano como uma existéncia
cosmica significa que este apenas pode ser compreendido e representado se
se tiver em conta alguma permeabilidade ou sobreposicao de planos 6nticos,
entre 0s quais, o da propria tecnoesfera. Nesta medida, nao se trata tanto de
converter em maquinas os homens, mas antes de ver como sao ja 0s seres
humanos, em certa medida, entidades maquinicas. Poder-se-a sustentar, cre-
mos, que na sua busca pelo simples e o elementar, Schlemmer se afastou de
certas visoes arcadicas da natureza que se manifestavam no contexto da
Bauhaus e da sua época, proximas do movimento Expressionista, movendo-se
na direccao de um entendimento da realidade natural que nao excluiu a téc-
nica e a propria tecnologia. Segundo esta perspectiva, o que Schlemmer tera
experimentado e explorado terao sido certos territorios de fronteira e de in-
distincao entre o humano e o tecnologico, um movimento que nos parece re-
velar a maior pertinéncia para 0 nosso presente.

A posicao de Moholy-Nagy, assumida desde a primeira hora na sua entrada
na Bauhaus, vai no sentido de valorizar, nao apenas um entendimento global
do humano, como também no de promover a disponibilidade do olhar para
com a realidade e o mundo técnico. E este entendimento que encontramos
nas palavras de Moholy-Nagy quando este escreve que o objectivo do curso
inicial da Bauhaus deveria tomar como ponto de partida:

the man “who, from his biological center, can with instinctive certainty
again take an instinctive stand against all the things of life; who allows
himself be taken by surprise by industry, rapidity, and the externalities
of an often misunderstood ‘machine culture’ as little as the man of
antiquity had the fortitude to assert himself against the forces of
nature. (MOHOLY-NAGY 1929: 18)"

Sendo certo que o entusiasmo perante a ciéncia e a técnica foi partilhado por
distintos artistas e pensadores do modernismo, havera algo de particular nes-
te criador da Bauhaus que nao pode ser reduzido a uma conversao ingénua
face as possibilidades da tecnologia e a um qualquer desejo inconfessado de
renovacao dos seres humanos. Schlemmer, por seu lado, ira exprimir esta von-
tade de uma compreensao moderna do humano pela da cena de modo preg-
nante, considerando a possibilidade de substituir os actores por maquinas:

11 No texto de Moholy-Nagy, em alemao, pode ler-se: “der mensch, der von seiner biologischen
mitte her allen dingen des lebens gegentiber wieder mit instinktiver Sicherheit Stellung nehmen
kann; der sich heute genau so wenig von industrie, eiltempo, aufierlichkeiten einer oft
miBverstandenen ,maschinen» kultur” Gberrumpeln laBt, wie der mensch der antike die
Sicherheit hatte, sich den naturgewalten gegeniber zu behaupten.” Trata-se de uma versao
diferente daquela que surge na edigao norte-americana, na qual a dltima frase é diferente e
nao faz mencao expicita a relagdo que o homem antigo tinha com as forcas da natureza (Cf.
MOHOLY-NAGY 1947: 19). Servimo-nos aqui, portanto, da versdo publicada em alemao, na
traducdo de WICK (s/d), gracas a quem chegamos a esta passagem.
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We are primarily visually oriented beings and can therefore take
pleasure in the purely optical; we can manipulate forms and discover
mysterious and surprising effects in mechanical motion from concealed
sources; we can convert and transfigure space through form, color, and
light. We can say, therefore, that the concept Schau-Spiel would become
a reality if all these elements, comprehended as a totality, were brought
into being. We should then have a real ‘feast for the eyes, a metaphor
come true.. (..) We can imagine plays whose ‘plots’ consist of nothing
more than the pure movement of forms, color, and light. If this
movement is to be a mechanical process without human involvement
of any sort (except for the man at the control panel), we shall have to
have equipment similar to the precision machinery of the perfectly
constructed automaton. Today's technology already has the necessary
apparatus. It is a question of money - and, more importantly, a question
as to how successfully such a technical expenditure can meet the
desired effect. How long, that is, can any rotating, vibrating, whirring
contrivance, together with an infinite variety of forms, colors, and lights,
sustain the interest of the spectator? The question, in short, is whether
the purely mechanical stage can be accepted as an independent genre,
and whether, in the long run, it will be able to do without that being
who would be acting here solely as the ‘perfect machinist’ and inventor,
namely, the human being. (SCHLEMMER 1971: 85, 88)

Tal como foi referido, experiéncias mais ou menos radicais de substituicao dos
actores por maquinas, marionetas e manequins vinham sendo desenvolvidas
nos palcos europeus, experiéncias estas das quais o proprio Schlemmer tera
tido conhecimento. Seria de esperar, portanto, que o proprio Schlemmer pu-
desse considerar a hipotese com seriedade, tanto mais se tivermos presente
os trabalhos que desenvolveu para palco e hoje disponiveis, pelo menos em
parte, atraves das recriagoes realizadas. Por outro lado, podemos supor que a
ambicao de Schlemmer tera antes sido realizar uma prospeccao pelo horizon-
te de repercussoes que se comecavam a entrever com o desenvolvimento tec-
nologico e social que presenciava; nas palavras do proprio:
Since we do not yet have a perfected mechanical stage (...), man
remains perforce our essential element. And of course he will remain
so as long as the stage exists. In contradistinction to the rationalistically
determined world of space, form, and color, man is the vessel of the
subconscious, the unmediated experience, and the transcendental.
He is the organism of flesh and blood, conditioned by measure and
by time. (SCHLEMMER 1971: 91)

O que nos parece que esta passagem indica com clareza & precisamente a vi-
sao cosmica do ser humano, entendida como realidade inscrita num contexto
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também material mas, pela propria natureza, capaz de se assumir como me-
diador dessa realidade para toda uma outra esfera da existéncia que excede
o estrito dominio da matéria. Ao contrario do que entendera Craig, sera gracas
aquilo que no humano escapa ao dominio da racionalidade que se abre uma
via para que o palco se afirme como forma de arte. Poder-se-ia falar, entao, do
humano como aquele ser especialmente embrincado na interseccao entre vida
e técnica, algo a que as artes e as artes cena, em especial, nao podem ficar in-
diferentes, na medida em que tomam o ser humano como matéria de exce-
[éncia. Retomando 0os momentos iniciais do nosso texto, poder-se-ia falar no
modelo da marioneta graciosa como referencial para uma poética da técnica
capaz de concretizar 0s novos contornos da condicao humana moderna.

Para explicitar um pouco esta Ultima afirmacao, € pertinente retomar algu-
mas das reflexoes sobre o objecto técnico do fildsofo francés Gilbert Simondon
(1924 - 1989), porquanto algumas das suas intuicoes parecem articular as ex-
perimentacoes de Schlemmer com as nossas inquietacoes presentes, numa
época em que o mundo parece emerso na realidade técnica de um modo iné-
dito. De acordo com Simondon, o objecto técnico pode ser entendido como
uma entidade mediadora entre o ser humano e o meio onde este se insere,
como uma verdadeira protese perceptiva e operativa, com as correlativas con-
sequéncias cognitivas (SIMONDON 2009: 128). Um dos aspectos que nos parece
hoje especialmente relevante de entre as intuicoes de Simondon é o diagnos-
tico de que as sociedades modernas, apesar de atravessadas por maltiplas
dimensoes da tecnologia, produzem modos de vida alijados de uma genuina
compreensao dos objectos técnicos; afastados de um entendimento que, para
o filosofo francés devera mais ser considerado “cognitivo” que “racional”, por-
quanto envolve dimensdes emocionais, perceptivas e motoras. E & luz desse
percepcao que Simondon advoga uma particular ordem de relagoes entre se-
res humanos e objectos técnicos:

(...) Il ne faut étre ni trop passionné pour les objets techniques, ni
exclusivement passionné pour un seul, bien sir, ni, d’autre part,
compléetement indifférent envers eux en les considérant comme des
esclaves. Il faut une attitude moyenne d’amitié, de société avec eux,
de fréquentation correcte (...). (SIMONDON 2009: 110)

Para Simondon, portanto, ha a necessidade de estabelecer com os objectos
técnicos que fazem parte constituinte do ambiente humano uma relagao de
amizade, em tudo diferente da indiferenca e da paixao. Poder-se-a argumen-
tar que este apelo, ainda que ecoando as observacoes de Moholy-Nagy citadas
acima, € ja o sintoma da sensibilidade de uma nova época, distinta daquele
inicio de século marcado pelo optimismo e a fé nas capacidades da técnica e
da tecnologia para contribuirem para um mundo mais livre e justo. Com efeito,
na mesma entrevista aqui citada, encontramos o filosofo francés a defender a
necessidade de promover o aparecimento de “poetas da técnica” (SIMONDON
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2009: 112). Sendo possivel entender, como faz Hans Wingler, na Introducao a
publicacao das notas para o curso «O homemy, o projecto de Schlemmer como
tendo por objectivo Gltimo o metafisico ou o mistico (WINGLER 1971: 24), pare-
ce-nos, antes, que as experiéncias de Schlemmer se constituem como verda-
deiros exercicios de poesia biotécnica.

5. Que amizade entre homens e maquinas

Os trabalhos para palco de Schlemmer, bem como o curso que desenvolveu
em torno da figura humana e o importante texto programatico «O homem e a
figura de arte», sao atravessados por uma busca continuada em torno de for-
mas elementares e de como estas poderao contribuir para criar nexos entre
0s multiplos planos da existéncia. E nestes termos que Schlemmer reflecte,
numa entrada no diario de Abril de 1926:
“The original is usually identical with the elementary and the latter
with the simple. We can always begin over and over again with the
ABC, we can always reconsider the elements of art, because in
simplicity there is a strength in which every true innovation is rooted.
Simplicity, understood as what is elementary and typical, out of which
diversity and individuality evolve organically, simplicity understood
as tabula rasa and a general purging of all the eclectic accessories
of every style and period, must surely guarantee that path which we
call the future!” (SCHLEMMER 1990: 21)

A exploracao das relacoes reciprocas entre homens e maquinas, entre seres
vivos e o mundo inanimado, entre as ideias e as formas materiais constituiu
um movimento no qual o artista alemao se envolveu ao longo da sua activi-
dade. Ter-se-a tratado de um percurso que, tomando referéncia no passado e
pondo os olhos no futuro, procurou responder ao proprio presente do seu
tempo com agudeza e sensibilidade, buscando menos irradicar o humano que
repensar a respectiva singularidade: “A further emblem of our time is mecha-
nization, the inexorable process which now lays claim to every sphere of life
and art. Everything which can be mechanized is mechanized. The result: our
recognition of that which can not [sic] be mechanized” (SCHLEMMER 1971: 17)
Estamos perante, entao, mais do que qualquer desejo de controlo autoritario
da cena e das representacoes do humano, perante a busca de linguagens ca-
pazes de dar concreture a condicao humana num mundo onde a condicao bio-
técnica da espécie ganha uma preponderancia absoluta.

Schlemmer construiu espacos vazios, marcados por linhas que desvelam
uma geometria latente, nos quais lancou em movimento corpos biomecanicos
e coisas humanizadas, sem qualquer idealizacao, seja da tecnologia, seja da
natureza. Nesta medida, prop0s transitos entre fronteiras e o cultivo de uma
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certa simpatia para com a maquina, que poderia ser entendida como parte de
uma deferéncia generalizada para com todos os reificados — os oprimidos, 0s
excluidos, os estrangeiros. Sendo dinamizado por figuras com determinada di-
mensao de patético, que nos podem recordar herdis de banda desenhada ou
brinquedos de criancga, o teatro de Schlemmer desestabiliza qualquer entu-
siasmo ingénuo perante uma representacao do homem enquanto ser trans-
-natural, cosmico. Ao mesmo tempo, este teatro sera sempre um exemplo de
experimentacao e de construcao de territorios de libertacao dentro de uma
realidade fortemente condicionada e controlada. Nos dias de hoje, de novo a
ambivaléncia perante a tecnologia se faz sentir, ora enquanto promessa de um
futuro mais livre e justo, ora enquanto sintoma dos processos de alienacao e
da tirania de uma razao instrumentalizadora. Contudo, agora, a tecnologia toma
formas particularmente problematicas, convergindo com os seres humanos
em diversas escalas farmacologicas, neurologicas e cognitivas, entre outras. A
questao ética de saber quao longe a espécie humana se pretender hibridizar
ou deixar hibridizar talvez seja, hoje, mais pertinente que nunca e, portanto,
mais necessarias sejam as concretizacoes que nos possam ajudar a decidir
nao apenas baseados em critérios instrumentais. Os trabalhos para palco de
Schlemmer poderao iluminar vias artisticas para uma reflexao que seja resis-
tente a naturalizacao da tecnologia, salientando como esta em jogo uma me-
tamorfose da propria condicao humana, com todos os riscos e ameacas, politicos
e psicofisicos, que lhe poderao estar associados.
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Resumo

Realiza-se um recorte sobre a linguagem estético-teatral de Tadeusz Kantor, numa
analise hermenéutica sustentada por seus trabalhos ao longo da historia. Parte-
se da ideia de abstracionismo de Kandinsky para confronta-la a ideia de arte
abstrata de Kantor. Busca-se entender o papel e a simbiose do ator com o objeto
em seus trabalhos, num estreitamento de lacos com Oskar Schlemmer. No cru-
zamento das influéncias desses artistas, procura-se a renovacao da cena con-
temporanea, através da averiguacao da peca-filme Play, The Film (2011), da
companhia teatral Cao Solteiro & André Godinho, para tratar da reatualizacao do
teatro e do ator-objeto. Desses encontros, espera-se uma aproximagao com a
nocao de ator e teatro hibridos, a partir de pistas sobre como repensar o teatro
de Kantor em perspectiva com a Bauhaus e, por conseguinte, a cena teatral
contemporanea.

Palavras-chave: Kantor, Kandinsky, Schlemmer, Ator-objeto, Teatro hibrido.

Abstract

A clipping is made about the aesthetic-theatrical language of Tadeusz Kantor,
in a hermeneutic analysis supported by his works throughout history. It starts
with KandinsRy’s idea of abstraction to confront it with Kantor’s idea of abstract
art. It seeks to understand the role and the symbiosis of the actor with the
object in his worRs, in a strengthening of ties with Oskar Schlemmer. At the
intersection of the influences of these artists, the renewal of the contemporary
scene is sought, through the investigation of the play-film Play, The Film (2011),
by the theater company Cdo Solteiro & André Godinho, to deal with the re-
updating of theater and actor-object. From these encounters, an approximation
to the notion of hybrid actor and theater is expected, based on clues on how
to rethink Kantor’s theater in perspective with the Bauhaus and, therefore, the
contemporary theater scene.

Keywords: Kantor, Kandinsky, Schlemmer, Actor-object, Hybrid theater.
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Introducao

adeusz Kantor (1915-1990) foi um enigmatico multiartista a quem pode-

mos sempre recorrer para debater sobre os desafios dos estudos tea-

trais. Seus meétodos, como a articulagao da imagem-memoria, podem
atrelar-se a campos distintos, como literatura, psicanalise, filosofia, entre ou-
tros. A viagem que faz constantemente aos abismos pouco explorados pela
mente humana, mirando seu olhar para o desconhecido, € capaz de invocar
linhagens investigativas e metodologicas diversas para compreender, por exem-
plo, a funcao e o funcionamento do seu teatro e do seu ator.

Neste estudo, opta-se por realizar um recorte que nos conduza a pesquisar so-
bre a sua linguagem estético-teatral, através duma analise hermenéutica susten-
tada por seus trabalhos, verificando como 0s mecanismos de seu teatro atuavam
em consonancia com a propria dinamica que deles resultavam e alteravam o trans-
curso do teatro ao longo da Historia. Contribui para isto a nocao de teatralidade e
antiteatralidade de Martin Puchner, com sua defesa pela genealogia teatral.

No entanto, é a partir da ideia de abstracionismo de Kandinsky que a dis-
cussao ganha maior folego, confrontando-a a ideia de arte abstrata de Kantor.
Sao utilizadas trés pecas do polaco para defrontar tais preceitos: uma do ini-
cio de sua carreira, O retorno de Ulisses (1944, montada na etapa designada
Teatro Independente, antes da fundacao do Teatro Cricot 2), outra do meio de
seu percurso, O louco e a freira (1963, na fase do Teatro Zero) e sua Gltima peca,
Hoje é meu aniversario (1990, na qual denominaram Teatro da Memoria)'.

1 Aescolha dessas etapas e espetaculos justifica-se por acreditar-se serem ainda pouco pesquisados,
especialmente na articulacao com os assuntos aqui suscitados, e por colaborarem para uma visao
ampla dos trabalhos de Kantor, equacionados aos inicio, meio e fim de sua trajetoria artistica. O retorno
de Ulisses & uma adaptacdo da obra do pintor e dramaturgo polaco Stanislaw Wyspianski (1869-1907),
que por sua vez baseou-se na famosa epopeia de Homero. O louco e a freira foi uma adaptacao da
obra homénima do também multifacetado artista Stanislaw Ignacy Witkiewicz (1885-1939). Hoje é meu
aniversario, Gltima peca elaborada a partir de suas anotacoes e pensamentos, que estrearia em
dezembro de 1990, mesmo més da morte do autor, estreou apenas em 1991, com uma cadeira vazia em
cena representando sua presenca na auséncia. O Teatro da Memoria nunca foi nomeado assim por
Kantor, sendo um titulo atribuido por seus estudiosos. Este Teatro compor-se-ia por Ndo voltarei jamais
(1988) e Hoje é meu aniversario (1990). Essas referéncias e apontamentos sao encontrados em Kantor
(2008) e Wagner Cintra (2021), docente da Universidade Estadual Paulista (UNESP).
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Em continuidade ao objetivo de achegar-se ao seu teatro, busca-se enten-
der o papel e a simbiose entre ator e objeto em seus trabalhos, num estreita-
mento de lacos com Oskar Schlemmer, a fim de identificar neste possiveis
contribuicdes e/ou afinidades teorico-praticas para a trajetoria artistica de
Kantor, com lampejos filosoficos de Heinrich von Kleist e Gilbert Simondon,
para enriquecer a discussao. Os trés espetaculos de Kantor mencionados aci-
ma continuarao alojando o estudo de caso.

A partir dessa analise, conta-se encontrar nesses cruzamentos as influén-
cias desses autores na renovacao da cena contemporanea, através da averi-
guacao da peca-filme Play, The Film (2011), da companhia teatral Cao Solteiro
& André Godinho, com o suporte de Walter Benjamin para discutir a funciona-
lidade do cinema como veiculo artistico em sua época, que serve como exem-
plo para tratar a reatualizagao do teatro e do papel do ator-objeto.

Desses encontros, espera-se uma aproximagao com a nogao de ator e tea-
tro hibridos, para que se possa trilhar caminhos pouco conhecidos, a partir de
pistas sobre como repensar o teatro de Kantor em perspectiva com a Bauhaus
e, por conseguinte, a cena contemporanea, cujas saidas deverao ser (re)cons-
truidas pelos artistas-pesquisadores e interessados pelos mistérios das obras
desse grande encenador.

Des(re)construindo vias da abstracao
Motivado pelos movimentos construtivistas e dadaistas, Kantor demonstrou
através de seus trabalhos grande interesse pela arte abstrata. Embora o
Construtivismo e o Dadaismo originem-se em épocas e moldes distintos, €
inegavel a confluéncia dos seus intuitos. Em primeiro lugar, por suas tendén-
cias sociopoliticas, com a procura pela ruptura dos interesses mecanicistas
ocasionados pelo advento acelerado das maquinas, especialmente a partir do
séc. XVIII, cujas técnicas de elaboracao foram aprimoradas para ajudar a hu-
manidade na execucao de tarefas - ao menos do ponto de vista cientifico -,
contribuindo para a esfera cultural:
Et la culture a rapport, bien sir, avec ['histoire. Mais elle a aussi rapport
avec ce qu’on pourrait appeler des raisons techniques de ['utilite, de
l'intelligence, et elle a rapport enfin avec la nature ambiante; on ne
fait pas l'outil avec n'importe quoi. Alors, peut-étre ne faudrait-il pas
trop croire a l'aspect unilinéaire de ['évolution technique; les peuples
changent d’habitat, ou bien ['habitat se modifie parce que, quelquefois,
le climat change; voila peut étre des élements qui devraient faire
réflechir avant qu’'on adopte l'idée unilinéaire d’évolution. Ce n’est
pas pour rejeter l'idee d’évolution, mais pour dire qu’elle n’est peut-
étre pas unilinéaire; elle est peut-étre en éventail, elle est peut-étre
proliferante comme une évolution naturelle. (Simondon, 2009[1968],
p. 121)
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Contudo, a maquina passou a ser vista como apoio para intentos economicos
sob a face burguesa, conduzindo a milhares de desempregos e de mortes em
guerras, a0 mesmo tempo que propiciou o nascimento de partidos e movimen-
tos trabalhistas da causa operaria, sobretudo na Russia. Nesse espirito revolu-
cionario russo do precoce séc. XX, os artistas do pais iniciaram um intenso
processo de criacao que se baseava na construcao de obras funcionais para o
povo, contrariando qualquer vinculo com o tipo de arte voltada ao mercado de
consumo, através, sobretudo, da arquitetura e das artes plasticas (Argan, 2004).
A partir deste nlcleo construtivista originario e original, outros movimentos se
ramificaram em torno deste tronco, como o Dadaismo e o Abstracionismo.

Nesse grande guarda-chuva que foi o Construtivismo, abrigou-se a Escola
Bauhaus (1919-1933), sob fundacao e direcao de Walter Gropius e com autori-
zacao do governo alemao. Imbuidos pelo desejo de estabelecer uma conexao
direta entre suas obras e sua utilidade na sociedade, de aliar arte e maquina/
indUstria e de romper as diferencas para a aproximagao entre povo e artista,
comecou por estruturar suas bases na arquitetura (Droste, 2006). Esta deveria
ser indissociavelmente articulada a outras atividades artisticas?, como a pin-
tura, escultura, xilogravura, marcenaria, ceramica, tapecaria etc., por meio de
oficinas ministradas por mestres de diversas partes do mundo. De entre eles,
neste topico, cabe comentar as ideias artisticas de Wassily Kandinsky, multiar-
tista consagrado pelo carater vanguardista e abstracionista que influenciou,
entre outros campos e encenadores, o teatro de Kantor.

A arte abstracionista plastica e teatral de Kandinsky invoca um exercicio de
afastar decodificacoes de significados previamente inculcados da realidade do
mundo. Assim, atravessa as fronteiras entre pensar e sentir, transpondo o es-
pirito®* humano em direcao a outros mundos possiveis - antes impossiveis.
Embora composta por partes, visivelmente expostas por suas linhas, cores e
formas, sua arte ganha ao mesmo tempo um aspecto total, convergindo para
0 todo. Nem por isso & de abandonar-se a utilidade dos fragmentos e a sua
capacidade de deslocar e transformar um conjunto, seja num quadro, numa
cena, numa musica. O objetivo de Kandinsky e da sua arte abstracionista é
agucar o fundo do armario, o interior da imaginacao, trazendo a tona percep-
coes e sensacoes que possam transportar-se a um corpo-pensamento ativo e
reflexivo, pratico e tedrico, tanto ao do artista no momento de criagao como

2 Embora haja distingao entre arte e artesanato no pensamento bauhausiano, limitar-me-ei
a expressao arte.

3 Supde-se que, na concepcdo de Kandinsky, o espirito (Zeitgeist) refere-se a fusdo da
identidade interior do criador (alma) e da técnica/forma artistica por ele utilizada, que se
alteram e mesclam-se entre si, libertando o criador para a criacao de sua criatura, sua obra
num redimensionamento relacional, através da sintese das artes. O espirito, assim, estaria
livre para criar novas formas, a partir das necessidades interiores individuais, aliadas a técnicas
precisas e rigorosas. Cf. Kandinsky (2008, 2018[1923]).
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ao do espectador na contemplacao da obra. Embora o artista russo procure
em sua teoria enfatizar a importancia da interioridade/espiritualidade do ar-
tista em sua composicao, é impossivel desvencilha-la da forma, que é a sua
representacao, ou melhor dizendo, talvez, a materializacao da alma. Ao valo-
rizar essa composicao de partes no todo, nao se pode deixar de apontar uma
tentativa de aproxima-lo ao seu antecessor reformista teatral Richard Wagner
e sua GesamtkunstwerR, a arte total que habitualmente conhecemos. Nao es-
tariam ambos considerando as especificidades proprias de cada area artistica,
e a0 mesmo tempo alinhando-as e harmonizando-as, em busca da invocacao
e renovacao artistico-poética que as interdependéncias entre elas podem cau-
sar, embora Kandinsky (2008[1912]) insistisse que Wagner impunha apenas uma
visdo mecanicista da arte (forma sem alma)?

Desde os primordios do teatro de Kantor, do Teatro Independente ao Teatro
da Memoria‘, percebe-se em seu trabalho uma indubitavel aproximagao com
0 pensamento dos construtivistas e abstracionistas. Entretanto, os tracos es-
téticos nao estariam fielmente relacionados ao modo de producao daqueles,
mas deslocados e transformados num estilo proprio evocados pela sua me-
moria, imaginacao e criacao teatral. De fato, nao ha como agrupar toda sua
obra dentro dum mesmo contexto, dadas as alteracoes que ele foi instituindo
ao longo de sua trajetoria; porém, se acolhermos como objeto de estudo trés
pecas teatrais do encenador, cada uma inserida numa etapa distinta de sua
producao, talvez consigamos estabelecer alguns parametros de como as duas
correntes citadas atuavam em seu teatro e, ainda, de como se interconectavam
entre as distintas fases.

Em O retorno de Ulisses (1944), ainda sob os escombros da Il Guerra Mundial,
Kantor propos que as apresentacoes fossem realizadas em ambientes residen-
ciais atingidos pelo exército alemao. Essa preocupacao nao se centrava ape-
nas na busca vanguardista dum teatro anti-convencional’, mas também com
uma ideia de estampar a civilizagao a degradacao humana, a exploragao, a ga-
nancia, a fome, a morte, enfim, a realidade que o cercava. Para executar tal in-
tencao, utilizava materiais e objetos destrocados e invalidados de sua
funcionalidade comercial, que em consonancia com os demais elementos cé-
nicos, tornavam-se verdadeiras obras de artet. Desse modo, o objeto era a pro-
pria arte com finalidade artistica em si, e ndo um mero acessorio ilustrativo,

4 Em 1942, juntamente com amigos artistas plasticos, criou o Teatro Independente em Cracovia.
Em 1955, fundou o Teatro Cricot 2, o qual perpassou por distintas etapas artisticas: Teatro
Autdnomo, Teatro Informal, Teatro Zero, Teatro Happening, Teatro Impossivel e Teatro da Morte.
Tais etapas e respectivas caracteristicas do teatro de Kantor podem ser consultadas em Kantor
(2008) e em Cintra (2021).

5 O teatro convencional é visto como aquele da mimese naturalista e pautado pelo texto dramatico.
6 Vale recordar a obra artistica de 1917 do dadaista Marcel Duchamp, Fonte, um mictorio
desvinculado de sua funcionalidade pratica.
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que sem pretensoes funcionais para as quais havia sido inicialmente constru-
ido, confrontava a condicao efémera e finita da humanidade, evidenciando o
carater dadaista do polaco nessa altura.

As realidades exterior e interior do teatro kantoriano, entao, dialogavam
entre si, cujo espetaculo transitava entre dois planos — o da realidade exterior
(mundo e matéria) que se desconstruia dentro da dindmica cénica (arte e es-
pirito), a0 mesmo tempo que esta, a do interior, reconstruia a realidade exter-
na. Voltemos a arte de Kandinsky (1994), pensando agora acerca da via dupla
entre concretismo e abstracionismo: aquilo que inicialmente poderia ser visto
como abstrato, ao ser transplantado para o0 mundo real, passaria a pertencer
a uma dimensao concreta, manifestando-se pela articulacao entre os planos
interior (abstrato) e exterior (concreto). Contudo, as vias de Kantor e Kandinsky
operavam de modo diferente, como proponho observar: enquanto o primeiro
usava os elementos extraidos diretamente da realidade pré-existente e degra-
dada, exterior, para amplificar a imagem nessa etapa de seu percurso, Kandinsky
buscava a criacao no interior humano em simbiose com uma técnica artistica
rigorosa. Nao quer dizer, como ja dito, que Kantor propunha os dispositivos
cénicos como nos moldes do teatro naturalista e deslocados dos propositos
dadaistas, ao contrario, ele reaproveitava materiais descartados no lixo e re-
tirava-os de sua condicao marginalizada, atribuindo-lhes protagonismo artis-
tico. E isso se aplicava, sugiro, do plano externo (material/concreto) em direcao
ao interno (sensorial/abstrato), numa praxis instaurada entre o estranhamen-
to daquilo que se via como fragmento isolado da realidade e a sensagao que
causava em sua relagao com o todo cénico.

Ja no Cricot 2, o Teatro Zero, situado ap0s 20 anos da peca livremente ins-
pirada no texto dramatico de Wyspianski, aprofundou-se o entusiasmo do en-
cenador polaco pelos recursos dadaistas, na mesma medida em que os
atualizava em questoes ideologicas, cruzando-os com os construtivistas. Os
atores, o texto, 0s objetos/figurinos e o espaco, que antes estavam inseridos
na atmosfera cénica como espelho da realidade degradada da incivilidade hu-
mana, chocam-se dinamicamente em estado de tensao, “no qual a maquina
de aniquilamento reduz a zero a possibilidade de interpretacao dos atores,
restando apenas o espaco como elemento de estruturacao do jogo” (Cintra,
2021, p. 205). Tendo como exemplo dessa fase o espetaculo O louco e a freira,
essa maquina de aniquilamento’ desconstruia as agoes previamente elabora-
das pelos atores, que deveriam estar em continua atencao aos movimentos
por ela realizados, voltando-os a estaca zero. Ora ela se tornava uma aliada,
auxiliando a composicao cénica em conjunto com os demais elementos céni-

7 Essa maquina constituia-se por uma pilha de cadeiras distribuidas frontalmente, acima e
em seus dois lados, sustentada por um estrutura de ferro que levantava e despencava as
cadeiras dentro dum eixo fixo. Aparelho visionado em visita realizada a exposicao monografica
Maquina Tadeusz Kantor (2015), em Sao Paulo.
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cos, ora confrontava os impetos voluntarios dos atores, anulando suas preten-
sas impregnacoes emotivas no acontecimento.

A maquina de aniquilamento usada em O louco e a freira.
Foto: arquivos da Cricoteka. Fonte: Cintra (2008).

Desta forma, a forca dadaista da etapa inicial do teatro de Kantor da vazao aos
apelos construtivistas na referida peca. Mas ao refletirmos sobre a funciona-
lidade que estes artistas propunham, nao se torna muito facil dialogar com o
referido aparato artificial de Kantor, uma vez que as distintas correntes entram
em friccao. Ainda que o Dadaismo possuisse influéncia do Construtivismo na
renovacao dos paradigmas artisticos, € inevitavel que tenha passado a con-
quistar certa independéncia em relacao a outra, como um filho que encontra
caminhos diferentes aos dos pais. Dum tronco comum, originam-se ramifica-
coes, as quais cada uma orienta-se ao seu jeito no tempo-espaco. Confluindo
e divergindo, tais ramificacoes estao sempre atreladas ao determinado tronco,
até que este seja exterminado, reduzindo-o a nada. Esta associacao metafori-
ca do exterminio pode levar-nos a imaginar que o espaco vazio, 0 zero que
movimentava a pulsacao maquinica construida com finalidades artisticas, pro-
punha abertura para a contemplacao do nada, da abstracao que se materia-
lizava pelo concreto, conduzindo a uma imersao profunda dentro do
desconhecido para torna-lo, de algum modo, conhecido a realidade pela in-
terioridade, como também o propunha Kandinsky com suas formas e cores na
materializacao da pintura na tela e no palco.

Por fim, aliando e confrontando ainda mais o trabalho de Kantor com as
nocoes de Kandinsky, considero importante destacar o papel de multiartista
que os dois exerciam. A (nica encenacao para palco do russo (2018[1923]),
Quadros de uma exposi¢ao, embora tenha sido elaborada inicialmente com

Revista do Laboratério de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 20, Ano 7 | Dossié Bauhaus

122



vistas a sua experimentacao plastica (luzes, cores, formas), acabou por incor-
porar-se a uma antiteatralidade que os modernistas supostamente defendiamg,
mesmo que involuntariamente. Porém, como ato de resisténcia aos padroes
do teatro textocentrista e mimeético, isolando a presenca antropocéntrica do
ator em cena e também a participacao do publico atuante, ao mesmo tempo
fazia dessa resisténcia um ato de repensar a propria teatralidade do teatro, e
assim, de certo modo, criticava a sua utilidade e a assumia como referéncia.
Com a escassa participacao de atores-bailarinos, a configuracao humana sur-
gia de outros modos, como silhuetas produzidas pela sombra, destacando a
relacao de sujeicao da humanidade a indUstria e suas maquinas impositivas.
Mesmo que nao houvesse qualquer sugestao de presenca humana no palco,
poderiamos dizer que se tratava dum teatro, e ainda talvez, dum teatro sem
teatro?, uma uniao entre areas artisticas: uma hibridez teatral - teatro mdsico-
-visual. Nesse suposto teatro, a auséncia do ator no palco nao poderia suscitar
uma teatralidade na qual as artes plasticas fossem capazes de preencher, em
que “os elementos individuais sejam em funcao e na optica do teatro” (Kandinsky,
2018[1923], p. 490) e, assim, em relacao hibrida com a antiteatralidade — um te-
atro antiteatral?

Kantor, assim como o mestre da Bauhaus, pareciam apostar em todos 0s
elementos individuais artisticos como forcas propulsoras para a criacao tea-
tral, visando ao alcance da totalidade artistica, ou seja, da uniao de todas as
formas-espiritos. E ao contrario de suposicoes sobre a preocupacao da elimi-
nacao do ator em cena, ambos pareciam estar mais centrados na realizagao
duma arte que transpusesse 0s meios convencionais — ja esclarecidos -, para
que a humanidade fosse capaz de aventurar-se a um encontro com o desco-

8 Cf Puchner, 2002. Interpreto que para o autor de Stage fright: modernism, anti-theatricality
and drama existe uma fragil e equivocada delimitacao entre as correntes da vanguarda teatral
e do modernismo literario. Ele tenta demonstrar em seu proeminente livro que, embora haja
uma critica precipitada sobre a teatralidade no fim do século XIX, a partir de Wagner, e inicio
do século XX, essa fungao estaria presente em ambas as esferas. A antiteatralidade defendida
pelos modernistas, nao estaria negando o teatro, mas rediscutindo a sua funcionalidade, assim
como a vanguarda, mas por caminhos distintos: enquanto os vanguardistas seguiam pelas
reformulagdes da teatralidade, os modernistas optavam pela sua negacao, confluindo no
objetivo de transformar o teatro. Tal reflexao conduz a genealogia teatral que, em conjunto
com os aspectos socio-historico-culturais, constituem-se como ferramenta fundamental para
discutir o valor do teatro e da teatralidade.

9 Esse teatro aborda a organizacao espacial numa experiéncia temporal cénica dos diversos
géneros artisticos — uma presenca corporeo-espacial entre humano e inumano, visivel e invisivel,
por meio das percepcoes sensoriais do espectador em contato com a obra, que para Patricia
Falguiéres (2007, pp. 29-33) & “Uma obra que espera o seu espectador, que conta com a
aproximacao necessariamente situada, progressiva (no encadeamento de dngulos sucessivos)
e premeditada (com toda a autoridade de uma narrativa ou de um ambiente que a ‘enquadra’),
0 seu proprio advento & uma obra ‘cénica’ (...) uma relacao singular dos signos no espaco a que
chamamos ‘cena’ (...) a consciéncia das multiplas operacdes de ‘enquadramento’ que instauram
o0 processo de significacdo (...) a multiplicacdo (assumida como tal) das possibilidades de jogo”.
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nhecido, através do que se reconstruia e tornava-se reconhecivel. Assim aden-
tramos ao Gltimo espetaculo de Kantor, Hoje € meu aniversario (1990), em que
“(..) a morte realiza-se como a suprema abstracao, a auséncia de Kantor em
cena. A sua cadeira solitaria traduz, por meio do vazio, o efeito devastador que
consome a matéria humana” (Cintra, 2021, p. 122).

Nesta peca, 0 abstracionismo ganha nova forma, na licenca poética do pa-
radoxo. Nao ha mais como contornar a extrema importancia dos objetos em
relacao com os atores, na cosmologia e na integracao indiferenciada entre am-
bos, que veremos mais adiante.

Hoje é meu aniversario. Foto: Romano Martinis. Fonte: Cintra (2008).

Trés grandes molduras de telas compunham o espaco cénico, de onde saiam
e entravam personagens de suas historias reais, colocando os atores em es-
tado de simbiose: precisavam ser eles mesmos, a ordem do proprio Kantor,
sem incorporar qualquer personagem, e estar em alguma relagao com os per-
sonagens tirados da sua memoria. As telas evocavam, assim, um mecanismo
contrario ao de Kandinsky, pois enquanto este aplicava em sua encenacao as
pinceladas abstracionistas-concretistas, expressadas pelos recursos tecnolo-
gicos de seu tempo, como luz, sombra e aparatos mecanicos que se sobrepu-
sessem ao palco tradicional italiano, causando estranhamento, Kantor buscava
encontrar em recursos menos tecnologicos o abstracionismo visionado, como
por exemplo, alem das telas construidas para propositos teatrais, a pintura de
seu autorretrato que transbordava e realizava-se em cena®.

10 Na tese de Cintra (2008, p. 49), expOe-se uma pintura de Kantor, em que o encenador pintou
a si mesmo em posicao de pintor, diante da modelo Infanta de Velazquez. Nas paginas 50 e
104, a figura da sua Infanta no teatro.
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Ao tentar colocar o aspecto abstracionista através do redimensionamento
do concreto para o abstrato e vice-versa, ou seja, ao induzir — e seduzir - o es-
pectador a vasculhar seu inconsciente em busca de um reconhecimento inte-
rior em ambitos fragmentados, o encenador polaco reintroduziu na cena a
totalidade artistica, entre pintura, madsica, escultura e teatro. Reafirmou, desta
vez, 0 mesmo efeito antiteatral kandinskiano, embora por via diferente. E dizer:
Kantor, com seu carater vanguardista, aderiu também ao proposito modernis-
ta, excluindo uma visao antro e textocentrista da cena teatral — embora os mo-
dernistas simbolistas, como Stephané Mallarmé, apostassem na independéncia
textual como o melhor caminho para rediscutir o valor do teatro (Puchner, 2002).

Poderiamos levantar outros objetos para analisar neste tltimo espetaculo
de Kantor, como as metralhadoras™, para realcar seu carater construtivista, mas
acabariamos por nos estender do intuito deste topico, que € o de refletir so-
bre o papel dos movimentos artisticos no teatro kantoriano, para avangarmos
sobre o papel do ator e objeto em conjuncao hibrida nas suas criacoes inter-
caladas, na intencao de alcancar-se uma aproximacao com o que vislumbro
ser o ator e o teatro hibridos, através do conceito de bio-objeto definido por
Kantor. No entanto, € de suma importancia compreender como essas corren-
tes artisticas funcionavam, aplicavam-se e inspiravam o teatro do polaco, a
ponto de serem nocoes inseparaveis de sua linguagem estético-poética, anun-
ciadas nas proprias palavras de Kantor sobre Kandinsky:

(...) a expressao jogo de formas talvez seja uma reliquia de argumen-
tacao usada para combater a arte abstrata. De fato, se disse que a
arte abstrata nada mais € que a forma, que é privada de substancia.
Meus Deus, o abstracionista Kandinsky esta mais saturado de subs-
tancia filosofica e existencial do que qualquer outro pintor (...) Deve
haver uma certa estrutura, mas os significados essenciais nao estao
contidos na propria estrutura. Kandinsky nao transmite quaisquer
significados na forma narrativa, entretanto suas telas transmitem in-
formacao gigantesca, talvez cosmica que excede o limite da experi-
éncia terrestre (Kantor, 1976, p. 9)=.

Ator e objeto: bio-objeto

Apos a reflexao sobre o teatro de Kantor em trés etapas e espetaculos distin-
tos, este ensaio também objetiva lidar com a funcao do ator em simbiose com

11 Cintra (2021, p. 125) informa que as metralhadoras foram reconstruidas a imagem dos objetos
militares, formatadas por pequenas caixas de zinco com um cano frontal, sustentadas num
tripé de metal que possuia rodinhas.

12 Além dessa citacao, existe um interessante manifesto de Kantor a respeito da arte abstrata
e do construtivismo em Licdes de Milao (2008[1990]).
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0 objeto/maquina. Para tanto, convoquemos outro mestre da Bauhaus, Oskar
Schlemmer, que muito contribuiu para 0os campos teorico e pratico sobre essa
relagao, buscando substancia em seu Ballet Triadico® e textos-referéncias para
esta discussao e analise.

Menos se debate sobre o ator no teatro de Kantor, cuja forca de participa-
cao perde expressividade ao ser equivocadamente inserido num patamar in-
ferior ao do objeto. Geralmente, em estudos menos atentos, o objeto é colocado
como elemento primordial e em posicao de destaque em relacao aos demais
constituintes da cena. E isso nao é verdade. Como vimos, seu carater vanguar-
dista propde uma forma de representacao nao mimetica e independente do
texto, realcando a necessidade do ator estar em constante deslocamento no
momento do acontecimento teatral. Também nao quer dizer que o texto nao
seja importante para o encenador polaco, mas ele é desconstruido anterior-
mente nos ensaios e constantemente reconstruido em cena a partir das acoes
dos atores, e como nao dizer, dos objetos.

Assim, existe uma convergéncia entre teatralidade e antiteatralidade, ou
seja, a0 mesmo tempo que Kantor tentou romper com 0s aspectos convencio-
nais do teatro, seguindo em direcao a uma antiteatralidade modernista - a
nao representacao dos atores, uso de elementos artificiais apenas essenciais,
espaco quase vazio, independéncia do texto e das areas artisticas na cena -,
reingressou a teatralidade quando recriou um estado de ilusao gerado pela
eclosao de todos os mecanismos e ferramentas e dispondo-0s em relacao
continua. E embora o objeto fosse considerado apenas o que ele era em ma-
téria, as dimensoes que adquiriu foram enormes, mas apenas, acredito, aquan-
do em relacao com os atores, provocando efeitos de sonho, de algo escondido
e perdido, de estranhamento, de entrada a um universo desconhecido, de en-
contro com a morte. E é com essa relagao hibrida entre ator e objeto, o que
ele chama de bio-objeto, que iniciamos esta discussao:

O problema do OBJETO.
No teatro, o objeto &€ quase sempre um acessorio.

Nessa denominacao existe alguma coisa de humilhante para o OBJETO.
De servil.

13 O Ballet Triadico foi originado em 1912, composto pelos bailarinos Albert Burger e Elsa
Hotzel e pelo mestre artesao Carl Schlemmer - 0s quais opta-se por chama-los atores-
bailarinos. Sua estrutura formava-se por trés partes cénicas dangantes que evoluiam do humor
a0 sério: a primeira parte consistia numa atmosfera alegre e burlesca; a segunda, numa solene
e cerimoniosa, e a terceira entoava um ar mistico e fantastico. Contava com doze dancas e oito
figurinos feitos de papel-maché. Cf. Schlemmer (1961[1925], p. 34).
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O HOMEM E O OBJETO. Duas CORRENTES. Quase hostis, em todo caso
estranhas.

O homem tenta conceber o OBJETO, de o ‘tocar”, de o fazer “seu” (isto
se chama a “apropriacao”, domesticar).

Deve existir uma ligacao precisa, quase biologica entre o ator e 0 ob-
jeto. Eles devem ser indissociaveis.

De maneira mais calma, o ator deve tudo fazer para que o objeto seja
visivel, que ele exista; no caso mais radical, o ator deve constituir
com o objeto um so organismo.

Eu chamo este caso de BIO-OBJETO.*

(Kantor, 2008[1990], p. 368)

Schlemmer, ao optar pela danca como forma antiteatral, trouxe grandes reno-
vagoes para a teatralidade, tornando crivel a ideia de que seu trabalho con-
sistia num teatro, ou talvez melhor, em danca-teatro. Para ele, a danca seria o
melhor meio para realizar o evento cénico, pois livre da verbalizacao, o corpo
poderia materializar-se completamente em sua competéncia artistica no es-
paco, livre para expressar-se:
He obeys the law of the body as well as the law of space; he follows
his sense of himself as well as his sense of embracing space. As the
one who gives birth to an almost endless range of expression, whether
in free abstract movement or in symbolic pantomime, whether he is
on the bare stage or in a scenic environment constructed for him,
whether he speaks or sings, whether he is naked or costumed, the
Tanzermensch is the medium of transition into the great world of the
theater (Schlemmer, 1961[1925], p. 25).

Reduzindo o nimero de atores-bailarinos em cena (apenas trés), acreditava
que os demais componentes cénicos poder-se-iam aderir ao seus corpos para
compor uma experiéncia que deveria dar-se a partir da relagao entre o orga-
nico e o inorganico, humano e inumano, Homem e maquina, para acessar um
Teatro Total que Schlemmer descreve através de Gropius (1961, p. 12): In my
Total Theater . . . | have tried to create an instrument so flexible that a director
can employ any one of the three stage forms by the use of simple, ingenious
mechanisms. Assim, a busca inicial de Wagner para a arte total seria aperfei-
coada pelo mestre da Bauhaus, a medida que a sua danca das formas e a dan-
ca dos gestos (Idem, p. 8) estariam isentas das emocoes superficialmente

14 A disposicao da citacao segue o formato original da traducao de Cintra (2008), que procurou
manter-se fiel ao formato original de Kantor (2008[1990]).
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criadas para um personagem, tornando-se o ator livre e o0 gerenciador de suas
proprias leis mecanico-corporais (organico e artificial).

Tal composicao no espetaculo de Schlemmer coloca-nos em questionamen-
to sobre a necessidade e a importancia do ator no palco, pois como sua in-
tencao era a de contrapor a natureza para criar uma ordem®, ingenuamente
podemos abandonar-nos pela ideia de que a sua predilecao dava-se pela ma-
quina/objeto, em detrimento da aparicao humana. Contudo, seu intuito estava
centrado na relacao harmoniosa entre as duas organizacoes, a fim de que a
(anti)teatralidade pudesse completar-se. O ser humano, deste modo, nao es-
taria mais a frente dos demais elementos cénicos, mas seria ele um aparato
fundamental para a realizacao artistica que, conjuntamente com a matéria
inumana, bruta, estabeleceria a precisao e o rigor necessarios para a compo-
sicao da cena, conforme as palavras do multiartista alemao, na exposicao de
Blume (2013-2014): “Do not complain about mechanization; instead enjoy pre-
cision! Artists are willing to convert the drawbacks and perils of their mecha-
nistic age into the silver lining of exact metaphysics” (p. 6).

Essa sintese entre o formal, o material e o estrutural, através da geometria,
do espaco reticulado - e quase vazio - e das cores primarias (Martinez, 2017,
pp. 14-15), ao invés de afastar o ator da cena, parece destaca-lo, ou melhor, de-
mocratizar o ambiente de sua atuagao com o objeto. Essa ideia resgata a linha
da Bauhaus, um local cuja producao artistica refletisse a realidade social que
estava inserida num modelo conflituoso entre ser humano e maquina, impreg-
nado pelos desprazeres tecnologicos da producao em massa. Paralelamente,
a maquina também era vista como arqui-inimiga, pois impunha seu poder
mortifero absoluto durante a | Guerra Mundial, que se estendeu a Il Guerra
Mundial, e que ainda nos mobiliza atualmente.

Neste contexto, no transito entre as duas guerras, nasceu Kantor. Em O re-
torno de Ulisses, a realidade que o abarcava enquadrava-se numa guerra em
que, a Polonia, ja fora destrocada. O ser humano, enxovalhado, levado ao e
pelo combate, como o pai de Kantor, deveria tomar consciéncia de sua finitu-
de e preparar-se para o pior, fosse pela fome, fosse pela morte no campo de
exterminio de Auschwitz. Um possivel resgate dar-se-ia pela atividade artisti-
ca, em que a realidade experimentada na cena extraisse da realidade exterior
sua maior comogao, como tomada de consciéncia. Essa consciéncia deveria
brotar através dos vestigios encontrados no espaco, do qual o ser humano fa-
zia parte nas metonimias de seu corpo: sangue, sandalia, meia, luva, cabelo,
casaco, cadeira, rodas de tanque, arco etc. Sim, componentes considerados ja
interligados a matéria organica, embora de naturezas distintas, que reconfigu-
ravam a realidade. Bio-objeto. E no plano artistico, Kantor fez de sua realidade

15 Na visdo de Blume (2013-2014), essa expressao servia para definir a visdo de Schlemmer
quanto a sua intencgao de criar uma transcendéncia metafisica através do acoplamento do ser
humano a maquina, sendo o humano arrastado para uma artificialidade abstrata.
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outra realidade absoluta, entrevendo em seus atores a conexao com seus ami-
gos e familiares, que na altura deixaram de ser corpos humanos e metamor-
fosearam-se em objetos, os Unicos aliados deflagrados num universo poético.
Os atores, assim, passaram a transitar entre a vida e a morte, ora porque es-
tariam prestes a desaparecer, ora porque poderiam perpetuar atravées e com
0s objetos. O aspecto da destruicao nao estaria representado pela aparéncia
humana, maquiada e ilusoria, mas pela sua exterminacao e, logo, pela sua au-
séncia. SO haveria um caminho a seguir: unir forcas com o objeto, este mesmo
que, por motivagoes gananciosas, fora mal utilizado, mas que regressava como
um aliado. Na cena, ator e objeto/figurino (sem nos esquecermos também do
espaco) passaram a constituir um sé corpo, como no exemplo do arco de
Ulisses®, trazendo a tona uma parceria que se poderia obter entre as partes —
pelo menos no plano artistico.

O retorno de Ulisses. Ulisses, seu arco e os pretendentes de Penélope.
Foto: Zbigniew Brzozowski. Fonte: Cintra (2008).

Assim como as intencoes de Schlemmer, testadas e consideradas aptas para
a interpretacao e questionamento do mundo que os rodeava, 0 bio-objeto nao
libertava apenas o ator da escravidao a que o objeto lhe acorrentara, mas tam-
bém o proprio objeto estaria livre para exercer outra funcao que nao fosse
para o qual estava antes destinado, comungando com o humano e por este
respeitado, como sugere Simondon:

16 Cintra (2021) informa que o arco era um objeto de madeira curvado com uma corda frouxa
presa em cada extremidade (p. 102). O ator ndo era apenas o manejador do arco, mas se
transformava também na propria figura do objeto exterminador, dada a disfuncionalidade
original do objeto, que era representado pela agao do ator. O arco hibridizar-se-ia no aspecto
duma metralhadora, tendo em conta o figurino do ator — casaco militar e capacete.
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(..)ily a, au-dela du théorique, peut-étre une certaine relation a la
realitée technique, qui est une relation partiellement affective et émotive
et qui ne doit pas étre non plus l'equivalent d’une relation amoureuse
ridicule; il ne faut etre ni trop passionneé pour les objets techniques,
ni exclusivement passionné pour un seul, bien sir, ni, d'autre part,
completement indifferent envers eux en les considérant comme des
esclaves. Il faut une attitude moyenne d’amitié, de société avec eux,
de frequentation correcte et, peut étre, quelque chose d’un peu
ascétique afin que ['on sache les utiliser méme quand ils sont anciens,
ingrats, et que l'on puisse avoir une certaine gentillesse pour ['ancien
objet qui merite, sinon de l'attendrissement, tout au moins les egards
dus a son age et le respect de son authenticite, le sentiment de sa
densité temporelle (Simondon, 2009[1968], p. 110)

Avancando para O louco e a freira, peca situada no intermedio do percurso de
Kantor, o objeto parece adquirir ainda mais independéncia e agilidade em re-
lacao aos atores. A relacao apaixonada e romantica que a atmosfera melan-
colica trouxera nos primordios do casamento, parecia esvair-se com o passar
do tempo. Mas so parece, ou melhor, aparenta. Aquilo que Schlemmer dispu-
nha como composicao harmoniosa entre maquina e ser humano, agora parece
adquirir um carater harmonico-conflituoso. Embora um nao se completasse
sem o outro — e essa consciéncia ja estava consolidada - o ator figurar-se-ia
através do objeto, isto &, suas acoes estariam vinculadas ao proposito quase
mandatorio da construcao maquinica. O ator e suas vontades humanas logo
teriam que se abandonar ao bel prazer do conjunto cénico arranjado para e
pelo objeto. Entretanto, o desprazer poderia revelar uma graciosidade artisti-
ca, ao confrontar a vontade ou 0 ato de mostrar algo com o ato despretensio-
so em si. Em torno de Kleist, com sua exemplificacao do manuseio humano a
um aparato mecanico em Sobre o teatro de marionetas (2009[1810]), questio-
namo-nos sobre a utilidade da conexao entre humano e inumano para o even-
to teatral e se este poderia ser realizado apenas com a matéria inanimada.
Percebemos que o jovem escritor nao defendia de todo esta Ultima ideia: para
gue a arte pudesse ser esplendidamente executada, o deveria ser por meio
da artificialidade em oposicao a natureza humana, esta vista como esponta-
neidade considerada inapta para o acontecimento artistico, embora fosse atra-
vés do humano que tal artificialidade ocorresse. Ao dar seu toque subjetivo, o
individuo acabaria por danificar a obra de arte, atribuindo afetos que nao cor-
responderiam com a originalidade criativa da obra. Apenas um corpo sem vida,
inconsciente, poderia expressar a vida de modo consciente que a arte cénica
requer. No entanto, contrariamente e complementarmente, Kleist defendia
também que a matéria preenche-se de espirito atraves da intervencao e sen-
timento humanos, tornando-se capaz de constituir-se como graciosa expres-
sao artistica.
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Aja citada maquina de aniquilamento de Kantor, entao, entra em cena para
exilar o ator, enquanto este se mantém vivo para enfrenta-la, porém em vao:
ao tentar manter-se ativo e independente em sua vontade, o ator rendia-se
as regras do jogo iniciado pela maquina, transformando-se ele também como
ser-maquina. Antes mesmo de pensar como vencer o confronto, suas emocoes
pessoais eram colocadas de lado diante de tal escombro, obrigando-o a con-
frontar-se com seus proprios medos. E no enfrentamento consigo mesmo, aca-
bava por retirar-se do personagem programado, buscando alternativas para
estabilizar-se como ator perante a estrutura construida. A tentativa de Schlemmer
em harmonizar as partes, parece, neste momento do polaco, afluir justamente
do conflito que se estabelece. O ator, para os dois encenadores, desestabili-
zar-se-ia com o aparato artificial, mas esse desequilibrio proporcionaria uma
altivez artistica dentro do inesperado, realizada pelas insegurancas que o ob-
jeto/figurino/maquina poderiam trazer para sua atuagao e, assim, torna-las
mais espontaneas dentro da artificialidade requerida.

Desempenhando agora os atributos cognitivos ao Gltimo espetaculo de
Kantor, espera-se compreender se 0 bio-objeto fazia-se presente naquela al-
tura. Ao invés de destacar uma atitude imperialista, ou ao menos, ao inves de
deslocar para o subirbio o ator em contracampo do objeto, que ja serao in-
dissociaveis, falta-nos observar essa uniao em Hoje € meu aniversario. O ob-
jeto, que transitara da primeira peca, em carater mais dadaista, para a segunda,
mais construtivista, desembocou de vez na completude abstracionista — em-
bora a arte abstrata estivesse presente em todas elas. Homem e maquina es-
tariam, de vez, unidos dentro da moldura cénica - plastico-teatral -, participando
indistintamente como uma Unica instituicao, ou seja, como um so corpo.

Supostamente, como defendido, a rigidez dos figurinos e das mascaras so-
bre o material organico dos atores de Schlemmer propiciar-lhes-iam a recusa
de emocoes levantadas para a criacao dum personagem. Os atores seriam eles
mesmos, em consonancia com os movimentos dentro do espaco que se lhes
fora atribuido, e de acordo com os quatro fundamentos” que o mestre da
Bauhaus dispunha para a cena: “Man, the human organism, stands in the cubi-
cal, abstract space of the stage. Man and Space. Each has different laws of or-
der. Whose shall prevail?” (Schlemmer, 1961[1925], p. 22). Dado o espaco, o ser
humano deveria preenché-lo com seus movimentos, mas nao o conseguiria
sozinho e, assim, necessitaria do objeto para que o0s executasse com maestria:
um bio-objeto. De cariz humana e inumana, tal conceito afirma o carater hi-

17 Schlemmer (1961[1925], p. 26-27) pensou quatro fundamentos para a transfiguracdo do corpo-
humano - que vejo como a reconfiguracao do ator e do figurino em ator-figurino/objeto - em
movimento no espaco, de cada qual resultava uma figura distinta: “the laws of the surrouding
cubical - (ambulant architecture)”, “the functional laws of the human body in their relationship
to space - (the marionette)”, “tha laws of motion of the human body in the space - (a technical

” ou

organism)”, “the metaphysical forms of expression - (desmaterialization).
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brido entre as duas formas-espiritos, organica e inorganica, sem medidas de
valor, para conferir-lhe tal aspecto.

Tanto Kantor como Schlemmer recorreram a comédia e ao tragico. Em ce-
nas que para o primeiro tais géneros estavam dissolvidos dentro da totalidade
da obra, para o segundo estavam difundidos entre uma parte cénica e outra,
como se pode observar nos Atos do Ballet Triadico. Os atores-bailarinos posi-
cionavam-se, neste Gltimo, em formatos miticos, reatualizando, entre outros
tipos, a figura do arlequim. A estruturacao fisica para alcancar tal arquétipo,
porém, nao se consolidava apenas pela sua imagem, mas também por suas
formas e movimentos realizados no espaco do seu corpo e da dimensao ex-
terior. Realidades interna e externa novamente se enfrentavam, mas ali estava
0 objeto, para confronta-los. O corpo do ator, ao acoplar-se ao objeto, deixaria
de ser fragil e estaria graciosamente armado, pronto para o embate socioar-
tistico para o qual se preparava: o de desconstruir a realidade dura, para re-
construir uma realidade em que todos nela pudessem habitar.

Mas onde estava o ator em Kantor? As telas penduradas e a cadeira do ator-
-encenador estavam vazias. A0S poucos, eram povoadas pelos atores convoca-
dos, para reforcar sua memoria e imaginacao. Eles nao estavam apenas ao
servico dos objetos que 0s esperavam, mas estavam preparados para povoar
esses objetos, acopla-los — mais uma vez -, e serem acoplados, para constitu-
irem-se num so corpo. Um casamento animado-inanimado que nao se des-
bravaria sem a presenca dum e doutro. E por mais que a cadeira do
ator-encenador estivesse vazia, em sua auséncia fisica, ali estaria a figuracao
imagética de sua presenca, em consonancia com as metralhadoras construi-
das para destituirem seu poder de comando. Quem manusearia €ssas maqui-
nas? Os atores presentes, que pela presenca do encenador ausente, poderiam
controlar as regras do jogo, bem como apontar a mira o objeto que almejava:
a invasao do povo para dentro e de fora da cena, através da reconciliacao do
ator e objeto, bio-objeto, a fim de reconquistar o espaco que lhe fora negado.
E Schlemmer parece nao caminhar distante: a fusao entre matéria inanimada
aos corpos de seus atores-bailarinos mantinha-se firme nessa criacao esteti-
ca e critica remetente a uma sociedade maquinica, mas nao autdmata nem
subordinada a mecanizacao. Com o objeto, o ser humano reconciliar-se-ia com
0 mundo/natureza:

L'objet technigue est tres intéressant dans la mesure ou il fait
apparaitre un troisieme terme, qui est un terme de réalité physique,
car 'objet technique, c’est fait avec du métal, du bois, etc. : il vient de
la nature. Et cet objet technique n’a donc pas de rapport de violence
avec la nature mais, quand il intervient comme intermediaire entre
I'lhomme et la nature, il intervient comme un troisieme, comme une
espece de metaxu organisant la relation et permettant a la société
humaine d’étre, par rapport a la nature, dans un rapport a la fois
extrémement concret mais beaucoup plus raffiné et beaucoup moins
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dangereux pour ’homme, on l'a dit depuis tres longtemps. Mais moins
dangereux aussi pour la nature, moins destructif, plus intelligent et
tissé sur une plus grande éechelle que si ’lhomme intervient directement
tout seul ; 'lhomme tout seul fait beaucoup de ravages ; un homme
bien technicise, intelligemment technicisé a travers un réseau, qui a
un sens géographique, est beaucoup moins dangereux pour la nature
que 'homme tout seul. (Simondon, 2009[1968], p. 129).

O hibrido atoral e teatral

Percebemos, entao, que o bio-objeto em Kantor possui imensa responsabili-
dade para a des- e reconstrucao teatrais. Nesse contexto, &€ possivel supor o
aspecto hibrido tanto do ator com o objeto como do proprio mecanismo tea-
tral que, ao mesmo tempo, € antiteatral, e também permeado por ideias cons-
trutivistas, dadaistas e abstratas. Mas como esse aspecto hibrido é pertinente
e constroi-se na criagao contemporanea? Para compor essa analise, tomar-se-
-a como exemplo o espetaculo Play, The Film, estreado em 2011 no ambito do
Festival Temps d’Images (Lisboa), da Cia. portuguesa Cao Solteiro em coope-
racao com Andre Godinho.

A nocao de hibrido que tento abordar nao se baseia numa fundamentacao
epistemologica do termo, mas sim numa perspectiva hermenéutica levantada para
0 termo dentro deste trabalho. Trata-se, neste sentido, de destacar a diversidade
das expressoes artisticas contidas no interior da realidade cénica nao so de Kantor,
mas também na dos artistas da Bauhaus, que nao se limitaram a utiliza-las como
suporte, e sim como dispositivos essenciais cujo valor individual possuia desta-
que e contaminava-se pelo todo complexo artistico. Contudo, nao se considera
que as individualidades das partes sejam constituidas por aspectos homogéneos
ou puros, haja vista a heterogeneidade adquirida no proprio amago de cada fer-
ramenta artistica, como o uso dos diversos materiais e suas técnicas, bem como
as intencoes neles depositados para a criacao plastico-teatral. Neste contexto,
alude-se a esta ideia a nocao de hibrido de Claudia Madeira (2010, p. 47):

De facto, quando se fala de hibrido, mestico, monstro ou heterogeé-
neo, parece que o0s termos, enquanto sindnimos, ja nao assentam
na existéncia de um polo inverso, onde se incluem categorias como
puro, normal, ou homogéneo, porque qualquer coisa detém, num
qualquer grau, impurezas, anormalidades, heterogeneidades. Isto le-
va-nos a recolocar em perspectiva o poder transgressivo e subver-
sivo do hibrido, em relacao as oposicoes categoriais e a sua capacidade
de fomentar a reflexividade e mudanca social.

Deste modo, o ator e o teatro hibridos aqui discutidos estarao inseridos na
ideia de que tanto o ator como o0 objeto nao sao vistos como elementos puros,
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mas ja carregam dentro de si uma certa impureza adquirida em seus proces-
S0S socioculturais e cognitivos que, em contato com outros mecanismos, mul-
tiplicam sua heterogeneidade em continua metamorfose sensorio-perceptiva
e em direcao a uma atmosfera Unica.

A Cao Solteiro, de maneira consciente, joga bem com essa mistura de influ-
éncias. Em conversa com Mariana Sa Nogueira (25/11/20), integrante da Cia., a
artista explicou que utilizam todos os elementos cénicos - incluindo-se o bio-
-objeto - e areas artisticas para montarem seus espetaculos. Nos espetaculos
do grupo em colaboracao com o cineasta André Godinho, segundo ela, existe
sempre a reflexao sobre a relacao entre as linguagens do teatro e do cinema,
na preocupacao de perceber-se o limite entre os diferentes formatos, como o
das artes plasticas e o dos recursos audiovisuais. Essa percepcao tem a ver,
por um lado, com a dissolucao das linguagens na dinamizacao cénica, para
que nao se perceba a diferenca entre elas, como em Play, The Film, e por ou-
tro, com a explicita diferenca dos formatos a serem percebidos pelo especta-
dor, como em Day for Night (2014).

Amparado por um grande ecra que projeta o filme The Great Gabbo (1929)
e uma grande mesa que mantém objetos diversos, como cigarros, computa-
dores, canetas etc., o evento de 2011 borra a fronteira entre teatro e cinema,
ao transmitir no palco um filme gravado com dobragem ao vivo dos atores
completamente diferente ao texto e falas originais da pelicula, reconstruindo,
assim, um novo acontecimento ceno-filmico. Todos os objetos dispostos em
cena eram essenciais para a sua realizacao, sem carater acessorio, como com-
ponentes da peca-filme, aléem de transitarem entre sua funcionalidade original
(o cigarro que se fuma) e sua utilizacdo como obra de arte (a mesa de traba-
lho dos atores posta no palco). Durante a dobragem, a realidade do filme de
1929 passa a invadir o espaco no aqui-agora do palco, com algumas adapta-
coes pertencentes ao universo dos atores que se conjugam no presente, gra-
cas também a integracao entre ator e objeto. Sem os ruidos fisicos dos atores
conjuntamente com as sonoridades despertadas pelos objetos durante a re-
criacao do filme com o espetaculo, como a queda duma bandeja ou 0s passos
dum sapato, os recursos audiovisuais disponibilizar-se-iam apenas como re-
produtores das acoes gravadas no longa-metragem, ou seja, Nao se romperiam
as barreiras entre teatro e cinema e, assim, desqualificar-se-iam, paradoxal-
mente, suas potencialidades autonomas, porque mal encaixadas no todo.

Atualizando os recursos tecnologicos de Kantor, Kandinsky e Schlemmer, o
cinema na Cao Solteiro & André Godinho traz a tona uma curiosidade acerca
deste veiculo como obra de arte e a diferenca de atuacao entre os atores de
cinema e de teatro. Segundo Walter Benjamin (1987), o cinema surge como obra
de arte “através da montagem, na qual cada fragmento € a reproducao de um
acontecimento que nem constitui em si uma obra de arte, nem engendra uma
obra de arte, ao ser filmado” (p. 178), e que o ator de cinema, dentro dum es-
tldio, realiza apenas um teste diante das cameras e dos cortes impelidos pela
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equipe técnica. Esse tipo de ator estaria, desta maneira, subordinado aos apa-
relhos/objetos mecanicos, que diferentemente ao teatro que estamos ques-
tionando, nao estaria em relacao de alianca. Paralelamente, o ator estaria em
uma espécie de disputa com a camera, suplicando sua individualizacao, que
de certo modo s6 ocorre quando sua imagem é colocada para o povo que a
reconhece na figura do ator dentro do filme. Isto €, o ator de cinema nao rea-
lizaria a obra, mas seria reduzido a acessorio da montagem final, e essa pre-
carizacao humana com a finalidade de confortar a grande massa civilizatoria
seria o disparador para desviar o cinema do campo artistico. O proprio perso-
nagem Gabbo, interpretado por Erich von Stroheim, & um ventriloquo insensi-
vel que almeja a fama, cuja afetividade da-se apenas pela marioneta, ou seja,
parece existir uma critica tanto a fungao do artista como ao seu desempenho
que sO se manifesta pelo boneco, cuja discussao também percebemos em Kleist.
Parece, entao, que a Cao Solteiro & André Godinho conhecem bem o
caminho a trilhar: na peca-filme citada em seu teatro-cinema, o0s atores tra-
balhavam conjuntamente com toda a equipe técnica, que inclusive apareciam
no intervalo como também atores, propiciando a sintonia entre o que se es-
tava produzindo por detras dos bastidores e diante do espectador. Os atores
em cena atuavam diretamente na montagem do espetaculo, que nao imitavam
as atitudes e falas dos atores do filme, mas ressignificavam-nas com suas pro-
prias expressoes fisicas e tons narrativos que se completavam com os objetos
disponiveis @ mesa ou o grande ecra que emitia a captacao da camera, propi-
ciando a fragmentacao, duplicagao e multiplicacao dos atores e das percep-
coes-sensoriais da atmosfera teatral. Em dada altura, por exemplo, eles
justapunham-se a projecao, cuja atuacao ao vivo parecia ser deslocada para
dentro da imagem do filme, tornando-os atores também da pelicula, assim
como também os atores do longa invadiam a cena do espetaculo ao vivo.
Assim, o bio-objeto de Kantor, que usufruira dos conceitos e praticas de
Kandinsky e Schlemmer, € dizer, da Bauhaus, € reatualizado na cena contem-
poranea com 0s avancos tecnologicos, mas nao perde seu aspecto de tradicao
vanguardista (e também modernista) na criacao da Cao Solteiro & André Godinho.
Pelo contrario, mais uma vez vemos que a uniao entre humano e inumano, ser
humano e maquina, é fator irrefutavel para a composicao artistica, e assim,
organica e artificial - um ator e teatro hibridos. Imaginando as experiéncias
dum espectador e dum artista no inicio do século XX, 0s mecanismos de an-
tes provavelmente despertavam uma experienciacao semelhante a de alguns
teatros de hoje, como o estranhamento do jogo das formas e das luzes de la
e a dlvida de ca para onde devemos olhar, se para o video ou para o ator, re-
trabalhando nossa percepcao sensorio-motora a partir dos efeitos inovativos
que a tecnologia oferece. O que muda, no entanto, sao as ofertas cibernéticas
e suas aplicacoes que facilitam as vivéncias cotidianas, cujas insercoes na arte
devem ser cautelosamente apuradas no processo criativo, pensando-se seria-
mente como 0s recursos tecnologicos serao ativados e cruzados no teatro. Ha
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uma forte tendéncia de que estes se perpetuem tal qual no cinema que Benjamin
observou, anestesiando a cognicao humana e, assim, sobrepondo-se a huma-
nidade e desviando-se de sua potencialidade artistica. Estejamos atentos.

Consideracgdes finais

As rotas percorridas neste ensaio interseccionam-se em dois pontos, nomea-
damente a linguagem estético-teatral e a complementaridade entre objeto e
ser humano, resultando em analises artistico-filosoficas e hermenéuticas atra-
vés de observacoes acerca do Abstracionismo e suas correntes familiares —
Construtivismo e Dadaismo e do conceito de bio-objeto proposto por Kantor.
Para tanto, realizou-se uma investigacao sobre esses aspectos nas teorias e
praticas artisticas de Kandinsky e Schlemmer, na tentativa de encontrar no
cruzamento de seus trabalhos pistas para percebermos seus vestigios na cena
contemporanea da Cao Solteiro & André Godinho.

Surgiram algumas ideias e nocoes consequentes das discussoes levantadas:
a arte abstrata, apesar de ocorrer em todos os trabalhos de Kantor, expressa-se
distintamente entre uma etapa e outra. As duas primeiras fases, a do Teatro
Independente e a do Teatro Zero, parecem evidenciar aspectos dadaistas, en-
quanto a ultima, a do Teatro da Memoria, ressalta os construtivistas. Essa refor-
mulacao do encenador polaco sugere um deslocamento da arte abstrata
kandinskiana, pois enquanto nos dois primeiros Teatros a abstracao transitaria
entre os planos exterior e interior da obra, arriscando-se dizer que partindo do
concreto para o abstrato, colocando assim a roda em funcionamento, o dltimo
estaria em maior consonancia com a proposta de Kandinsky, no que diz respei-
to ao paralelismo, ou melhor, a via de mao dupla entre concretismo e abstracio-
nismo. Com isto, propoe-se que ambos os artistas utilizavam uma teatralidade
antiteatral, ou seja, um teatro antimimético, vanguardista e modernista que pre-
zava pela auséncia da verbalizagao ou, ao menos, pela desconstrucao da linea-
ridade textual, assim como a nao dramatizacao de personagens.

Kantor, dizia que seus atores nao deveriam interpretar ninguém, além de-
les mesmos. Deveriam estar disponiveis para buscar dentro de si algumas par-
ticularidades condizentes com 0s personagens, mas nao serem personagens.
Tal método ocorre, como busco defender, por meio da sua relacao com o ob-
jeto, que retira o ator do conforto de supostas emocoes pensadas antecipa-
damente, esvaziando-o de pretensas intencoes e dispondo-o para o jogo. O
figurino € um otimo exemplo, entre outros, para garantir essa neutralidade,
pois nao seria a roupa que transformaria o seu estado de ator para persona-
gem, mas sim o proprio ator & que se transformaria em roupa/objeto, cons-
truido e/ou degradado da e dentro da realidade do mundo e/ou da arte, como
também defende Cintra (2021): “o figurino @ um objeto que abriga no seu in-
terior o organismo vivo do ator conforme a concepcao kantoriana do bio-ob-
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jeto, capaz de determinar o jogo e as funcoes desse ator” (p. 136). Assim
estabeleceu-se uma aproximacao com Schlemmer, para verificar como seus
conceitos auxiliam no entendimento do trabalho kantoriano. O encenador ale-
mao, ao longo de sua trajetoria, aproveitava todo tipo de material bruto para
compor os seus figurinos, limitando as acoes fisico-gestuais dos atores, a fim
de estabelecer a harmonia do humano com o objeto, tornando-os aliados.

Por fim, a contemporanea Cao Solteiro traz a cena a reatualizacao dos concei-
tos discutidos, aplicando-os também de maneiras distintas. Em seu teatro, os ob-
jetos/aparelhos sao tao essenciais quanto os atores, que atuam em relacao de
interdependéncia, transformando-se num so corpo, assim como em Kantor. Porém,
o trabalho da Cao nao se atém de todo aos critérios metodologicos aqui propos-
tos, reatualizando-os no tocante a averiguacao da genealogia teatral sobre Kantor,
pois, com o0 avanco da tecnologia, a democratizacao dos recursos tornou-se ainda
mais expandida e visivel. Isto &, houve uma crescente valorizacao da autonomia
dos elementos cénicos que so se faz possivel gracas a essa consciéncia de que
os diversos meios de criacao sao grandes aliados para a materializagao artistica,
que no caso da Cao da-se nao por um paralelismo entre concreto e abstrato, mas
na interveniéncia ininterrupta entre eles, sem dar qualquer traco se é a forma ou
0 espirito que surge antes ou depois, reforcando o carater hibrido do ator e do
teatro que se iniciara na Bauhaus, passando por Kantor e reafirmando-se na cena
contemporanea, esta pronta para reatualizar sua hibridizacao.
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Resumo

El objetivo de este articulo es reflexionar sobre algunas nociones presentes en
el trabajo de Kleist, Meyerhold y Schlemmer desde la perspectiva de la voz humana,
analizandolas desde un punto de vista cognitivo y pedagogico, en animo de
generar un puente con las premisas presentes en la formacion artistica corpovocal.

Las nociones de presencia, consciencia y libertad expresiva son fundamentales
para estos tres estudiosos del teatro. Sus visiones de cuerpo se materializan
en propuestas pedagogico-artisticas que entienden la necesidad del/la
performer de trabajar sobre si mismo/a, depurando su técnica y creatividad,
lo que redunda en un proceso constante de (de)construccion de si mismo/a.

Desde una perspectiva neurobiologica, esto implica considerar aspectos
cognitivos y metacognitivos, estudiados recientemente por las ciencias biologicas
en el proceso de ensenanza-aprendizaje corpovocal del/la performer,
materializados en espacios de experimentacion, que promuevan el acceso a
la singularidad y espontaneidad de cada cual, en animo de proponer encuentros,
resonancias emocionales, y creacion individual y colectiva.

Palabras clave: Cuerpo vocal, Emocion, Cognicion, Consciencia, Aprendizaje
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Abstract

The objective of this article is to reflect on some notions present in the work of
Kleist, Meyerhold and Schlemmer from the perspective of the human voice,
analyzing them from a cognitive and pedagogical point of view, in order to
generate a bridge with the premises present in vocal-corporeal artistic training.

The notions of presence, consciousness and expressive freedom are
fundamental for these three scholars of theatre. His visions of the body are
materialized in pedagogical-artistic proposals that understand the need of the
performer to work on himself/herself, purifying his/her technique and creativity,
which results in a constant process of (de)construction of himself /herself.

From a neurobiological perspective, this implies considering cognitive and
metacognitive aspects, recently studied by the biological sciences in the
process of body-vocal learning of the performer, materialized in spaces of
experimentation, which promote access to the uniqueness and spontaneity
of each one, in order to propose encounters, emotional resonances, and
individual and collective creation.

Keywords: Vocal body, Emotion, Cognition, Consciousness, Learning
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a voz humana es considerada uno de los fenomenos fundamentales

implicados en el quehacer de las artes vivas (Kendrick, 2017; Thomaidis

& Macpherson, 2015; Ficher-Lichte, 2011), razon por la cual la formacion
corpovocal de actores, actrices, performers’, ha sido estudiada innumerables
veces?.

Ahora bien, siendo que no pretendo indagar en todas las propuestas
existentes, el objetivo de este articulo es reflexionar sobre algunas nociones
presentes en el trabajo de Kleist, Meyerhold y Schlemmer desde la perspectiva
de la voz humana, entendiendo que siempre es interesante revisitar autores

1 A lo largo del texto, se privilegiara el uso de la palabra “performer”.

2 Aln cuando no es intencion de este articulo mencionar a todos los autores que han escrito
sobre la formacion vocal en las artes vivas, sugerimos al lector interesado que busque en:
Voice and Speech Review (VSR), disponible en https://www.tandfonline.com/journals/rvsr20
Journal of Voice, disponible en https://www.jvoice.org

Journal of Interdisciplinary Voice Studies, disponible en https://www.ingentaconnect.com/

content/intellect/jivs
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como oportunidad de encontrar nuevas (o viejas-renovadas) inspiraciones que
aporten a la formacion corpovocal artistica actual.

Para lo anterior, este texto se divide en cuatro apartados. En la primera parte,
comparto dos pequenas reflexiones que permiten encuadrar la nocion de voz
presente en este articulo. A continuacion, discuto la nocion de cuerpo presente
en el texto “Sobre o teatro de marionetas” de Kleist. Posteriormente, ahondo
en las nociones de artista e ingeniero presentes en la propuesta pedagogica
presentada por Meyerhold y mas adelante, reflexiono sobre la nocion de cuerpo
presente en la propuesta escénica de Schlemmer. Los tres apartados
correspondientes a los autores mencionados, esperan generar un puente con
las premisas presentes en la formacion artistica corpovocal, desde una
perspectiva cognitiva y pedagogica. Para finalizar, comparto algunas reflexiones
sobre la formacion vocal artistica actual.

Cabe declarar, que este texto se entiende como el resultado de un proceso vocal
de aprendizaje, siendo que las reflexiones aqui contenidas han surgido tanto a partir
de mis experiencias y senti-pensamientos como de las resonancias surgidas a partir
de experiencias y reflexiones compartidas, conversadas colectivamente, con diversas
personas de las cuales aprendo constantemente. Vaya para ellas mi admiracion y
agradecimiento por querer compartir la vida, sus experiencias y conocimientos
conmigo. En ese marco, el texto esta escrito mayormente en primera persona,
entendiendo que es conocimiento incorporado, pero con la claridad de que es un
texto construido en la voz (habla-pensamiento compartido), sobre la voz.

1. Uso de la nocién de Cuerpo vocal

Como se sabe, las formas de entender el fendmeno vocal pueden ser diversas
(Davini, 2007).

Para mi, es importante explicitar que si bien la voz humana es producida en'y
por el cuerpo, siendo respiracion, fonacion, resonancia y articulacion las acciones
fisicas primordiales que -coordinadamente- actlian para permitirnos sonar, se
entiende la complejidad del fenomeno vocal mas alla de su produccion (perspectiva
fisiologica). Lilia Ancona-Lopez (2004, p. 45) menciona respecto de la nocion de voz
planteada por Alexander Lowen (Bioenergética) que “[...] a voz é o som da pessoaq,
a expressao total de sua historia, social, biologica e psiquica” Desde esta perspectiva,
sentipensar: el fendomeno vocal implica necesariamente considerar al/la ser

3 “[..] sentipensar es una forma de sentir con el corazon, con las emociones y conectarlas a
los pensamientos. Dicho de otra forma, y partiendo de la propuesta original del sentipensamiento,
lo que se une es precisamente lo que se ha deslindado: el pensamiento (la logica) del
sentimiento (las emociones y los afectos) [..] cabe subrayar la insistencia occidental y
eurocéntrica de mantener el sentimiento separado del pensamiento. O, por lo menos, la nocién
de crear una jerarquizacion en la cual se valorice el pensamiento racional por sobre otras
formas de sentir-pensando [..]” (Ramos, 2020, p. 114-115).
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humano/a que suena (y silencia), no solo su cuerpo fisico, sino también su cuerpo
historico-emocional-pensante-deseante, que vive y se relaciona, (se) expresa,
comunicay crea. De esta forma, cuando un individuo suena, esta siendo y estando,
(asi, en presente continuo)... consigo mismo/a, con los/as otros/asy con el mundo
que le rodea. Al respecto, Machado (2019, p. 186) dice que “a voz carrega a trajetoria
do sujeito que fala, sua historia e sua maneira tnica de pertencer ao mundo”.

Por otro lado, Madureira (2019, p119) dice que “[...] a nossa voz pertence ao
nosso corpo, nao podemos querer outra, e inerente a nossa estrutura anatomaica,
que ndo podemos alterar”. Sin embargo, aunque ya se explicito que no se desconoce
la base anatomofisiologica de la voz, me parece que lo riesgoso de esta reflexion
es que se puede inferir que para el autor la voz pertenece al cuerpo como si fuese
una unidad fija, inalterable de éste, dado el soporte anatomico que el cuerpo “da”
a la voz. Sin embargo, esta logica que ubica a la voz como un objeto, olvida que
la voz no pertenece, sino que es cuerpo, tal como plantea Fortuna: “A voz e feitico,
enigma, poder. [...] com ela, o ator atrai ou separa, une ou cinde, envolve ou rompe.
[..] [é] Seu corpo estético-erotico. Sua carne amante y rebelde” (Fortuna, 2000,
p.31). La voz es cuerpo en tanto materialidad vibratil que afecta a otros cuerpos
(Davini, 2007, p. 80-84). Asimismo, esa voz-cuerpo existe como posibilidad de la
existencia de un cuerpo-ser humano. Como mencionan Cavarero y Langione (2012)
“the voice alludes to a body, singular but not sealed off in its individual self-
sufficiency, which opens and welcomes another, tuning the body’s music to the
rhythms of life” (p. 81). En la misma linea, Ihde (2007, p. 172) declara que:

This resonant voice [of the actor] is an auditory aura that im-presses in
sound. The auditor is not merely metaphorically im-pressed, but in the perception
of the other in voice he experiences the embodiment of the other as one who
fills the auditorium with his presence.

Paralelamente, el cuerpo es voz, dado que la voz permite devenires diversosy
por tanto, la emergencia de cuerpos otros. Al respecto, Silvia Davini (2007, p.
81) menciona que “Para Deleuze y Guattari, la voz esta mas alla en términos
de devenir, de multiplicar al sujeto, de posibilitar diversos procesos de
subjetivacion e individuacion, de estimular ensambles maquinicos de deseo”.

Incluso desde una perspectiva embriologica es interesante sentipensar voz
y cuerpo en las relaciones planteadas, pues nos desarrollamos completamente
a partir de una célula embrionaria Unica, por tanto, las estructuras involucradas
en la produccion vocal no se originan de un lugar distinto a las del resto del
cuerpo; energéticamente emergen del mismo sitio. Rubim hace referencia a
esta idea en su libro Voz. Corpo. Equilibrio (2019), argumentando la idea de que
nuestros sistemas estan conectados por medio de nuestra memoria celular-.

4 Al respecto, Rubim sugiere revisar Moore, KL (2013). Embriologia basica, 8va edicion. Rio de
Janeiro: Interamericana.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 20, Ano 7 | Dossié Bauhaus

145



lgualmente esto es interesante de destacar, pues hace alusion a la corporalidad
de la voz (se volvera a esto mas adelante), entendiendo aqui al cuerpo también
como parte de la materialidad de la vozs.

Dado lo anterior, es posible comprender que voz y cuerpo se entienden en este
texto como una unidad indisoluble, no jerarquica. Por tanto, por razones pedagogicas,
es necesario explicitar que en los siguientes apartados se utilizaran las nociones
“cuerpo vocal” y “voz-cuerpo”, en animo de reafirmar estos entendimientos.

2. Kleist y la idea de presencia

Siendo el interés de este apartado el reflexionar en torno a la nocion de cuerpo
propuesta por Kleist en su texto “Sobre o teatro de marionetas” (2009), vale la
pena iniciar poniéndolo en contexto.

Kleist es representante del romanticismo aleman y con fuerte influencia de
la filosofia kantiana respecto de la imposibilidad de acceder a la verdad: el
hombre esta escindido del mundo. “La paradojal conviccion de la imposibilidad
de conocimiento y de acceso al mundo, se convierte de esta forma en principio
estético-deconstructivo que intentara cual Sisifo plasmar, expresar en sus
textos” (Pizarro, 2013, p. 107). Lo anterior es muy relevante para pensar el ejemplo
del joven conocido que pierde la gracia/encanto luego de mirarse en el espejo.

En el texto, plantea que “a graciosidade [...] surge em simultdneo e de modo
mais puro naquela estrutura de um corpo humano que ou ndo possui consciéncia
alguma, ou possui uma consciéncia infinita, i.e. ou no boneco articulado, ou
num deus” (Kleist, 2009, p. 143).

A partir de ahi, se puede pensar, ;Podemos tener graciosidad siendo
inconscientes de nosotros/as mismos/as? (considerando que es imposible ser
mufeco/a o dios/a). Tal como la manzana en el mito judeo-cristiano, el espejo
o la idea de re-conocerse, podrian -para Kleist- transformarse en nuestra
perdicion. Con todo, entendiendo el contexto ya mencionado, parece ser que
su escrita poética se dirige, anhelante, a otro lugar. Su ambicion profunda seria
acceder al cuerpo-humano que tiene plena consciencia de si, entendiendo
que ello tiene relacion con la posibilidad del cuerpo de atender a su pulsion
vital. Esa vitalidad, que el autor denomina espiritualidad, es la que le da
graciosidad al cuerpo humano. Asimismo, le permite volverse uno con el mundo,
uno con los otros. Desde su perspectiva, por tanto, la espiritualidad liberta.

Pese a esto, no cree eso posible, pues ha vivido en carne propia la falta de
espontaneidad, dado el racionalismo excesivo de la ilustracion. El simbolismo
de la marioneta es por tanto muy inteligente: la marioneta (se)expresa en un

5 Habitualmente se entiende como materialidad de la voz al resultado perceptivo, donde es
posible identificar altura tonal, sonoridad, ritmo, velocidad (Pavis, 1998, pp. 510-511).
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cuerpo libre, capaz de jugar en la gravedad del mundo, por no tener una
debilidad humana: la consciencia; la que permite dar cuenta de su separatidad
(Fromm, 2007), sentipensar y ser espiritual. En su desesperacion, salir de lo
humano parece ser la Unica salvacion para volver a ello.

Entonces, ;Podria/deberia el/la performer buscar ser libre en el encuentro
de su cuerpo con la gravedad, sin otros elementos presentes, tal como la
marioneta para tener graciosidad en su quehacer? No, es biologicamente
imposible. Nos guste o no, tenemos un cerebro complejo, cuyo funcionamiento
se ha diferenciado del de otras especies similares, principalmente por el papel
de la corteza cerebral; las funciones cognitivas superiores, para bien o para
mal, son parte de nuestra existencia. Y digo para bien o para mal, porque dicho
funcionamiento efectivamente nos complejiza.

Ahora bien, siendo que como seres humanos tenemos la posibilidad biologica
de la consciencia, su desarrollo parcial es insuficiente para “alcanzar” la
graciosidad; por eso Kleist pone en el otro extremo a Dios: lo que espera es
que el/la performer tenga una consciencia plena o total que le permita
realmente ser espontaneo/a.

Desde mi perspectiva, su escritura pretende enfatizar en la importancia de
la consciencia como forma de revitalizar el “aqui y ahora”, lo que permite la
conexion del cuerpo-humano con los otros cuerpos y el mundo, en la idea de
la presencia en el presente del/ la performer. Por tanto, esta nocion de presencia
que permite atender al hacer presente, seria presentada poéticamente en el
texto, como la posibilidad de la pérdida de consciencia, del pensamiento durante
la accion, la cual -paradojalmente- solo es posible cuando se tiene total
consciencia de si: solo se puede soltar algo sobre lo que se tiene total dominio.

Asi, no es fuga a la humanidad, es retornar a la humanidad perdida. Es salir
del “cogito ergo sum” para revitalizar también el “sentio ergo sum”, entendiendo
el sentio como siento a mi ser/cuerpo en, con 'y como parte del mundo.

Es en esa misma linea que plantea el ejemplo del joven que lucha con el
0so (Kleist, 2009), con animo de hacer referencia al deseo de que exista un/a
ser humano/a que interprete en presencia, entendiéndola como “[...] el sentir
lo que sucede cuando el acto de aprehender algo modifica tu ser” (Damasio,
2000, p. 26). Entonces, no implica salir de lo humano y transformarse en
marioneta, sino que el/la performer -tal como el 0so- aprenda a estar disponible,
a poner atencion conscientemente a lo que (le) acontece, es decir, sea capaz
de percibir/sentir lo que le sucede mientras performa.

Lo anterior es fundamental para el trabajo corpovocal, pues entiendo -como
Thomaidis y Macpherson- que la voz es “a powerful entity of connection, emotion,
and support - whether material, mediated or mute” (2015, p. 3); la formacion
vocal-corporal, por tanto, se constituye como un espacio propicio para favorecer
el encuentro con uno/a mismo/a, los otros y el mundo.

Entonces ;Qué seria la presencia desde la perspectiva de la voz-cuerpo?
;como se logra esa consciencia corpovocal plena que permite la presencia?,
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pues -siguiendo la logica de Kleist- ésta se expresaria en la graciosidad/libertad/
espiritualidad de quien suena.
Para Fischer-Lichte (2011), la presencia -en la voz- corresponde a:

[..] la irradiacion de una fuerza inmensa que se extiende por el
espacio por medio de su voz apoderandose fisicamente del oyente.
[..] [y] ofrece la experiencia, tan placentera como temible, de vivir la
propia corporalidad como sensible y al mismo tiempo como capaz
de transfiguracion. (p. 259)

Esta definicion permite entender la voz en su vinculo con la espacialidad en
el teatro (idem, p. 263), también vinculada al sentido “in-between” de la voz
(Thomaidis & Macpherson, 2015), sin embargo, ;qué implicaria esto desde la
perspectiva del/la performer?

Silvia Davini menciona que “la extraordinaria presencia de la voz y de la
palabra en la escenay en la vida profesional y cotidiana las naturalizo al punto
de dificultar su percepcion por parte de quien la produce” (2007, p. 16). Dicha
naturalizacion implico transformar al performer en el/la ser humano/a que
aborrece Kleist: aquel/la que al atender(se) superficialmente, razona sobre si
mismo/a en la voz, pero no esta eny consigo mismo/a al sonar, no siente ni
percibe como es modificado/a en su sonido; es aquel/la humano/a-performer
que tiene consciencia parcial de si.

Esto es clave y necesariamente implica considerar elementos cognitivos en
la pedagogia corpovocal, siendo la atencion consciente la Unica posibilidad
que tiene un/a performer para sentipensar como es afectado/ay como afecta
en el acto de sonare.

En este punto, es relevante recordar al menos dos elementos de la
materialidad de la voz que pueden ayudar a dar cuenta de las tareas cognitivas
de un/a performer en formacion (Fischer-Lichte, 2011):
a.voz como objeto: Esta perspectiva considera la sonoridad de la voz, en tanto

sonido que sale desde un cuerpo.
b.voz como sujeto: este punto de vista considera la corporalidad de la voz. El
sonido no esta separado del siendo del/a performer.

Lo anterior genera una gran exigencia cognitiva para el/la performer en términos
de la imagen que éste/a construye y -por tanto- aprende y aprehende de su
cuerpo-voz. Damasio (2000, p. 349) dice:
[..]las imagenes que vemos en nuestra mente no son facsimiles del
objeto particular, sino mas bien imagenes de las interacciones entre
cada uno de nosotros y un objeto que atrajo nuestro organismo,

6 Es relevante recordar que tanto sonar como escuchar son experiencias multimodales e
indisociables.
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construido bajo forma de patron neural de acuerdo al diseno del
organismo. El objeto es real, también lo son las interacciones y las
imagenes. No obstante, tanto la estructura como las propiedades de
la imagen que llegamos a ver son constructos cerebrales estimulados
por un objeto. No existe un retrato del objeto que se transfiera desde
ésta a la retinay de la retina al cerebro. Mas bien existe un conjunto
de correspondencias entre caracteristicas fisicas del objeto y
modalidades de reaccion del organismo, que sienta las bases de la
imagen internamente generada y construida.

La complejidad se genera pues el/la performer requiere construir una imagen
mental de su objeto voz, pero ésta no tiene imagen visual. Al mismo tiempo
que esta en un estado de permanente impermanencia (sobre Fischer-Lichte
en Thomaidis & Macpherson, 2015, p. 3). Por tanto la imagen mental construida
es abstracta, resultado de la mixtura entre diversas percepciones
somatosensoriales que se transforman de alguna manera en imagen también
visual de la propia voz. La segunda dificultad es que todos los estimulos que
permiten la construccion de esta imagen mental que facilita el aprendizaje
vocal del/a performer, suceden en el propio cuerpo, por tanto el objeto voz es
indisociable del mismo sujeto, que construye una imagen mental de su voz
como resultado de la interaccion de su sonoridad y corporalidad.

Desde esta perspectiva, la propuesta de formacion artistica de Meyerhold,
sin haber tenido claridad del funcionamiento neurobiologico de los/as seres
humanos/as, continta aportando al entendimiento de una pedagogia vocal
coherente con este analisis.

3. Meyerhold y la nocidon de actor-maquina

La propuesta pedagogico-artistica considera la idea de maquina, cuyo sentido
se puede entender desde la perspectiva de la productividad, pues el/la performer
no puede “perder tiempo” al entrar en escena; como performer-cuerpo tiene
que estar listo/a, preparado/a, no puede estar pensando o planificando mientras
hace, tal como una maquina. Sin embargo, esto es indisociable de su vision
politica, lo que se ve reflejado -por ejemplo- en la concepcion del/a performer
como trabajador/a, en el uso de mamelucos proletarios en vez de figurinos 'y
en su nocion de teatro como fabrica (Javier, 2009).

Para Castronuovo (2009), la propuesta de Meyerhold “Ideologicamente,
expresa una preocupacion social clara, en sus ataques contra la moderna
sociedad capitalista industrial y su inhumanidad, y contra la tonteria burguesa”
(p. 15). Por tanto la blsqueda de un/a performer vivo/a, presente, a partir de
la Biomecanica, podria ser entendida como una accion micropolitica, como
una oportunidad para indagar en formas otras de existencia.
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En este sentido, le resulta Gtil considerar al actor-marioneta, no en animo
de escindir al/la performer de su humanidad, sino en contraposicion a los
modelos de actor-personaje del siglo XIX, pues ve en el titere, la posibilidad
de desentenderse de la verdad exterior, y mostrar al espectador la verdad
espiritual interior” (idem, p. 14). Asi, la marioneta para Meyerhold no es
inconsciencia, no es falta de humanidad -al igual que en el caso de Kleist-, es
proponer un cuerpo performatico libre del pensamiento en el hacer de la
escena, es un cuerpo vivido, presente en si mismo, lo que le permite una mayor
consciencia de la espacialidad y de lo(s) otro(s) para accionar.

Como se sabe, la concepcion constructivista del trabajo actoral de Meyerhold
(Biomecanica) “has forced the artist to become both artist and engineer” (Braun,
2016, p. 244), lo que supone que los/as performers debe tener dos tipos de
formacion: para crear y para ejecutar. Esa mixtura implica una gran exigencia
cognitiva para los y las estudiantes.

Para la formacion corpovocal estas ideas resultan igualmente relevantes.
Hay un/a intérprete y un/a creador/a dentro del/la mismo/a estudiante, siendo
necesario desarrollar ambos -sin olvidar que son interdependientes? - para dar
espacio a la emergencia de este/a performer vital, espontaneo/a en su accion.

Entendiendo que en la practica pedagogica, ambos niveles suceden al
unisono, hablaré de cada ambito separadamente para facilitar el analisis que
se quiere proponer.

3.1. El/la intérprete

La nocion de intérprete hace referencia al material, al propio cuerpo que el/la
performer debe ser capaz de moldear en funcion de la exigencia fisica, vocal,
textual y emocional de la pieza a interpretar. Por tanto, éste/a debe ser
formado/a para favorecer su libertad expresiva, pues debe estar “[...] preparado
para recibir indicaciones respecto de su juego escénico, indicaciones que vienen
del exteriory que debe cumplir con precision e inmediatez mecanicas” (Javier,
2009, p.7).

Desde un punto de vista cognitivo, lo anterior implica la activacion de la
atencion sostenida y dividida, la concentracion, la consciencia del aquiy ahora

7 Laidea de verdad espiritual interior, se vincularia al alma (o fuerza motriz) de Kleist, que
permitiria la graciosidad al/la performer.

8 Si bien se escapa de las pretensiones de este trabajo, es interesante como esto se vincula
con la filosofia pedagbgica bauhausiana, donde las competencias a desarrollar en el trabajo
artesanal se relacionan con aquellas pretendidas en la nocion de intérprete de Meyerhold, el
kRnow how, que -necesariamente- incidiran sobre el proceso desarrollado en el atelier artistico,
por tanto afectando/modificando la creatividad del/a artista, es decir, influyendo sobre su
alma humana (vinculado a la idea de resonancia interior de Kandinsky, el what).
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(consciencia nuclear de Damasio y los niveles mas basicos de la consciencia
ampliada), la percepcion de las sensaciones fisicas que emergen en si mismo/a
en el hacer (propiocepcion, tacto, vision, audicion, equilibrio, temperatura, peso
0 sensacion de gravedad, gusto, olfato)’ y las capacidades de iniciacion e
inhibicion.

Esta nocion podria justificar la concepcion del hombre mecanico de
Meyerhold, en la idea del hombre maquina que conoce y domina todas las
habilidades involucradas en su quehacer, estando siempre disponible y
dispuesto/a para llevar a cabo su trabajo. Aln asi, es relevante recordar que
denomina a su propuesta Biomecanica, pues no intenta evadir la vida humana
del/a performer, la integra en la nocion de artista (como se hablara mas
adelante). Esto es visible incluso en las coreografias usadas para el entrenamiento
biomecanico (études), las que consideran movimientos funcionales, propios
de las posibilidades humanas, sin exponer a los cuerpos a propuestas roboticas
que los alejen de sus subjetividades posibles®. Estas pretenden el logro de un
movimiento armonico, fluido, que obliga al/la performer a estar en el presente.

Respecto del/la intérprete, Meyerhold exigia que tuviese, “[...] en el momento
de iniciar su actuacion, una disponibilidad fruto de una prolija preparacion’
(idem, p.7), para lo cual propuso su método. Desde la perspectiva de la formacion
corpovocal, el dominio del instrumento que favorece su ductilidad también se
consigue como lo planted Meyerhold, por medio de un trabajo fisico exigente.
Aln asi, es relevante explicitar que ese entrenamiento exigente debiese
considerar las habilidades cognitivas propias de los/as seres humanos/as, en
animo de desenvolver propuestas pedagogicas eficientes, que apunten al logro
de la libertad expresiva.

En relacion a esto, actualmente se acepta que son el aprendizaje
sensoriomotor y la memoria procedural las bases cognitivas fundamentales
para tornar eficiente un proceso formativo de este tipo (Titze y Verdolini, 2012;
Maas, Robin, Austermann Hula, Freedman, Wulf, Ballard y Schmidt, 2008;
Steinhauer y Grayhack, 2000; Verdolini-Marston y Balota, 1994)", entendiéndose

?

9 Me parece relevante explicitar la importancia de entender un poco sobre los diferentes tipos
de procesamiento de la informacion a nivel cerebral y su impacto sobre la integracion
multisensorial y neuroplasticidad, entendiendo su relevancia en el aprendizaje motor
involucrado en la formacion corpovocal.

Para una vision general, sugiero: Evangelos Paraskevopoulos y Sibylle C. Herholz (2013).
Multisensory integration and neuroplasticity in the human cerebral cortex. Translational
Neuroscience, 4(3), pp. 337-348.

10 Sugiero revisar Naranjo, S (2019). Meyerhold, entre la técnica extracotidiana de inculturacion y
aculturacion. Investigacion Teatral: Rev. de artes escénicas y performatividad, 10(15), pp. 104-121.
Asimismo, “el teatro de Meyerhold y la biomecanica” en https://www.youtube.com/watch?
v=FVgUlnaowl4.

11 En los Gltimos anos, diversos estudios de la voz en ciencias han centrado su atencion en
comprender como inciden diversos tipos de exploraciones con y de la voz-cuerpo en el aprendizaje
a largo plazo, tanto en personas con dificultades vocales como en profesionales de la voz; entre
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-fundamentalmente- que aprendemos acciones fisicas a partir de la variabilidad
dada a la practica en contextos que entreguen un proposito funcional a las
acciones desenvueltas, es decir, aprendemos procedimientos por medio de la
exploracion consciente (atendiendo a los inputs sensoperceptivos que nos
produce su realizacion) de diferentes secuencias motoras que se van modificando
en el tiempo en orden de presentacion, de contextos, y de exigencia psicomotriz.

3.2. El/la artista

Por otra parte, la nocion de artista se vincula a la capacidad creativa del/la
performer. En esa linea, su formacion esta centrada en favorecer su libertad
creativa, su capacidad de ideary resolver, para lo cual debe ser capaz de atender
a las necesidades externasy a las propias, con gran flexibilidad cognitiva, capaz
de focalizary dividir su atencion, filtrar informacion, definir qué siente y percibe
respecto de aquello que esta haciendo y de lo que le rodea, para asi poder
elaborar dichas experiencias en funcion del conocimiento previo que tiene de
si mismo/ay del mundo.

Haciendo el paralelo con la formacion corpovocal, la voz del/la performer
requiere “[...] resisténcia; flexibilidade; dominio [...]” (Fortuna, 2000, p. 29),
habilidades que - tal como se profundizd en el apartado anterior- estarian
mayormente asociadas a la nocion de intérprete de Meyerhold. Sin embargo, al
mismo tiempo, requiere que su voz-cuerpo tenga “[...] o poder de permitir para
0 ndo permitido; de extroverter para o nao extrovertido; de impelir para o ndo
impelido [...]” (ibidem), es decir, de romper las propias barreras que el dominio
técnico impone para dar(se) espacio, para “permitir(se)”, durante el acontecimiento
teatral; esto tiene relacion con la idea de libertad creativa presente en Meyerhold.

Para sentipensar como este tipo de aprendizaje acontece, lo analizaré desde
la perspectiva de la materia escénica. Fortuna (2000) menciona que en el trabajo

ellos, performers. Los/as autores/as referidos/as -entre otros- han definido que para aprender
habilidades que implican acciones corpovocales, se requiere activar a la memoria procedural o
procedimental, que es implicita, no semantica y se entrena en la accion, transformandose en un
conocimiento inconsciente y estable en el tiempo. Para ello, se han considerado fundamentalmente
tres etapas dentro de un proceso pedagogico o terapéutico vocal: adquisicidn, retencion y
transferencia, siendo estas dos Gltimas las que se consideran aprendizaje.

En relacion a las estrategias pedagogicas (principios de aprendizaje motor), se ha descrito la
utilizacion de: foco externo (proposito del ejercicio mas alla del propio sonido-cuerpo; resultado
de la accion), instrucciones que promuevan la atencion a las sensaciones fisicas mas que
centradas en imagineria (complejizan la instruccion al ser procesadas por vias semanticas),
distribucion aleatoria de la practica (alterar permanentemente el orden de los ejercicios
propuestos), ejercicios que no segmenten los sistemas corporales involucrados en la produccion
vocal, y practicas que varien en los tipos de exigencia. Asimismo, se ha investigado sobre los
tipos de tareas fonatorias, ejercicios vocales, y tiempos y distribucion de las practicas que
pueden ser mas eficientes.
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’

escénico “A matéria resiste. O ator enfrenta. A matéria e o ator transformam-se’
(p. 29). Y agrega “[...] a matéria do ator é ele mesmo” (idem, p. 30). Esto implica que
la posibilidad de transgresion de la técnica por parte del/la performery por tanto,
la emergencia del acto creativo, sucede necesariamente a partir de un ejercicio
metacognitivo” donde (se)enfrenta (con) lo que hace, siente, piensa, desea.

Lo anterior, desde la perspectiva de Fischer-Lichte (2011) presupone que la
experiencia corpovocal de sonar no solo transforma al interlocutor®, es decir,
quien escucha, sino ademas al/la performer a partir de la multiplicidad de
respuestas psicofisicas y cognitivas que experimenta en si mismo/a mientras
suena. Esta transformacion de si mismo/a favorecera el desarrollo de la creatividad
corpovocal del/a performer, cuestion que puede ser comprendida desde una
perspectiva neurobiologica, entendiendo el procesamiento que el cerebro hace
a partir de la experiencia de mundo que cada individuo tiene, es decir, el
funcionamiento cerebral singular que acontece -en este caso- a partir de la
relacion entre las respuestas somatosensoriales del/la performer frente a una
determinada experiencia corpovocal, la elaboracion subjetiva y respuesta dadas.

A este respecto, Damasio (2000, p. 350) menciona que “el cerebro es un
sistema creativo [...] cada cerebro construye mapas [..] usando sus propios
parametros y diseno interno, creando asi un mundo Unico para la indole de
cerebros disenados de manera semejante”. Es relevante acrecentar, que la
creatividad esta intrinsecamente relacionada con la abstraccion como capacidad

12 La metacognicion hace referencia “al conocimiento que uno tiene acerca de los propios
procesos y productos cognitivos o cualquier otro asunto relacionado con ellos, por ejemplo,
las propiedades de la informacion relevantes para el aprendizaje” (Flavell apud Osses
Bustingorry y Jaramillo Mora, 2008, p. 191). Asi, “La habilidad metacognitiva debe ser entendida
como conocimiento y capacidad de regulacion de cualquier actividad cognitiva” (Flavell apud
Crespo, 2004). Para Flavell ciertos factores afectivos harian parte de este constructo,
especialmente a partir de la nocion de “experiencia metacognitiva” (Crespo, 2004).

Flavell, JH (1976). Metacognitive aspects of problem solving. En L. B. Resnik (Ed.), The nature of
intelligence (pp. 231-235). Hillsdale, New Jersey: Lawrence Erlbaum.

Flavell, JH (1985). Cognitive Development, segunda edicion. Englewood Cliffs, New Jersey:
Prentice-Hall, p. 85.

13 Se sugiere revisar Goffman, E (2001). La presentacion de la persona en la vida cotidiana,
primera edicion tercera reimpresion. Trad. Hildegarde B. Torres Perren y Flora Setaro. Buenos
Aires: Amorrortu.

Un caso interesante de analizar para quienes trabajamos con personas en terapia y
entrenamiento corpovocal, es lo que sucede con los profesores. La performatividad de la voz
del profesor es inmensa en la medida que sus sonidos pueden generar experiencias e
interpretaciones diversas en sus interlocutores, los ninos. Un ejemplo de ello es que frente a
un profesor con disfonia (con problemas de voz), independientemente del grado de severidad,
el procesamiento de habla por parte de los estudiantes de educacion basica se ve interferido,
generando probablemente efectos negativos en el proceso de aprendizaje de un porcentaje
importante de nifios que comprenden e incluso aprenden menos (Rogerson y Dodd, 2005). De
esta forma, el cambio en el sonido de la voz del profesor genera por si sola una activacion
diferente en el bucle de retroalimentacion autopoiético.
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cognitiva, la que posibilita el desarrollo de un pensamiento divergente, cuestion
fundamental para el quehacer artistico.

Siguiendo en animo de entender el proceso cognitivo desde la perspectiva
del/la artista, Vasse menciona que en la voz “[...] como num registro musical,
manifestam-se os acordes e as dissondncias, o ardor ou a chateza, a alegria
ou a angustia de uma presenca que procura dizer-se a si misma” (1977, p. 187).
Por tanto, si un/a estudiante se revela a si mismo/a en su sonido, aquel/la
profesor/a/guia debe tener la capacidad de acoger, acompanary conducir dicho
proceso, favoreciendo la consciencia de si del/a estudiante dentro de su proceso,
pues -tal como Vargens dice- “ao se dilatar a potencialidade da voz, dilata-se
a potencialidade do ser” (2013, p. 108).

Respecto de esta revelacion de si mismo/a en la voz, es importante retornar
a la nocion de excitabilidad reflexiva, vinculada a los aspectos psicoafectivos
del/a performer.

Meyerhold rechazo la visceralidad y la reviviscencia -desde mi lectura- porque
no tienen relacion con la consciencia y consiguiente dominio del/a performer.
Reviviscencia es recordar y poner en el cuerpo, un otro del pasado, pero no es
consciencia del propio cuerpo en el presente, y visceralidad es inconsciencia
del cuerpo. Para Meyerhold, esto deja “al actor impedido de tener el control
sobre la coordinacion de sus movimientos, de su voz y de su actuacion” (Centeno,
2005-2, p.8). La excitabilidad reflexiva -en tanto- permitiria al/la performer
“coordinar todas las perspectivas de su interpretacion, sin ceder el impulso
solamente a la emocionalidad [...] (ibidem).

Desde la perspectiva de la pedagogia vocal, es posible identificar un linaje
de profesores/as de voz que podemos resonar con el propodsito planteado por
Meyerhold: entrenamiento del/la artista y del/la intérprete, en animo de permitir
que el cuerpo vocal del/la performer posea una capacidad/libertad de excitacion
cuando esta en la presencia del hacer (Molinari, 2013). Para ello, algunos principios
resultan fundamentales, independientemente de los métodos particulares, los
cuales sintetizo a partir de una conversacion con la profesora-artista-investigadora
Paula Molinari (comunicacion personal, 11 de marzo de 2022): 1) la exploracion
de diversos cuerpos-voces para favorecer el acceso a distintas sonoridades; I1)
la apertura al mundo emocional que permita acoger, tomar la emocion, tanto
para atender a lo que quiere mostrar sobre/para la vida como a las posibilidades
interpretativas que entrega (implica no buscar traspasar o sobreponerse a la
emocion, lo que implicaria esconderla, no atenderla); y 1) la reflexion (o
metacognicion), que esta dada por la revision de los vinculos posibles que se
tejen entre dichas experiencias y el individuo que esta siendo en ellas® En ese
sentido, la verdad escénica se produce porque es posible identificar el impulso

14 Sugiero leer Azocar, MJ (2018). Atencion fonoaudiologica vocal a actores. La opcion (o
necesidad) de aportar en la promocion de su bienestar vocal-emocional. Areté Fonoaudiologia,
18(2), pp. 31-36.
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interior del/la performer en el hacery no su técnica o verdad exterior.

Finalmente, tal como plantea Braun (2016, p. 244), “[...] the entire creative act
should be a conscious process”, por tanto el ejercicio formativo implica favorecer
en los/as estudiantes tanto la activacion de vias de aprendizaje procedural o
procedimental que favorezcan el logro de la experticia psicomotriz como el
ejercicio metacognitivo asociado al quehacer, promoviendo asi la comprension
de las experiencias vividas al tiempo que se expanden sus posibilidades creativas.

En la misma linea, el siguiente apartado considera el trabajo filosofico-artistico
de Schlemmer, que utiliza la abstraccion para construir una propuesta esteética
teatral que permita aquello, en animo de acceder al espiritu, a la verdad interior
humana que se revela en las formas utilizadas.

Schlemmer y la (de)contruccién del si mismo/a
para la libertad creativa

Como sabemos, Schlemmer tuvo un gran interés por la fisura humana en su
practica artistica, cuestion que se evidencia tanto en el enfoque conceptual
propuesto a partir del estudio del cuerpo humano desde diversas disciplinas,
como en el curso Der Mensch® (asignatura de dibujo) que impartio (Navarro y
Camerino, 2019, p. 173) y en los ejercicios de construccion escénica realizados,
como el Ballet Triadico.

En su libro Bauhaus - archive berlin, Magdalena Droste (2019, p. 90) hace
referencia a que en la primera etapa del Bauhaus, existia la necesidad de producir
un intercambio constante entre el individuo y el cosmos. Luego, Schlemmer toma
esta intencion como parte de sus objetivos artisticos, intentando “[...] bring basic
elements of form into harmony with man and space” (idem, p. 222).

En este marco, considera que el/la ser humano/a es la naturaleza en
contraposicion al espacio escénico, organismo mecanicista constituido a partir
de formas inventadas por la mente humana, a las que denomina abstractas,
en la medida que son artificiales y que tienen el orden como finalidad
(Schlemmer, 1961, p. 21). A ese respecto, dice:

Man, the human organism, stands in the cubical, abstract space of
the stage. Man and Space. Each has different laws of order. Whose
shall prevail? [...] natural man, in deference to abstract space, is recast
to fit its mold. This happens on the abstract stage. (idem, pp. 22-23)

Esta formulacion lo llevo a trabajar en escena con un cuerpo humano despersonalizado,
con la intencion de visibilizar la humanidad tras un cuerpo aparentemente no

15 Es posible conocer mas en Schlemmer, O (1969). Der Mensch. Mainz: Florian Kupferberg
Verlag.
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humano. Su premisa fue: “everything which can be mechanized is mechanized. The
result: our recognition of that which can not be mechanized” (idem, p. 17).

Desde su perspectiva, la utilizacion de la abstraccion como forma en el
espacio escénico, permite revelar la espiritualidad *del/la ser humano/a/
performer, dado que lo vivo no puede ser mecanizado. En esta linea, los figurinos
y mascaras proponen al/la performer un cuerpo otro, “obligandolo/a” a
revisar(se) para expandir los limites propios y reconfigurar sus posibilidades
expresivas-interpretativas (su sentir-moverse), promoviendo su libertad creativa.

Lo anterior, podria ser entendido también desde una perspectiva
neurobiologica, entendiendo que las dificultades de movimiento a las que se
ven expuestos/as los/las performers con el uso de los figurinos y mascaras de
Schlemmer, activan el sistema nervioso autonomo, incluso pudiendo activar
respuestas “fight or flight”, lo que es ineludiblemente una respuesta de o vivo
(en contraposicion a lo mecanico).

Esta estética también es interesante desde una perspectiva pedagogica
corpovocal, procurando el acceso a la vida de y en la voz, y por tanto alejandose
de una voz mecanica, donde se privilegia la técnica (entendida en los términos
tradicionales). En ese sentido, esa idea de la formacion vocal como bisqueda
de: proyeccion, claridad e inteligibilidad, y dominio de las variaciones de la
altura tonal (o tono) e intensidad, se torna un lugar rigido.

Asi, esta perspectiva nos recuerda el objetivo de experimentar estéticas
corpovocales que lleven a'y den cuenta de las multiplicidades de la vida, aln
aquellas que no parecen “técnicamente correctas”, para asi, como profesores/
as de voz, promover que el/la estudiante se permita a si mismo/a indagar, vivir;
estar abierto/a a si mismo/a, a la vida, y a lo/a(s) que lo/a rodea.

Toro (2004, p. 152) dice:

[..] crea-ti-vida-d. Crear en ti vida. TG creando vida. La vida creando
a través de ti. Tu vida creando... Y todo ello, desde, hacia y a través
de la «D» de lo transcendente, divino [...]. Esta «D», desde una
consideracion inmanente y sin ningln tipo de referencias o alusiones
metafisicas, haria referencia al «si mismo», a nuestra potencialidad
de humanidad aln no actualizada o desarrollada plenamente.

Como se menciono en los apartados anteriores, en la pedagogia corpovocal,
esta revision de si mismo/a se produce a partir de dos margenes simbolicos
gue se reconfiguran permanentemente en la experiencia corpovocal: la
consciencia sensoperceptiva y la consciencia respecto de la experiencia subjetiva
(metacognicion), lo que permite la emergencia de nuevas voces-cuerpos.
Luego, si entendemos que la escucha es una experiencia multisensorial y
no solo auditiva, pues -como menciona Vasse - “as modulacgoes da voz fazem

16 Uso la palabra espiritualidad en los términos referidos en los apartados anteriores.
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vibrar a caixa ressonante de nosso corpo de maneira Unica e especifica para
cada ser que encontramos” (1977, p. 187), podemos resolver que lo que
sentipensamos cuando escuchamos tanto sonidos, como a otros/as y cuando
sonamos, repercute en el coOmo seguimos -o no- sonando, cOMo seguimos
siendo/estando y/o (re)configuramos nuestro ser corpovocal.

En relacion a esto, Jacobs (2018, p. 242) menciona que “a escuta depende
de uma atitude em relacdo a producao sonora (e vocal) com a qual convivemos
[..]. Os sons/vozes que ouvimos implicam em nosso repertorio de produgao
sonoro-vocal, e mesmo em nossos modos de percepcao e consciéncia do
mundo [...]". Por tanto, y solo para recordar, la escucha también es viviry
conectarse con el cosmos.

Rafael Lechowski dice en Acto IlI (el diario): Vacio y verdad (2019, 49m?27s):
“Solo el desprendimiento espontaneo del pensamiento permite al ser, por
momentos, latir al unisono con el universo”. Es en esta linea que se configura
la reflexion que sigue, entiendo esto desde la perspectiva del corazonar”, por
tanto sera con la voz-cuerpo, no razonar la voz-cuerpo.

Reflexion final

“The dividing line between art and life should remain as fluid and
indistinct as possible”. (Kaprow apud Féral, 2003, pag. 212)

La voz aparece en el arte y en la vida cotidiana de la misma forma, dando paso
a flujos y significaciones diversas e inesperadas, transformando -no solo a
quién escucha- si no (y principalmente) a quien suena.

La voz es todo. Es ser/estar/sentir/pensar/hacer/actuar cuando se suena
(v silencia); es expresion (pujar fuera); es comunicacion (y por tanto puede ser
cony para el/la otro/a); es presencia y cuerpo, vibracion y energia; es
singularidad.

Esta complementariedad de la voz, como un continuo vida-arte, permite
entender que el arte de la voz estaria necesariamente en su vitalidad, tal como
fue planteado en los apartados anteriores. También es una de las interpretaciones
que hago de Zumthor, cuando plantea el concepto de vocalidad®, pues si bien

17 Corazonar implica un “pacto de ternura con la vida, desde la sabiduria del corazon [..]
Corazonar[...] [es] una respuesta insurgente para la decolonizacion de la vida” (Guerrero, 2010,
p. 87, énfasis original). Corazonar busca reintegrar la dimension de totalidad de la condicion
humana, pues nuestra humanidad descansa tanto en las dimensiones de afectividad como
de razon (idem, p. 88).

18 Allan Kaprow (1966). Assemblage. Environments and Happenings (New York), p. 190, citado
en Performance by Artists, (Ed.) A. A. Bronson and Peggy Gale (Toronto, 1979), p. 193.

19 Zumthor define vocalidad como la “historicidade de uma voz [...]” (1993, p. 21).
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el autor define este término en relacion a la importancia del sonido mas alla
de la palabra en animo de proponer una poética de la voz- su definicion me
permite considerarla en tanto trayectoria de la experiencia vida, que queda
registrada en las sonoridades posibles que nos permitimos, como marcas
sensibles de nuestra presencia en la Tierra.

;Qué implicaria sentipensar la voz en tanto vida en la formacion vocal
artistica actual?

Sivolvemos a Kleist, un/a performer puede tener graciosidad porque tiene
plena consciencia de su alma o fuerza motriz, que no seria otra cosa que tener
consciencia de su pulsion vital y sus sentipensamientos. De esta forma, la
graciosidad estaria dada por la consciencia que se tiene respecto de la propia
vida, del vivir y no solo respecto de la técnica; esto implica dejar de buscar la
“perfeccion” en la técnica.

Lo anterior redunda en que el ejercicio formativo corpovocal implica promover
el (re)conocimiento de la propia historicidad vocal, conectandose con uno/a
mismo/ay con el mundo; siendo parte del mundo. Es por ello que Schlemmer
proponia sus “figuras artisticas”, para que el/la performer tuviera mayor
oportunidad de encontrar la vida en si mismo/a.

Ahora, si volvemos a la alegoria de Kleist, podriamos también preguntar ;Qué
tan contemporanea puede ser su reflexion? ;acaso no estamos escindidos/as de
nosotros/as y del mundo hoy? Planteo esta pregunta, porque en la practica
pedagogica y artistica es frecuente encontrar dificultades como la que recuerda
el mito de ECHO. Voces atrapadas en (voces)cuerpos simbolicamente escondidos.
De una u otra forma, todos/as nos hemos encontrado con Narciso durante la vida,
y cuando eso sucede, la mayoria de las veces el cuerpo-alma® intenta desaparecer,
quedando solo una porcion de la riqueza expresiva del sonido propio.

Vale la pena preguntarse -como profesores/as, performers y estudiantes de
artes vivas (aunque no so6lo)- qué pasa con la vida de nuestras voces-cuerpos
actualmente y de qué formas estamos (o no) escindidos/as, desconectados/
as. A este respecto, seria interesante corazonar mais uma vez las trampas que
nos ponemos, “en esta complejidad que nos impulsa a pensar en rupturas
como manera de agarrar algo que el miedo de soltar nos impone” (Paula
Molinari, comunicacion personal, 25 de febrero de 2022).

Schlemmer utilizd un espacio ficticio, abstracto, para abrir(se) a experienciar
el movimiento de formas otras. Tal vez algunas de las restricciones actuales
podrian también constituirse como oportunidades para buscar otras formas
de experienciar nuestras voces-cuerpos, y por tanto que emerjan modos de
existencia y libertad creativa otros.

20 Alma en los términos planteados anteriormente, es decir, haciendo referencia a la fuerza
motriz, la pulsion vital humana.
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Resumo

O presente artigo comeca por perspectivar como 0 Homem recebe a informa-
cao sobre o mundo que o rodeia e a processa, assim como 0s resultados que
se obtém dessas experiéncias - a nivel mental e fisico. Os neurocentistas
Antonio Damasio e Vilayanur S. Ramachandran servirao aqui de referéncia te-
orica. De seguida, procurar-se-a estabelecer uma relacao entre estes aspectos
e a gramatica do cinema. Entrar-se-a em linha de conta com questoes ligadas
as formas de expressao (enquadramentos, montagem, movimentos de camara,
entre outros) e aos factores técnicos (o advento do sonoro, certas técnicas de
movimentacao da mesma, etc.). Assim podemos validar diferentes relacoes
entre o realizador, a imagem cinematografica, e o espectador.

Inicialmente considerado uma mera reproducao da realidade, o cinema foi,
no entanto, defendido enquanto arte por autores como Rudolf Arnheim, Maya
Deren e realizadores da Bauhaus. No entender do cineasta Sergei M. Eisenstein,
o cinema detinha caracteristicas muito especificas e francamente manipulaveis
através de uma associacao de ideias que € o oposto do realismo. Com efeito, o
cinema é herdeiro de caracteristicas de outras artes, como por exemplo a cor,
alvo de estudos relativamente a pintura. Até Wassily Kandinsky, que nao se in-
teressou muito pelo cinema, nao deixou de valorizar a capacidade fotografica
para uma melhor apreciacao do movimento, por exemplo em relagao a bailari-
na Gret Palucca. Ou seja, a Sétima Arte estimula o espectador para la das com-
ponentes audio e visual, como referido por Maurice Merleau-Ponty.

A sinestesia/multi-sensorialidade continua a ser matéria de estudo de va-
rios autores ligados ao cinema (como Vivian Sobchack e Jennifer Barker), ha-
vendo também a reportar, no campo da ciéncia, descobertas relativamente aos
neuronios-espelho. Ambas as matérias confluem no livro The Empathic Screen:
Cinema and Neuroscience, de Vittorio Gallese e Michele Guerra (2020), que faz
a ponte entre o cinema e a neurologia, numa area de investigacao designada
como neurocinema. O objectivo deste artigo € equacionar todos estes aspec-
tos, buscando reflectir em torno das razoes que fazem com que o cinema, en-
quanto forma de arte, nos toque de modo tao amplo e intenso.

Palavras-chave: Cinema, Neurocinema, Sinestesia, Sentidos, Bauhaus.
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Abstract

This article starts out by approaches the way humans receive and process
information about the world surrounding them, while pondering on the results
thus obtained - both at a mental and physical level. Neuroscientists Antonio
Damasio and Vilayanur S. Ramachandran will serve as theoretical foundations
here. Then, a relationship between these scientific aspects and the cinematic
grammar will be established. Certain issues pertaining to the forms of expression
(framing, editing, camera movements, among others), as well as others
concerning technical matters (the advent of sound, for example) will taken into
account. Thus, different types of relationship between the film director, the
cinematic image and the film viewers can be validated.

Initially considered to be a mere reproduction of reality, cinema was,
nevertheless, championed as an art form by commentators such as Rudolf
Arnheim and Maya Deren, as well as Bauhaus directors. For Sergei M. Eisenstein,
film was highly manipulative due to the association of ideas it provoked in the
minds of viewers, the very opposite of realism. Indeed, cinema has inherited
characteristics from the other art forms, such as color, the subject of studies in
the field of painting. Even Wassily Kandinsky, who was not particularly interested
in cinema, valued its photographic ability to better perceive movement, for
example in the case of ballet dancer Gret Palucca. In other words, the Seventh
Art stimulates viewers beyond its audio and visual components, as mentioned
by the philosopher Maurice Merleau-Ponty.

Synaesthesia/multisensorility continues to be studied by several authors
within the field of cinema (such as Vivian Sobchack and Jennifer Barker), whereas
in the scientific domain new discoveries have been made in relation to the
mirror neurons. Both subjects converge in the book The Empathic Screen: Cinema
and Neuroscience, by Vittorio Gallese and Michele Guerra (2020), which connects
cinema and meurology in a new fesearch field known as neurocinema. This
article aims to ponder upon all these factors as a means to reflect on the reasons
that make cinema, as an art form, touch us to so bradly and intensely.

Keywords: Cinema, Neurocinema, Synaesthesia, Senses, Bauhaus.
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Texto do artigo

Como o Homem recebe a informacao sobre 0 mundo que o rodeia e a proces-
sa, assim como os resultados que se obtém dessas experiéncias - a nivel men-
tal e fisico. Os neurocentistas Vilayanur S. Ramachandran, inventor da mirror
box' e Antonio Damasio servirao aqui de referéncia teorica.

Sendo o Homem, Homo Sapiens ou também apelidado como “macaco nu”
por Desmond Morris — um produtor e consumidor de arte, nomeadamente ci-
nema, sinto a necessidade de perceber de que criatura falamos; o que lhe per-
mitiu desenvolver o gosto em gerar e apreciar algo, aparentemente nao ligado
a sua sobrevivéncia directa como a arte, em particular a arte cinematografica.
Como V. S. Ramachandran diz: “Science tells us we are merely beasts, but we
don't feel like that. We feel like angels trapped inside the bodies of beasts, fo-
rever craving transcendence.” (Ramachandran 2011, 291)

Que caminho fez a “besta” transformar-se no anjo? Ramachandran no livro
The Tell-Tale Brain (2011) fala-nos de como relativamente a outras espécies ani-
mais, como um simples pato, &€ mais autosuficiente a nascenca que um ser hu-
mano. Questionando-se sobre o que ganhamos desta aparente ineficiéncia,
nesta necessidade de investimento na maturacao, a resposta é a cultura.
(Ramachandran 2011, 117). De acordo com a teoria Darwiniana, o tempo de evo-
lugao das espécies ocorre ao longo de inimeras geragoes. A grande vantagem
da cultura sobre a natureza é que o numero de seres humanos de diferentes
idades, dos mais novos a mais velhos, a que a formacao dada pela cultura
pode chegar € muito elevado. Nao dizendo que os neuronios-espelho? tenham

1 Mirror Box, usada com sucesso em amputados, trata-se da utilizagao de um espelho de forma
a reflectir o membro nao amputado de forma a que a pessoa tenha a percepgao visual de
ambos os membros do corpo “When faced with such a welter of conflicting sensory inputs—no
joint or muscle feedback, impotent copies of motor-command signals, and now discrepant
visual feedback thrown in via the mirror box— the brain just gives up and says, in effect, -To
hell with it; there is no arm. The brain resorts to denial. | often tell my medical colleagues that
this is the first case in the history of medicine of a successful amputation of a phantom limb.”
(Ramachandran 2011, 34)

2 Sao neurdnios que se “activam” quando efectuamos uma ac¢ao ou quando simplesmente
a vemos ser efectuada por outra pessoa. Os neuronios-espelho foram originalmente estudados
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sido a resposta para o tal sucesso, Ramachandran, nao deixa de realcar a sua
importancia nesta aceleracao do conhecimento e capacidade evolutiva, entre
outros motivos pelo facto dos neurdnios-espelho, pelo menos, nos terem fa-
cilitado o desenvolvimento da linguagem, transmissao de conhecimento, pelo
exemplo. (Ramachandran 2011, 117-132) O autor refere ainda a importancia des-
tes neuronios na capacidade de antecipar as intencoes de outra pessoa, “co-
locando-nos no lugar dela”. Mas ainda mais interessante € que este facto nos
permite ter nocao de nos proprios, porque o fazemos atraves do “ponto de
vista” de outra pessoa. (Ramachandran 2011, 128). Para perceber um pouco me-
lhor a relacao entre a “besta” e o “anjo” facamos um desvio até Antonio Damasio:
“Somos marionetas nas maos da dor e do prazer, ocasionalmente libertados
pela nossa criatividade.” (Damasio 2020, 169)

Quem leu Damasio tem grande probabilidade de se ter cruzado com o con-
ceito de Homeostasia?® (Damasio 2000, 2003, 2010, 2017) O neurocientista fala
de versdes mais ou menos evoluidas de Homeostasia, sendo que a sua origem
€ muito anterior ao homem e esta presente ja em seres simples como 0s uni-
celulares. Usando o seu mais recente livro talvez seja a forma mais simplifica-
da de a definir “o processo de manutencao dos parametros fisiologicos de um
organismo vivo (por exemplo, temperatura, PH, niveis de nutrientes, operagoes
viscerais) dentro da amplitude mais conducente ao 6ptimo funcionamento e
a sobrevivéncia” (Damasio 2020, 113) Dito de outro modo, promovemos a re-
peticao do que nos é favoravel e evitamos o que nos prejudica. Assim sendo
como surge a arte?

Atentemos na Inteligéncia Artificial. Na opiniao de Damasio, o que limita
robds e IA em termos de potencial criador e a nivel de grau de inteligéncia é
a opcao de os programadores deixarem para tras os sentimentos ao fabrica-
rem a sua forma de inteligéncia. Para que 0s sentimentos existam & necessa-
rio um corpo com alguma vulnerabilidade que necessite de regulacoes e que
se relacione, a semelhanca do ser humano, com o ambiente que o rodeia e
consigo proprio e retire informacoes dessas relacoes, quer externas quer in-

em macacos. Mas também existem no homem. Activam-se quando o0 macaco pega num objecto,
ou simplesmente quando vé outro macaco a pegar num objecto, simulando assim as intencoes
do outro macaco, lendo a sua mente. Foram também descobertos neurdnios-espelho que sao
ativados pela estimulagao sensorial de quem é tocado, ou ao observar-se outra pessoa a ser
tocada. Eles tém ainda a capacidade de produzir e fazer reconhecer expressoes faciais.
(Ramachandran 2011, 300) .

3 “Todos os organismos vivos, desde a humilde amiba até ao ser humano, nascem com
dispositivos que solucionam automaticamente, sem qualquer raciocinio prévio, os problemas
basicos da vida. Esses problemas sao os seguintes: encontrar fontes de energia; incorporar e
transformar a energia; manter, no interior do organismo, um equilibrio quimico compativel
com a vida: substituir os sub-componentes que envelhecem e morrem de forma a manter a
estrutura do organismo; e defender o organismo de processos de doenca e de lesao fisica. A
palavra homeostasia descreve este conjunto de processos de regulagao e, a0 mesmo tempo
o resultante estado de vida bem regulada.” (Damasio 2003, 46)
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ternas, essas informacoes so nos sao dadas pelos sentimentos, informacoes
que adicionamos ao que “recolhemos”. (Damasio 2020, 251-256)

Sao os sentimentos* que produzem as informagoes na relagao do corpo
com o sistema nervoso central. Antonio Damasio descreve como “grande con-
quista™, a capacidade dos seres humanos em gerar imagenst. Imagens geradas
na relacao dos sentidos, na relacao com o mundo exterior e interior, com as
quais vamos criar mapas. Com o conjunto de informacoes, obtidas pelos va-
rios sentidos, e na relacao destes com o corpo que 0s sente, o cérebro elabora
a descricao de um “objecto” inteiro. Através da memoria, esses mapas, podem
entdo ser “chamados” actualizados e usados como referéncias para novas si-
tuagoes, a partir das aprendizagens anteriores. Damasio salienta que as ima-
gens, podem ser originadas de formas muito distintas, desde objectos animados
ou inanimados; independentemente de se tratar de uma recordagao ou um
momento que esta a ser vivido no presente. Estas tém a capacidade de gerar
respostas emotivas’, mais ou menos intensas, através da activacao de progra-
mas emotivos. A experiéncia emotiva vai entao alterar o estado homeostatico,
gerando um sentimento emocional. (Damasio 2017)

As imagens tém origens em trés universos principais: o mundo que nos ro-
deia, exterior ao nosso organismo que analisamos com os sentidos; o mundo
antigo do nosso interior, o das visceras; e 0 mundo “nao tao antigo” ou novo
“..€ um mundo dominado pela estrutura corporal, pela localizacao e estado

4 Sentir é diferente de detectar ou precepcionar, vai muito para la da reacgao automatica que
pode existir mesmo em organismos simples. Os sentimentos surgem pela relagao possivel
entre 0 nosso interior e o sistema nervoso central, gerando informagao nestas comunicagoes,
segundo Damasio. Tambhém a perspetiva filosofica de Merleau-Pointy remete para um momento
muito inicial do proprio Homem. “A percepcao nao € uma espécie de ciéncia em embrido ou
um exercicio inaugural da inteligéncia. Precisamos reencontrar uma permutabilidade com o
mundo e uma presenca, nele, mais antiga do que a inteligéncia.” (Merleau-Ponty 1983, 108).
Damasio fala de diferentes graus de inteligéncia, da mais simples ligada a sobrevivéncia, a
mais desenvolvidas, “Inteligéncias Explicitas que requerem percepgao, memoria e raciocinio”,
(Damasio 2020, 64)

5 (Damasio 2017, 112)

6 A definicao de imagem aqui reporta-se “nao apenas imagens visuais, mas sim a todas e
quaisquer representacoes produzidas pelos canais sensoriais dominantes: visual, obviamente,
auditivo, tatil, visceral” (Damasio 2020, 65)

7 Note-se que, infelizmente, as experiéncias das emocoes sao conhecidas pelo mesmo nome
que as emogoes propriamente ditas, o que tem ajudado a perpetuar a falsa ideia de que as
emocodes e sentimentos sao 0 mesmo fendomeno, ponto claro que nao o sao.

Nesta perspectiva, o afecto & uma vasta tenda sob a qual colocou ndo so6 todos o0s sentimentos
possiveis, mas também as situagdes e mecanismos que sao responsaveis pela sua producao,
ou seja, responsaveis pela producao de accoes cujas experiéncias se tornam sentimentos.”
(Damasio 2017, 146)

Os sentimentos sdo experiéncias mentais e, por definicao, sdo conscientes. (...) Os sentimentos
retratam o interior do organismo. (...) A representacdo do interior, ou seja, a experiéncia do
sentimento, esta imbuida de uma caracteristica especial a que chamamos valéncia. (...) A
valéncia é o elemento definidor do sentimento e, por extensdo do afecto. (Damasio 2017, 149)
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dos portais sensoriais nessa estrutura, e pela musculatura voluntaria” (Damasio
2017, 121)

A importancia da mente consciente e inteligentes humana (s6 possivel atra-
vés da capacidade de construir estas imagens na mente consciente do corpo
que habita) permitiu que para além da reacdo natural evitar o negativo e acei-
tar o positivo— comum a outros seres vivos— pudéssemos usar 0s Seus recur-
sos intelectuais de forma criativa na procura activa do bem-estar. Isso foi
possivel atraves da criacao e desenvolvimento de diferentes aspectos culturais
como medicina, artes, técnicas, etc. (Damasio 2020) Se, por um lado, a mente
consciente nos permitiu tornarmo-nos mais inteligentes pela capacidade de
recolher, processar, armazenar e multiplicar informacao, interagindo e modi-
ficando o ambiente que nos rodeia de forma mais favoravel, também nos trans-
mitiu a consciéncia da nossa propria morte. “As artes, o inquérito filosofico e
as ciéncias servem-se de uma vasta gama de sentimentos e de estados ho-
meostaticos. Nao é possivel imaginar o nascimento das artes sem pensar num
ser humano so a debater-se com problemas levantados por sentimentos.”
(Damasio 2017, 246) O mesmo corpo que nos “prende” permite libertar-nos
dele, através da consciéncia de que a ele estamos inevitavel e mortalmente
ligados. “Uma das tarefas das culturas tem sido domar o monstro que perma-
nece vivo e presente como recordacao das nossas Origens” (Damasio 2017, 240).

Das artes, o porqué do cinema?

“The “mind-body” problem is the problem of explaining how conscious
experience relates to the physical materials of the body and the brain;
the “mind- movie” problem on the other hand is the problem of how
to explain that fact that a two-dimensional image that moves, as we
experience it in a typical film, manages to hook our consciousness
in the way it does”” (McGinn 2007, 5)

A nossa relacao de fascinio com a arte atraves da imitacao, é explorada desde
Aristoteles. O porqué dessa eficacia, desde sempre abordada de forma filoso-
fica e empirica. Por exemplo o filosofo Carl Platinga aborda a questao do pa-
radoxo da ficcao, de como nos relacionamos, com o cinema narrativo neste
caso, e remete para trés teorias, a Teoria da Ilusdo, que pressupoe que nos
envolvemos com personagens ficcionais, Teoria da Simulacdo® baseda no make-

8 A mente s é consciente porque tem nogao de que pertence ao corpo que habita” A
caracteristica distintiva de uma mente consciente é a posse evidente do contelddo mental pelo
respectivo organismo integrado. Quando esta caracteristica esta ausente ou nao € dominante,
sera preferivel usar o termo mais simples, ou seja, mente.” (Damasio 2020, 193)

9 Traducgao utilizada para “pretense theory”
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-believe, em que o espectador tem emocoes porque entra no jogo do faz-de-
-conta e ainda a Teoria do Pensamento® em que o espectador tem respostas
emocionais ainda que nao acredite que o que vé é real. Afirma entao que ac-
tualmente a Teoria do Pensamento € a que tem mais aprovacao. (Plantinga
2009, 65) Nos nossos dias, com as mais recentes descobertas neurologicas, sera
interessante pensar a relacao espectador filme, por exemplo em funcao dos
neuronio-espelho. Tudo parece apontar para que sejam criadas informacoes
a0 executar um acto (motor act), levam a uma accao (motion action). Com co-
nhecimento gerado anteriormente, podemos antecipar em nos, o resultado de
um determinado acto, ao executa-lo por uma segunda vez. Podemos ainda,
antecipar o resultado em outrem, ao visiona-lo a ser executado por outra pes-
soa. (Gallese 2002, 51) Por um lado, isto coloca a hipotese de se poder apren-
der por imitacao, por outro, o facto de podermos saber o que o outro esta a
sentir, e isso leva-nos a uma forma empatica ao visionarmos o outro.”

A recente area de neurocinema, junta a area da neurologia e cinema, con-
tribuiu para um conhecimento das emocoes baseado em dados imagéticos
recolhidos em tempo real do cérebro, enquanto o sujeito assiste a cenas de
filmes. Quanto a este procedimento, os autores explicam que nao sendo o
mesmo que a realidade, nem mesmo igual a ver um filme inteiro numa con-
fortavel sala de cinema, em meédia, a diferenca entre a presenca fisica, ou cena
do filme, trata-se mais de uma questao de intensidade. “We do not believe,
however, that the brain differentiates the real or fictional nature of an image
or scene solely on the grounds of a different intensity of the same response”
(Vittorio Gallese 2020, 36)

Assim sendo, na sala de cinema, sentados no escuro, no meio de uma mul-
tidao de desconhecidos como reage o ser humano? Segundo alguns autores o
espectador “perde o corpo”, contudo nao € essa a Unica forma de pensar como
na posicao de José Bogalheiro:

“..a caracterizacao da experiéncia estética nao pode deixar de levar
em conta que o basico de resposta as imagens e as obras de arte
consiste em respostas empaticas automaticas, ou seja, que o ele-
mento crucial da resposta estética consiste na activacao de meca-
nismos inscritos corporalmente incluindo a simulacao de accoes,
emocoes e sensacoes corporais, sendo estes mecanismos tidos por
universais. Dir-se-ia, entao, que a nossa primeira tarefa para por de
pé uma caracterizacao concordante com a condicao de recepcao fil-

10 Traducao utilizada para “thought theory”

11 Nao falando de neurdnios-espelho reflete uma observacao semelhante: “Cada vez que
consigo observacgoes interessantes é porque nao me contentei em operar a coincidéncia com
meu sentimento, & porque consegui estuda-lo como um comportamento, como uma modificacao
de minhas relagdes com outrem e com o mundo, & porque consegui imagina-lo como imagino
0 comportamento de outra pessoa ao qual testemunho.” (Merleau-Ponty 1983, 108,109)
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mica é devolver ao espectador o corpo, ja que uma parte da litera-
tura sobre o assunto, a pretexto da imobilidade em que ele se
encontraria, tinha-o feito sumir-se” (Bogalheiro 2014, 141,142)

Uma vez mais o corpo é reclamado a experiéncia cinematografica: “Experiencing
a movie, not ever merely “seeing” it my lived body enacts this reversibility in per-
ception and subverts the very notion of onscreen and offscreen as mutually
exclusive sites or subject positions.” (Sobchack 2005, 66,67) Vivian Sobchack
propoe nomear este “corpo” da experiéncia filmica como “Cinesthetic subject”.
E constituido a partir de trés palavras: Cinema, Synaesthesia®, Coenesthesia®.
Sendo que as duas Ultimas, condicionam e estruturam a base da experiéncia ci-
nematografica. A partir delas podemos encontrar caminhos que nos levem a com-
preender como no cinema, os sentidos dominantes (visdo e audicao), comunicam
com os restantes (Sobchack 2005, 67). A forma como se enquadra por exemplo
a comida - um plano detalhe do corte de um dente de alho - pode levar-nos a
praticamente sentir-lhe o cheiro. Sobchack referencia desenvolvimentos neuro-
cientificos que indicaram que as fronteiras entre os sentidos sao turvas®.
Apesar do cinema ser uma arte audiovisual, ha muito que a ele sao ligadas
ideias de multisensorialidade™, como por exemplo: Eisenstein considerava o
cinema uma arte 100% sinestética®; Rudolf Arnheim: “Sensations of smell,
equilibrium, or touch are, of course, never conveyed in a film through direct stimuli,
but are suggested indirectly through sight” (Arnheim 1957, 34) ou mais recentemente
Vivian Sobchack, (que referencia frequentemente Merleau-Ponty), depois de
justificar porque somos todos sinestésicos” afirma “Seeing a movie can also be

12 “Synaesthesia - In strict medical discourse, psychoneurologist Richard Cytowic notes that
synaesthesia is defined as an “involuntary experience in which the stimulation of one sense
cause[s] a perception in another.”52 Synaesthetes regularly, vividly, and automatically perceive
sound as color or shapes as tastes.” (Sobchack 2005, 67)

13 “Coenesthesia - Neither pathological nor rare, coenaesthesia names the potential and
perception of one’s whole sensorial being. Thus, the term is used to describe the general and
open sensual condition of the child at birth. The term also refers to a certain prelogical and
nonhierarchical unity of the sensorium that exists as the carnal foundation for the later
hierarchical arrangement of the senses achieved through cultural immersion and practice.”
(Sobchack 2005, 67,68)

14 Lila Guterman, “Do You Smell What | Hear? Neuroscientists Discover Crosstalk among

the Senses,” Chronicle of Higher Education, Dec. 14, 2001, A17.

15 Utilizamos esta expressao para nao entrar na diferentes questoes da sinestesia enquanto
questao médica.

16 Later in October 1944, Eisenstein refers to this early discourse when he argues in ‘Magic of
Art’ that cinema as a synthesis of dialectical dynamics represents a one-hundred-percent
synesthetic art form (Bohn 2003, 268-269) in (Tikka 2008) Bohn, A. 2003. Film und Macht: Zur
Kunsttheorie Sergej M. Eisensteins 1930-1948. Diskurs Film Verlag Schaudig & Ledig GbR.

17 “Minha percepcao, entao, nao é uma soma de dados visuais, tateis ou auditivos: percebo de
modo indiviso, mediante meu ser total, capto uma estrutura dnica da coisa, uma maneira nica
de existir, que fala, simultaneamente, a todos os meus sentidos.” (Merleau-Ponty 1983, 104)
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an experience of touching, tasting, and smelling it” (Sobchack 2005, 70,71).e Nao
s0 nos relacionamos com o filme pelo espelhamento de imagens, como dessa
experiéncia audiovisual retiramos um conjunto mais vasto de emogoes sensoriais
para la do som e da imagem. Relacionando essas sensacoes com 0S N0SS0s
mapeamentos de imagens internas podemos usufrui-la de forma gratificante
tanto a nivel emocional, como necessariamente do saber. Nao deixando de ser
uma experiéncia sempre individual, Plantinga aponta uma particularidade do
espetaculo de cinema: a relacao emotiva nao se estabelece s6 com o ecra, existe
também o contagio emocional com os espectadores presentes na sala de cinema.
“The laughter or screaming of a large movie audience can accelerate and increase
the intensity of the individual viewer’s reaction” (Plantinga 2009, 125).

Estilo

“Damasio is right when he says that whoever perfected cinematographic
techniques and style seemed to have been thinking of the functioning
of the human brain.” (Vittorio Gallese, The Empathic Screen: Cinema
and Neuroscience 2020, 75)

O cinema nao sO nos permite ver a acgao dos outros, como através de movimentos
de camara nos proporciona perspetivas Unicas da sua arte. As caracteristicas ineren-
tes a uma arte, 0 uso sistematico e significante das técnicas cinematograficas, pode
ser, num sentido restrito, considerado estilo, segundo autores como David Bordwell.

Etimologicamente a palavra style tem origem latina stilus e esta ligada ao
utensilio com que se escrevia, ou seja, o estilo esta directamente ligado ao es-
tilete, ao objecto e a técnica para o utilizar. A evolucao tecnologica esta, por-
tanto, ligada aos estilos disponiveis a criacao dos filmes, como se pode constatar
na obra de Barry Salt®. (Vittorio Gallese, The Empathic Screen: Cinema and
Neuroscience 2020, 86)

18 Uma posicao aproximada é também a de V. Ramachandran, que esclarece que no seu modo
de ver a Synesthesia ndo se trata de uma doenca negativa com uma doenga mental “Synesthesia
is not deleterious like sickle-cell disease and mental illness.” Os sinestésicos nao procuram uma
cura mesmo que ela existisse. Para ele a Synesthesia pode mesmo estar associada com a
criatividade. Could be a signature or marker for creativity. “But as often happens in science, it
got me thinking about the fact that even in those of us who are nonsynesthetes a great deal of
what goes on in our mind depends on entirely normal cross-modal interactions that are not
arbitrary. So there is a sense in which at some level we are all “synesthetes””” (Ramachandran
2011, 108) Referindo-se ao efeito Bouba Kiki, em que o som Bouba é associado a uma figura de
extremos arredondados e Kiki a uma figura com extremos pontiagudos/angulosos, independente
da lingua falada (testes realizados por Ramachandran e Hubbard em 2001 baseados no efeito
takete-maluma introduzidos por Kohler, 1929 com a mesma metodologia, explicado mais a frente).
19 Salt, Barry. Film style and technology: history and analysis. London: Starword, 1983
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Foram realizados estudos a nivel neurologico que permitiram ver a respos-
ta de mecanismos de “Simulagao corporizada®”, em relacao a videos captados
com diferentes situacoes, desde camara fixa, a travelling 6ptico (zoom - apro-
ximacao ou afastamento da imagem por selecdo na objectiva), cdmara a mao,
travelling dolly (movimento da cadmara sobre rodas numa dolly>) e Steadicam=

A reacdo ao movimento (ou falta dele) da cdmara, provocou diferentes res-
postas nos neuronios- espelho. A menor resposta foi a camara fixa, seguida
do zoom (pois nao se trata de uma verdadeira deslocacao da camara, apenas
uma variagao optica) e a melhor resposta foi ao movimento que melhor se
aproxima da reproducao do movimento humano. O do Steadicam.

Apesar do espectador médio de cinema nem sempre ser capaz de distin-
guir entre o movimento de uma dolly/Charriot de um Steadicam, um conjunto
de testes realizados demonstraram que a reacao do corpo é diferente entre os
tipos de movimento. Este estudo evidenciou que o Steadicam é um grande po-
tenciador da sensacao de imersao na dimensao espaciotemporal de um filme
por parte do espectador. (Vittorio Gallese 2020, 105-139)

No artigo de Jennifer Barker sobre Synaesthesia and the Cosmic Zoom, ten-
do por base a analise dos filmes: Moulin Rouge! (Luhrmann 2001), Sweeney
Todd (Moore 2006), e Perfume: The Story of a Murderer (Tykwer 2006), J. Barker
Analisa o que chama de Cosmic Zoom. Trata-se de um “movimento”, sO pos-
sivel de forma digital, que segundo a autora permite um aproximar do feito
de sinestesia.

“A film does not smell precisely the same way humans smell, or listen
in the same way humans listen, but it may enact these
phenomenological behaviours in cinematic terms. (...) The cosmic
zoom, as a digital event/effect, marks cinematically the crossmodal
operations that subtend both human and cinematic perception. In
doing so, it shows us that synaesthesia can be both clinical and
artistic, material and metaphorical, at the same time, if we think in
terms of process rather than product, perceptual act rather than
effect” (Barker 2009, 322)

20 “According to the theory of embodied simulation, one of the most basic ways in which a
human agent relates to other agents is by simulating the movements made, sensations felt,
and emotions experienced by them. (..)Embodied simulation, is a basic functional mechanism
of the brain by means of which part of the neural resources that are normally employed to
interact with the world around us, shaping our relationships and relations, are reused for
perception and imagination.” (Vittorio Gallese 2020, Viii, 1)

21 Em https://showreel.pt/en/portfolio/dollys-charriots-3/ podem observar-se diferentes
dollys (htt3)

22 Sistema estabilizador de movimento da camara composto, basicamente por um colete,
braco e haste que permite ao operador deslocar a cdmara de forma mais facil. (Actualmente
existem varios sistemas de estabilizacao com diferentes caracteristicas, mas nao sao relevantes
neste momento) https://tiffen.com/pages/steadicam (htt4)
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Seguramente a forma mais importante de criar ideias em cinema é a da mon-
tagem, pela ligacao que estabelece entre as imagens e sons escolhidos. Qualquer
estudante de cinema conhece o efeito kuleshov com o actor lvan Mouzzhukin,
actualmente pode mesmo ser visualizado na internet, com ele fala-se da im-
portancia da sequéncia de imagens num filme, de como, perante um rosto
inexpressivo, a juncao de diferentes imagens produzem diferentes/novos sen-
tidos. Contudo sobre o rosto, para este ensaio serve-nos melhor recorrer a ci-
tacao de Roger Leenhardt, por Merleau-Ponty, este salientava a importancia
da duracao/tempo de um plano: “(...) uma duracao breve convinha ao sorriso
animado, uma duracdao media, ao rosto indiferente, e longa, a expressao do-
lorosa. Disso, ele extraia esta definicao de ritmo cinematografico: “uma deter-
minada ordem de tomadas e, para cada uma dessas tomadas ou ‘planos, uma
duracao tal, que o todo produza a impressao desejada com maximo de efeito.”
Continuando a falar de técnicas de montagem e realizagao, um pouco mais a
frente Merleau--Ponty afirma: “As leis que regem isso estao por ser descober-
tas e foram, até aqui, apenas pressentidas pela perspicacia ou pelo tacto do
diretor que maneja a linguagem cinematografica, tal como o homem que fala
aciona a sintaxe, sem nesta pensar em termos de expressao, e sem estar sem-
pre em condicoes de formular as regras que cumpre intuitivamente.” (Merleau-
Ponty 1983, 111,112) Voltando a Damasio e as suas questdes sobre sentimentos
de memorias passadas, este interroga-se sobre a valorizagao de boas memo-
rias em maravilhosas memorias aquando da reclassificagao de um momento
passado. Segundo o autor, o novo valor, nao é obtido por uma recordagao su-
perficial dos acontecimentos, nem por ignorar certos pormenores. “Pelo con-
trario, hoje pormenores dos acontecimentos recordados podem até ser mais
numerosos; algumas imagens podem até deter-se por mais tempo e produzir
uma resposta emotiva mais forte. Talvez, afinal de contas, seja isso que expli-
ca a melhoria: uma montagem cuidadosa da recordacao de modo que certas
imagens cruciais recebam mais tempo de projecao, assim permitindo emocoes
mais definidas, o que, por sua vez, se traduz em sentimentos mais profundos.”
(Damasio 2017, 197,198)

Sao muitas as técnicas com que se constroi o estilo cinematografico, abor-
demos a questao do close-up. O cinema tem o poder criativo de dar aos objec-
tos em close-up, um certo antropomorfismo visual. Sendo que incomparavelmente
mais importante foi a descoberta da face humana. “quando o génio e a ousadia
de Griffith projetaram, pela primeira vez, “cabecas decepadas” numa tela de ci-
nema, ele ndo so trouxe a face humana para mais perto de nds no espaco, como
também transportou-a do espaco para uma outra dimensdo.” (Balazs 1983, 92,93)
O cinema permite que um homem na multidao, silencioso, passe emocoes, de

23 https://www.youtube.com/watch?v=DwHzKS5NCRc visionado em Julho 2021
24 Nao sendo propriamente historica esta afirmagao, nao deixa de ser real a importancia do
facto referido.
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uma forma directa, com o seu rosto em close-up, que seriam impensaveis em
outras artes como o teatro, ou mesmo a literatura. O que um grande plano trans-
mite dispensa palavras. “No close-up isolado do cinema podemos penetrar até
no mais profundo da alma através daqueles diminutos movimentos dos mus-
culos faciais” (Balazs 1983, 95) O close-up é sem ddvida um dos grandes ele-
mentos marcantes da expressao cinematografica, em especial quando falamos
do rosto humano. Como Bergman afirmou “our work in film begins with the
human face”s (Vittorio Gallese 2020, 148).

As técnicas do cinema, podem ser sempre analisadas cientificamente, mas,
quando expressas pela sensibilidade de uma artista como Maya Deren, ganham
a dimensao poética®. Quando fala de como a camara proporciona ao homem
“degustar” o impossivel a sua natureza fisica: da capacidade expressiva das di-
ferentes objectivas; de visionar uma vinha que cresce e se move a luz do sol
que passa, num time-lapse?; ou dos pormenores no movimento no voo de um
passaro possibilitado por uma slow-motion®... Ou na descricao de Kandinsky,

“A exactidao da também a ver as suas dobras e franzidos do fato.
Mesmo a “matéria morta” se subordina a construcao total. O instan-
taneo fotografico mostra formas hirtas, cortadas abruptamente, que
ora sao o comeco de um desenvolvimento, ora o seu ponto final. A
origem lenta, organica da forma e os estadios de transicao estao au-
sentes e so podem ser captados através da fotografia em camara
lenta, que alarga o nosso campo visual de um modo surpreendente.
A danca de Palucca® deveria absolutamente ser filmada em camara
lenta, o que tornaria possivel um exame preciso desta danga preci-
sa” (Mendes 2003, 52)

A forma motivada com que Kandinsky explana a vantagem da técnica cinema-
tografica da camara lenta nao reflete, contudo, a sua posicao em relacao ao
cinema. O grande entusiasmo expresso deve-se a possibilidade de uma maior
capacidade da analise da forma simplificada. A imagem Gret Palucca em salto
frontal, € alvo de estudo em “Ponto Linha Plano”. Ele usa a imagem para expli-
car a importancia do ponto. Do ponto surge a linha e da linha surgem as for-
mas. Se da imagem simplificada conseguimos imaginar o movimento, sugerido
pela forma, também a forma nao esta dissociada do som como sugere o efeito

25 In: Bergman, I. (1959), “Chacun de mes films est le dernier”, Cahiers du cinéma, 100, Octobre.
26 Existem muitos outros artistas possiveis, mas agrada-nos em particular a forma técnica/
artistica deste texto.

27 Filme obtido por uma técnica que implica filmar apenas alguns segundos, de tempos a
tempos sem mover a cdmara (normalmente), mesma situacao, de modo a ver a “animacao da
acgao ao longo do tempo.

28 Camara lenta.

29 Bailarina Gret Palucca (1902-1993)
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Maluma/Takete®, em que a associacao do som a uma pseudo palavra, a uma
forma, nao é de todo indiferente a sua imagem. Por sua vez a misica & uma
forma especial de ser som, que Kandinsky expressa como tendo em nos um
efeito muito particular: “O som musical tem acesso direto a alma. E ai encon-
tra, porque o homem tem “a misica em si mesmo”, um eco imediato.” (Kandinsky
1996, 73) Envolvido na sua apreciacao e criacao do abstrato Kandinsky propoe
a Nova Danga, uma composicao com trés elementos, 0 movimento musical, o
movimento pictorico e o movimento dancado convertido em arte. “Assim como
na pintura a composicao so é produzida pela combinacao desses elementos,
com as suas propriedades e suas iniUmeras possibilidades, também a compo-
sicao cénica so sera possivel gracas a acao concordante (ou discordante) dos
trés movimentos em questao.” A questao do abstrato dificulta a percepgao da
construcao oculta; se por um lado existem, e aparentam uma liberdade total,
elas sao o resultado de uma Necessidade Interior do artista em cria-la. (Kandinsky
1996, 117-119) A relacao entre a imagem real e a forma sempre foi uma questao
de analise da estrutura da composicao nas artes pictoricas e, no cinema, €
fundamental ter essa nocao na passagem de um plano para outro em monta-
gem. Pois a relacao é continua servindo a propria linguagem do cinema. As
propriedades da cor e da forma, estudadas/exploradas em Kandinsky, as suas
relacoes tém de ser sempre observadas na composicao cinematografica. A cada
imagem real, € sempre necessario ter em consideracao a sua forma simplifi-
cada para melhor compreender a relacao dela entre aquelas a que se liga,
como no conjunto que é o filme.

O cinema, contudo, nao € apenas imagem real que conta historias, € arte
que através das suas caracteristicas proprias €, e desde cedo foi, explorado de
outras formas criativas. Na Bauhaus existiram realizadores como Heinrich
Brocksieper, Viking Eggeling, Alfred Ehrhardt, Werner Graeff, Kurt Kranz, Hans
Richter, Ré Soupault, que cedo, na década de 1920, deram 0s primeiros passos
contribuindo para criacao do cinema experimental.

Formas graficas e técnicas de manipulacao, continuam a ser reconheciveis
no cinema experimental de hoje. Os trabalhos cinematograficos de Hans Richter:
Rhythmus 21 (1921), Viking Eggeling: Symphonie Diagonale (1924)%, Lichtspiel
Opus | (1921) - Walther Ruttmann,» tém uma clara ligacao a estética abstrata
da Bauhaus, como a relacao das formas entre si e com 0 espaco - agora nao

30 The takete-maluma effect (first introduced by Kohler, 1929). The majority of participants
say that the word “takete” better fits with the angular shape shown on the left, whereas the
word “maluma” fits better with the rounded shape displayed on the right. Even those individuals
from cultures without any written language have been shown to exhibit this effect (Charles
Spence 2012, 411)

31 https://www.youtube.com/watch?v=R_kceafWtbE Hans Richter: Rhythmus 21(1921) ou Hans
Richter: Rhythm 23 (1923) https://www.youtube.com/watch?v=M4R2RK0o8vV8

32 https://www.youtube.com/watch?v=-XivcjKFI2s (Eggeling 1924)

33 https://wwwyoutube.com/watch?v=aHZdDmYFZNO Lichtspiel Opus | (1921) - Walther Ruttmann
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s6 com a sugestdo do movimento pela sua colocacao/repeticao dos elemen-
tos (formas simples, ndo naturais) por exemplo na tela de pintura - mas tam-
béem pelo movimento das formas, no espaco-tempo de cada sequéncia de
fotogramas, projectada no ecra.

Aideia/vontade das formas a moverem-se projetadas num ecra ja esta pre-
sente no trabalho de Kurt Schwerdtfeger Reflektorische Farblichtspiele de 1921,
ainda que se tratasse de uma caixa onde as luzes e elementos que produziam
as formas se encontravam no seu interior (sem relacdo com o cinema, portan-
to). Correndo o risco de fazer comparacoes excessivas referimos apenas como
impressao pessoal, uma relacao entre o cinema experimental e a Unica peca
conhecida que foi levada a palco de Wassily Kandinsky Quadros de uma
Exposicdo para musica de Modest Mussorgsky. Maioritariamente, figuras abs-
tratas coloridas movimentam-se num palco escuro, o espetaculo € composto
por uma parte visual assim como uma parte musical. Uma segunda compara-
cao, sentida, pois estamos a falar de arte, sera entre o trabalho abstrato de
Alfred Ehrhardt, “Tanz der Muscheln”, 1956* e a beleza da simplificacao das for-
mas em movimentos de certos trabalhos de Triadisches Ballett von Oskar
Schlemmer® como a figura feminina que se desloca numa rotagao continua
sobre a linha de uma espiral...

O cinema nunca foi uma arte muito acessivel, pelos custos que implicam a
sua produgao, como uma camara, pelicula especialmente se for a cores, equi-
pamentos de som, laboratorio e montagem, etc... Na Bauhaus, como referido
anteriormente, foi objecto de estudo e criagao, ainda que aquém do que gos-
tariam de ter investigado segundo Moholy-Nagy?. Ele defendia que os filmes
abstractos deviam explorar as caracteristicas proprias deste novo media, como
por exemplo a sobreposicao, a imagem sem camara (obtida directamente co-
locando objectos sobe o suporte sensivel), 0 uso da imagem do negativo sem
ser positivado, tecnicas de revelagao, o trabalho de luz/iluminacao etc. deve-
riam ser desenvolvidos pois, sao caracteristicas permitem ao cinema ter uma
expressao propria e afasta-se da pintura e da realidade. Também o som devia
ser tratado de forma criativa produzindo bandas sonoras sem que sem que a
sua origem seja a captacao do som real. Assim como toda a manipulacao es-

34 “As realized, the concept of Reflektorische Farblichtspiele is deceptively simple: multiple
colored lights are projected through moving stencils from within an otherwise concealed cubic
apparatus, out onto a screen. Sliding panels, operated by hand during the performance, obscure
the stencils to varying extents—at times completely—shaping the images and their movement
on the screen.” (Elle Burchill n.d.) https://www.bauhaus-imaginista.org/articles/6211/
on-the-reconstruction-of-kurt-schwerdtfeger-s-reflektorische-farblichtspiele-reflective-colored-
light-plays-from-1922

35 https://www.youtube.com/watch?v=HJF5INN17V0 Alfred Ehrhardt, “Tanz der Muscheln”, 1956
36 https://wwwyoutube.com/watch?v=mHOmnumnNgo - Triadisches Ballett von Oskar Schlemmer
37 Segundo uma carta que Moholy-Nagy publicou em 1932 (Moholy-Nagy 1947 (1921), 272)
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trutural da forma e do tempo que a montagem permite. O bom uso das téc-
nicas pode produzir o “conteudo” que apela directamente aos sentidos, da
mesma forma que as outras expressoes de arte. (Moholy-Nagy 1947 (1921), 272-
281). Nao entrando em pormenores das teorias estéticas, o cinema como arte
que € proporciona-nos experiencias estéticas que com imagens filmadas apar-
tir de objectos naturais, assim como os criados pelo homem.

Como se referiu anteriormente, uma das possiveis concepcoes de estilo pas-
sa pelos utensilios técnicos criativamente utilizados pelos artistas. Vittorio Storaro,
director de fotografia, ou como ele prefere ser intitulado, “cinematographer”,
aquele que escreve com luz, é-lhe reconhecida a importancia que tem a cor nos
seus projectos filmicos. Contudo nao deixa de ser curioso a revelacao “estilisti-
ca” que faz sobre a importancia de um trabalho de iluminacao para palco:

“I did Kathchen von Heilbronn by Kleist and Oreste By Euripides. And
what | discovered through them was that my total expression wasn'’t
just with light. The light was the main thing; it was the start. The
lenses, the camera, the negative, the positive stock - any single element
that would affect the final positive image - that’s what my expression
was about. When | discovered that, | really understood cinematography.”
(Dennis Schaefer 1984, 221)

Desde cedo a cor tem muito peso nos seus trabalhos, ele revela no mesmo li-
vro, que quando filma Paris em tons de azul em Il Conformista (Bertoluccie 1970)
e dois anos depois em tons de laranja no Ultimo tango a Parigi (Bertolucci 1972)
fé-lo de forma intuitiva, emocional, foi a forma como sentiu necessidade de o
fazer. E sO oito anos depois descobriu 0 que representavam aquelas cores. Mais
tarde depois de filmar Apocalypse Now (Coppola 1979), dedica-se de facto ao
estudo das cores e do preto e branco, a um nivel mais cultural/cientifico®.

38 Ele nao esquece ainda a projeccao fazendo sugestoes que s6 muitos anos mais tarde se
comegaram a ver em artes multidisciplinares performativas, creio ser interessante deixar este
olhar visionario de Moholy-Nagy: “Projection itself is still an unsolved problem. The rectangular
screen Our cinema theaters is nothing more than a substitute for easel or flat moral painting.
our conception of space and of the relations of space and light are still absurdly primitive,
being restricted to the yesterday phenomenon off light rays entering a room through an aperture.
it would already be possible two enrich our special experience by projecting light on a semi
transparent screens, planes, Nets, trellis-work, suspended behind each other. It is also possible
to replace the present single flat screen by concave Or convex sections of differing sizes and
shapes which would produce innumerable patterns by continually changing positions like the
facets of a prison in motion. different films could be projected simultaneously on the walls of
the cinema and astonishing effects Might be obtained by simultaneously focusing a number
of projectors on gaseous formations, such as smoke clouds, or by interplay of multiform
luminous cones. Finally, the morphology of light and film we'll gain by general installation of
three-dimension projection.” (Moholy-Nagy 1947 (1921), 283)

39 Cinematography: The Language of Colour || Vittorio Storaro acessivel em https://www.
youtube.com/watch?v=2VmmTEmrt-E
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Quando comeca a trabalhar na preparacao do filme Dick Tracy (Beatty 1990) o
projecto implicava usar como base banda desenhada originalmente criada por
Chester Gould. Storaro criou um conceito de imagem relacionando a cor com
0S personagens, mas deparou-se com um problema, nao existiam no mercado
os filtros/gelatinas com as cores e saturacoes que ele necessitava para a ilu-
minacao. Para poder trabalhar no seu estilo, conseguiu que uma empresa “Rosco”
lhe criasse de base, uma paleta de filtros/gelatinas das cores que precisava.
Reconhecendo que esta paleta tinha mercado para além de Storaro, a empresa
passou a disponibiliza-la na sua base de produtos. Foi assim gerada uma nova
hipotese criativa no mercado, ficando com o nome The Storaro Selection®.
“Yellow is the colour of the sun and illumination that “reveals out of
darkness,” making it the obvious choice for Dick Tracy himself. Violet —
the darkest color - represents murder, the darkest crime.” (Svendsen 2020)

Ateoria da cor ou doutrina da cor de Goethe comecou a ser desenvolvida cerca
de 1790. Ainda que, com algumas questoes de ordem técnica incorrecta, promo-
ve uma nova perspectiva, em relacao ao estudo da cor, oferecida pela vertente
fisica de Newton. Ao alargar a analise da cor a outros campos de conhecimento
como o psicologico e fisiologico, vai ter uma clara influéncia, na base do desen-
volvimento de estudos sobre a cor, como por exemplo, nos mestres da Bauhaus,
até aos nossos dias. (Barros 2011, 269-271) Como referido anteriormente, Storaro
é um “autor” fotografico onde a expressao pela cor € claramente reconhecida e
confirmada por ele. Em todo cinema, por vezes, de forma mais assumida ou me-
nos assumida pelos responsaveis pelas paletes de cor no cinema, seguramente
que a cor influencia sempre a percepcao da obra, por parte do espectador.
Bellantoni, no seu livro, If It's Purple, Someone’s Gonna Die, faz um estudo so-
bre o impacto da cor, tanto na narrativa quanto, nos personagens, de um conjun-
to de obras cinematograficas e propoe ao leitor uma estimulacao sensorial para
la do tradicionalmente associado a leitura, ou ao visionamento de um filme.
“l want to encourage you to exercise your visceral muscles. Seeing a
movie demands skill that watching a movie doesn’t” (Bellantoni 2005,
XXvii). “Notice how the screen becomes energized whenever Tracy
enters an environment. Bright yellow always steals any scene. It's the
brightest and the lightest color, soit leaps out of the background,
energizing its surroundings. It's brash and daring. Like Tracy.”
(Bellantoni 2005, 59)

Sergei Eisenstein no texto “Cor e significado” propoe perceber as relagoes “ab-
solutas” entre emocoes particulares e cores particulares, apos ter feito a rela-

40 https://www.rosco.com/spectrum/index.php/2020/06/vittorio-storaro-reveals-the-origin-
of-the-storaro-selection-in-dick-tracy/
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cao entre a cor e o som. Para tal propoe o estudo de uma Unica tonalidade, o
Amarelo, pelo ponto de vista de diferentes artistas, reflectindo esta diferentes
e mesmo opostos sigificados. Devido a ambiguidade da cor amarela, desloca-
-se pelo tom proximo, o verde e continua a verificar raciocinios dispares. Para
ele fica claro que o significado da cor nao é independente, nem auto-suficien-
te, mas o resultado de um conjunto de conceitos e associagoes, com as quais
nao podemos estabelecer correlagoes.
“Na arte, nao sao as relacoes absolutas as decisivas, mas as relacoes
arbitrarias dentro de um sistema de imagens ditadas pela obra de
arte particular. O problema nao é, nem nunca sera, resolvido por ca-
talogo fixo de simbolos de cor, mas a inteligibilidade emocional e a
funcao da cor surgirao da ordem natural da apresentacao da ima-
gem colorida da obra, coincidente com o processo de moldar o mo-
vimento vivo de toda a obra. Mesmo dentro das limitacoes de um
raio de cor branco e preto, no qual a maioria dos filmes ainda é pro-
duzida, um desses tons nao apenas se recusa a receber um Unico
“valor” com uma imagem absoluta, mas pode até assumir significa-
dos absolutamente contraditorios, dependendo apenas do sistema
geral de imagens pelo que se optou pelo qual se optou para o filme
em particular” (Eisenstein 1990, 99-100)

Para Eisenstein o cinema ansiava pelo som muitos anos antes de tecnica-
mente isso ser possivel, acrescentaria nao so6 a imagem com som, mas 0s
efeitos de som assim como as novas relacoes possiveis com esse elemento
novo. A necessidade da cor era igualmente forte, e no entender de Eisenstein,
tornou-se ainda mais sentida com o cinema sonoro mas era a relagao orga-
nica entre a cor a imagem, o tema, o contedo o drama a accao e a musica,
que o atraia, e nao a cor por si s6 “ We do not want to see such post cards
on the screen” (Eisenstein 2004, 66). Contudo os filmes em preto, branco e
escala de cinzentos, filmados pelos melhores cameramen nunca foram no
seu entender, considerados como “Colourless”, pois com um bom trabalho
de composicao, uma correcta e adequada exposicao da luz em relacao a sen-
sibilidade da pelicula, e ao objectivo a conseguir com o plano para o filme,
a imagem funcionava. (Eisenstein 2004, 64,65) Essa & também a perspectiva
do director de fotografia, John Alton (1901-1996), que faz para além desse pon-
to, uma comparagao com a misica no sentido do todo representado apenas
pelo preto e branco;

October 5, 1901 — June 2, 1996

“In photography we have not the do-re-mi-fa of music. What we have is
various tones — black, gray, and whites. These different densities
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constitute a scale similar to the one in music. In life this scale is far
longer than we can even hope to reproduce on paper, or even on the
silvery motion picture screen. Pictures are reproductions of natural
settings, and there for cannot radiate like the originals; but they too, on
a micro scale, vibrate, stir up emotions.” (Alton and McCarthy 1995, 158)

Voltando a questao da cor, Eisenstein afirma que para o bom uso da cor nos
filmes seria importante, primeiro que tudo, nunca esquecer o peso do elemen-
to dramatico que a cor representa. Faz uma afirmacao interessante: “In this
respect colour is like music. Music in film is good when necessary. Colour, too,
is good when it is necessary.” (Eisenstein 2004, 69)

Em cinema, sao muitos os elementos criativos com que é necessario tra-
balhar: a composicao dentro do proprio plano, assim como a sua relacao com
0s adjacentes, e a totalidade do filme. Relacionando-os de forma horizontal
(imagens entre imagens, composicao, movimento, cor, etc.,); sons entre sons
(dialogos, ambientes, misica, etc.,) e de forma vertical; as imagens com os res-
tantes sons, (em referéncia as montagens vertical e horizontal de Eisenstein).
A forma como os relacionam, em particular na fase da montagem, foi minu-
ciosamente estudada e explorada por Eisenstein (1898-1948). O seu trabalho
criativo é fruto de uma época de conhecimento, a que ele, teve acesso.

“The assumed linkage between the (higher-level) organic unity of
cinematic expressiveness and the (lower-level) integration of sensory
perceptions inspired Eisenstein with the potentiality of cinema as a
psychological laboratory. In addition to this friendship with Luria,
Eisenstein’s theory development was empowered by other personal
contacts with the representatives of Soviet psychology (Lev Vygotsky),
psychoanalytic studies (Otto Rank, Hans Sachs), linguistics (Nikolai
Marr), and German Gestalt psychologists (Kurt Lewin, Wolfgang Kéhler,
Kurt Koffka). Continuous readings of the science classics (Hegel, Marx,
Engels, Sigmund Freud, William James) were complemented by the
anthropological ideas of myths, primitive thinking and emotional
participation (Lucian Levy-Briihl, Ernst Cassirer), to name only a few
among many. They all supported Eisenstein’s later treatment of the
embodiment of an emotional theme with organic complexity, which
had not been present in the bio-mechanistic views he started with in
the early twenties.” (Tikka 2008, 81-82)

Na sua busca inicial de méetodos artisticos, Eisenstein teve como professores,
em 1920, Kuleshov num workshop de montagem e 1921 Meyerhold aulas de re-
alizagao, mas rapidamente desenvolveu 0 seu percurso pessoal.® Os estudos

41 (Tikka 2008, 84)
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de Alexander Luria sobre sinestesia, asseguraram a Eisenstein a certeza de que
uma estimulacao externa poderia provocar uma resposta corporal, uma res-
posta intelectual a nivel de pensamentos, bem como uma resposta do sistema
homeostatico. Do trabalho de Vygotsky recolhe a sugestao da resposta socio-
-emocional da aprendizagem pela imitacao. Foram precisas muitas evolugoes
tecnologicas no campo da imagem neurologica, assim como a descoberta do
funcionamento dos neuronios-espelho para existir uma evidéncia cientifica
do sistema sensorio-motor de imitacao.

As caracteristicas da arte cinematografica tém muitas particularidades
que podem e devem ser exploradas pelos seus criadores. Nas palavras de
Maya Deren “A radio is not a louder voice, an airplane is not a faster car, and
the motion picture (an invention of the same period of history) should not
be thought of as a faster painting or a more real play” (Deren 1960, 166) A
multifacetada realizadora, fotografa, coredgrafa, tedrica do cinema, entre mui-
tas outras actividades, Maya Deren, explora a camara e as suas técnicas, de
forma expressiva explicando - no seu texto Cinematography: The Creative Use
of Reality - como o uso de um slow-motion (pode representar, a angistia
numa situacao de impoténcia) ou uma reverse camera® (um voltar atras no
tempo, o desfazer de uma accao), um freeze* (uma hesitacao critica em opo-
sicao a vida e morte), se tornam eficazes por comparacao com a realidade,
que num filme abstrato seria dificil perceber o seu mecanismo por falta de
referéncia. Estas técnicas podem ser utilizadas, como expressao da nossa
mente. Assim como, através da montagem, pode ser criado e manipulado,
espaco e tempo. Com a sua ligacao ao ritmo, pela masica, fala da expressi-
vidade e da potencialidade da camara parada que “vé” o movimento e que
por sua vez também se pode mover, desde as mais passivas panoramicas, ao
deslocamento da camara a mao.

“The motion-picture medium has an extraordinary range of expression.
It has in common with the plastic arts the fact that it is a visual
composition projected on a two-dimensional surface with dance, that
it can deal in the arrangement of movement; with theatre, that it can
create a dramatic intensity of events; with music, that it can compose
in the rhythms and phrases of time and can be attended by song and
instrument; with poetry, that it can juxtapose images; with literature
generally, that it can encompass in its sound track the abstractions
available only to language.” (Deren 1960, 152)

42 Movimento inverso.
43 Uma imagem parada como uma fotografia.
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Conclusao

Somos vulneraveis, mortais e sapientes dessa mesma realidade. Aprendemos
rapidamente porque sentimos na “pele e nas entranhas” e raciocinamos sobre
iss0, criamos solucoes para os problemas com que lidamos. Criamos tecnolo-
gias que nos facilitam a sobrevivéncia, mas nao podemos dispensar aquilo
que nos permite sair dos limites do corpo “almejando a eternidade”, esse mes-
mo Corpo.

Ensinaram-nos a perceber as diferencas entre cada um dos sentidos, para
talvez ser mais claro ao experienciar, que como ja diziam filosofos muitos an-
tes de confirmacoes neurologicas, somos sinestéticos, nao falando literalmen-
te na questao da doenca “que nao se querem ver curados’, mas da multiplicidade
de sentidos que conseguimos percepcionar. Seguramente as caracteristicas da
arte cinematografica, proporcionam-nos um conjunto de sensacoes muito pro-
ximas ao nosso relacionamento com estimulos multissensoriais com o mundo
em geral e como o outro ser humano em particular, connosco mesmo, muito
para la do som e da imagem. Ja se anunciou a morte da arte, do cinema, mas
a cada momento surgem novas tecnologias, suportes, novas relacoes interar-
tes, performances que poderiam ter sido criadas na Bauhaus pelas descricoes
de Moholy-Nagy das suas imaginadas salas de projeccao...

Decididamente a nossa sapiéncia criara sempre mais arte, porque 0 corpo
que habitamos nos deixa o desejo continuo da transcendéncia.
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Resumo

Neste artigo, pretendemos esbocar uma genealogia do movimento cinematico a
partir de um elemento pouco pensado na historia dos modernismos do final do
séc. XIX e ao longo do séc. XX: as escadas. Qual podera ser a importancia figural
das escadas ap0os o advento do cinematismo? Isto &, qual a pertinéncia de pro-
por uma leitura politizada dessa figura, para além da importancia simbolica, es-
tética, cénica ou narrativa que assume em inimeras obras de artes visuais? Para
tal, debrucar-nos-emos sobre quatro obras em particular: Woman Walking
Downstairs (1987, Eadweard Muybridge), Nu descendant un escalier n° 2 (1912,
Marcel Duchamp), Bronenosets Potyomkin (1925, Sergei Eisenstein) e Bauhaustreppe
(1932, Oskar Schlemmer).

Estes quatro casos de estudo pretendem sugerir que as escadas sao ele-
mento-figura privilegiada para pensar as potencialidades da relacao entre arte
e vida numa era em que o0 movimento do corpo humano se tornou mapeavel
pOr NOVOS mecanismos visuais e, simultanea e contraditoriamente, em mate-
rial cinematico ao dispor das mais variadas manifestagoes artisticas. Neste
sentido, as obras que convocamos, ancoradas na figura das escadas, sao exem-
plificativas de efeitos cinematicos, nos quais se vislumbra uma intencionali-
dade no horizonte de articulacao deliberada entre o estético e o politico. Trata-se
de obras com imagens que realcam dois tipos de projectos: 0s que visam ma-
pear e gerir (leia-se controlar) os movimentos erraticos dos corpos; 0s que so-
nham com a emancipacao cinética do ser humano.

Palavras-chave: Escadas, Cinematismo, Estética, Politica, Bauhaus.
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Abstract

In this paper, we intend to sketch a genealogy of the cinematic movement de-
parting from a less studied element in the history of modernisms at the end of
the nineteenth century and throughout the twentieh century: the stairs. What
could be the figural importance of stairs after the advent of cinematism? That
is, what is the relevance of proposing a politicized reading of this figure, beyond
the symbolic, aesthetic, scenic or narrative importance that it assumes in cou-
ntless worRks of visual arts? To this end, we will focus on four worRs in particu-
lar: Woman Walking Downstairs (1987, Eadweard Muybridge), Nu descendant un
escalier n® 2 (1912, Marcel Duchamp), Bronenosets Potyomkin (1925, Sergei
Eisenstein) and Bauhaustreppe (1932, Oskar Schlemmer).

These four case studies intend to suggest that stairs are a privileged figu-
re-element to think about the potential of the relationship between art and life
in an era in which the movement of the human body has become cinematic
material for artistic purposes and, simultaneously and contradictorily, mappab-
le by new visual mechanisms for biopolitical management. In this sense, the
works that we summon, anchored in the figure of the stairs, are examples of
cinematic effects in which its horizon of interpretation displays potential arti-
culations between the aesthetic and the political. These are cinematic images
that highlight two types of projects: those that aim to map and manage (read
control) the erratic movements of bodies; those who dream of the Rinetic eman-
cipation of the human being.

Keywords: Stairs, Cinematism, Aesthetics, Politics, Bauhaus.
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Neste artigo, pretendemos esbocar uma genealogia do movimento cinematico
a partir de um elemento pouco pensado na historia dos modernismos do final
do séc. XIX e ao longo do séc. XX: as escadas. Qual podera ser a importancia fi-
gural das escadas apos o advento do cinematismo? Isto &, qual a pertinéncia de
propor uma leitura politizada dessa figura, para além da importancia simbolica,
estética, cénica ou narrativa que assume em inumeras obras de artes visuais?

A hipotese é, parece-nos, a de que a(s) escada/escadas escondem pistas
para pensar as potenciais interferéncias cinematicas que as imagens moder-
nas (i.e. pos-fotograficas) produzem em quadros de realidade. Ndo confundi-
remos imagens cinematicas com imagens em movimento (i.e. imagens
cinematograficas), pois aquelas estendem-se a diversas formas de represen-
tacdao (melhor seria dizer, de figuracao) do movimento, podendo ser extensi-
veis as formas de mediacao em geral. O cinematismo nao &, portanto, um
objecto de estudo exclusivo da historia do cinema, nem sequer da moderni-
dade e dos seus aparelhos produtores de uma impressao de movimento. E
uma manifestacao estética intemporal que, com a modernidade e com o ad-
vento do cinema, se intensificou e formalizou materialmente, constituindo-se
como sintoma e manifestacao cultural singular.

Partindo da analise de quatro obras distintas (em tipologia e formato), trés
potencialidades cinematicas modernas estarao em foco. Assim, nestas quatro
obras, analisaremos: a dimensao prosaica que as cenas ocorridas convocam;
a leitura politica que as escadas activam através de tensoes entre 0s movi-
mentos (ascendentes, descendentes, diagonais) nelas encenados; e a dimen-
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sao publico-pedagogica com que é confrontado um espectador cultural, ciente
dos codigos historicos envolventes e envolvidos nas obras em causa. Esta su-
cinta analise permitir-nos-a, entre outras ousadias, esbocar uma tese de teor
estético-politico que vai ao encontro de uma das leituras mais consensuais
sobre a obra de Oskar Schlemmer, Bauhaustreppe, na qual se vislumbra uma
resposta politizada a ascensao do regime nazi na Alemanha, a entrada do de-
cénio de 1930.

As escadas sao um elemento-figura de aspecto prosaico a que 0 cinema
(aqui entendido no seu sentido comum, enquanto economia de visibilidade
apoiada numa logica industrial de producao e consumo) deu inimeras formas
criativas e sentidos ambivalentes ao longo da sua historia de pouco mais de
cem anos. Em muitos filmes, as escadas sao simultaneamente um elemento
arquitectonico ausente — no cinema narrativo mainstream, as viagens em es-
cadas ou elevadores sao momento de transicao a evitar por razoes de econo-
mia dramatica - ou, pelo contrario, sao um cenario ou elemento estético
privilegiado, até pela importancia que tém num determinado universo narra-
tivo — casos dos célebres The Spiral Staircase (1946), Letter from an Unkown
Woman (1948), Vertigo (1958) ou The Exorcist (1973). Esta dualidade de critérios,
no entanto, condiciona pistas de leitura que possam ir aléem da dimensao es-
tética ou simbolica das escadas (e.g. enquanto metafora do inconsciente indi-
vidual). Com efeito, os modos de figuracao também permitem perceber de que
maneira certas obras ajudam a pensar o lugar de cada um no mundo enquan-
to ser estético e, em Ultima analise, enquanto ser politicamente vulneravel. De
igual modo, permitem perceber a importancia que o cinema veio a ter na con-
figuracao estética e politica dos corpos. As paginas que se seguem, debrucan-
do-se sobre quatro obras em particular - Woman Walking Downstairs (1987,
Eadweard Muybridge), Nu descendant un escalier n° 2 (1912, Marcel Duchamp),
Bronenosets Potyomkin (1925, Sergei Eisenstein) e Bauhaustreppe (1932, Oskar
Schlemmer) -, devem ser compreendidas como o esboco de um estudo maior
por desenvolver sobre esta matéria.

Estes quatro casos de estudo pretendem sugerir que as escadas sao ele-
mento-figura privilegiada para pensar as potencialidades da relacao entre arte
e vida numa era em que o movimento do corpo humano se tornou mapeavel
pOr NOVOS mecanismos visuais e, simultanea e contraditoriamente, em mate-
rial cinematico ao dispor das mais variadas manifestacoes artisticas. Neste
sentido, as obras que convocamos, ancoradas na figura das escadas, sao exem-
plificativas de efeitos cinematicos, nos quais se vislumbra uma intencionali-
dade no horizonte de articulacao deliberada entre o estético e o politico. Trata-se
de obras com imagens que realcam dois tipos de projectos: 0s que visam ma-
pear e gerir (leia-se controlar) os movimentos erraticos dos corpos; os que so-
nham com a emancipacgao cinética do ser humano.
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O cinema, mesmo antes do seu advento econdmico e espectacular, caracteri-
za-se por um conjunto de dispositivos e engrenagens que possibilitam produ-
zir novas percepgoes de movimento através de maquinarias complexas. Ainda
antes das camaras de filmar, ou das camaras de fotografar em sequéncia (como
o célebre fuzil cronofotografico de Etiennes Jules-Marey), havia sido inventado
um engenhoso sistema de captacao do movimento: a disposicao de maquinas
fotograficas ao longo de uma pista, na qual um corpo, humano ou animal, fos-
se captado em movimento, ou em varias posicoes, atraves de sucessivos dis-
paros fotograficos. Este dispositivo de captacao fora inventado por Edward
Muybridge, que, entre 1883 e 1886, realizou mais de cem mil imagens de ani-
mais ou humanos em movimento para o seu catalogo na Universidade de
Pensilvania. Ainda que somente na qualidade de precursor, Muybridge entraria
para a historia do cinema por ter também inventado um instrumento de pro-
jeccao — o0 zoopraxiscopio —, que, por sua vez, possibilitaria visualizar as ima-
gens através da impressao de movimento, numa velocidade aproximada do
tempo real que o olho humano é capaz de perceber.

Mas foi o sistema de captacao e catalogacao através do dispositivo acima
descrito, aquele a que Muybridge mais se dedicou enquanto fotografo e cien-
tista —vislumbramos nesse aparelho uma nova forma de engenharia biopoli-
tica. Em 1887, entrou para o seu catalogo o curto filme de dez segundos Woman
Walking Downstairs. O titulo omite um facto relevante: o de a mulher que des-
ce as escadas estar nua — como, de resto, quase todos 0s corpos humanos
captados nos filmes de Muybridge.

Woman Walking Downstairs (1887)
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Com efeito, este filme assemelha-se aos mais de cem mil pequenos estudos
de Muybridge, inclusive aqueles em que ja se véem homens nus ou mulheres
nuas a descer ou a subir escadas. Em todos eles ha uma premissa de capta-
cao comum: o movimento dos corpos, animais ou humanos, é espacializado
em sucessivas fotografias que, tiradas de diferentes pontos de vista contiguos
e se projectadas em sequéncia, produzem a ilusdo de movimento. A parte essa
ilusao, essas imagens, se observadas individualmente, permitem estudar as
diversas fases do movimento através da sua decomposicao temporal.

Ver alguns destes pequenos filmes, acessiveis na internet, € uma experién-
cia, no minimo, intrigante. Por um lado, porque vé-los, € testemunhar os pri-
mordios do que anos mais tarde se transfiguraria numa economia de visibilidade
de que continuamos a ser espectadores diarios — & curioso pensar que a du-
racao de videos que dominam a economia da atencao dos mais jovens, em
plataformas como o Youtube ou o Tik Tok, € muito semelhante a destes pri-
meiros filmes. Por outro lado, porque, olhando estas imagens pelo que sao,
isto &, pela sua performance, &€ percebé-las no interior de um outro regime de
compreensibilidade que precede em muito a dita historia do cinema, uma vez
que desvela o fascinio intemporal pelas formas que se mexem ou parecem
mexer, ainda que fixadas e imoveis num suporte qualquer.

Os dois pontos de interesse acima convocados deixam de fora, ainda assim,
a razao principal pela qual estas imagens foram produzidas e serao aqui pen-
sadas. Trata-se de imagens inventadas por motivos cientificos, ao servico de
uma nova forma de mapeamento (leia-se: identificagao, padronizacao e pre-
visdo) de movimentos que, antes, ndo eram possivelmente quantificaveis por
qualquer outro instrumento de analise ocular. Foi o facto de estas imagens
estarem ao servico de uma nova forma de estudo e compreensao do proprio
movimento corporal, que fez com que gestos tao simples (como o de um ca-
valo que corre ou o de um homem que anda) estivessem subjugados a uma
finalidade analitica e, em Ultima instancia, ideoldgica — basta pensar na im-
portancia que os telejornais de hoje atribuem a repeticao exaustiva de peque-
nos videos de interesse mediatico, ou na relevancia das imagens de vigilancia
para efeitos de analise forense, para se entender o alcance desta revolucao
técnico-cientifica.

Porqué destacar o pequeno ‘filme’ acima mencionado e nao tantos outros
do mesmo catalogo? Porque o facto de este filme por em cena algo tao pro-
saico como um corpo (nu) que desce um lanco de escadas é sintomatico de
uma potencialidade cinematografica que passava por demonstrar que, dora-
vante, seria possivel colocar tudo em cena, i.e., tudo aquilo que se move seja
em que situacgao for. As escadas, em Woman Walking Downstairs, sa0 uma va-
riacdo subtilmente introduzida para providenciar (mais) um novo angulo de
mapeamento do corpo (nu e exposto) através dos seus comportamentos e
movimentos quotidianos minimos. Se investigar os processos envolvidos na
locomocao através de movimentos tao banais como descer e contornar um
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lanco escadas era motivo de interesse cientifico, € porque todos os lugares e
situacoes em que o corpo humano se mexe seriam, dai em diante, de poten-
cial interesse, nao obstante o grau de qualidade estética. Nao haveria, assim,
uma funcao artistica implicita, nem uma performance envolvida, para além da
obediéncia a uma ordem de comando que visasse mapear processos diarios
e anodinos, com a fungao de compreender o que a olho nu nao é apreensivel.
Ver para poder prever — eis 0 objectivo que, neste e noutros filmes de Muybdrige,
foi levado ao paroxismo da visao como instrumento analitico.

Por fim, ndo sera despiciendo pensar no que de comum ainda ha (e, para
Muybridge, havia) entre a locomocao animal e a humana no interior deste novo
aparato imagético. A indiferenca ontologica entre animais e seres humanos
realca o caracter cientifico das camaras de fotografar (enquanto prototipo das
camaras de filmar que em pouco tempo seriam inventadas) e, consequente-
mente, realca o interesse da sua invencao para fins ‘exploratorios’ Aos olhos
do aparelho fotografico de Muybridge, o que importava declarar nestas expe-
riéncias de mapeamento era estar-se em fase de uma nova economia de an-
tecipacao por via do calculo de dados visuais. Perante o aparelho cronofotografico,
humanos e animais tornavam-se objectos cientificos nivelados no que a ges-
tao de recursos (humanos ou nao, desde que em movimento) dizia respeito.
Deste ponto de vista, ao ‘despir’ uma mulher (que @ o mesmo que pedir-lhe
que se dispa para as camaras), Muybridge foi além de uma pratica para efei-
tos de estudo anatomico e de uma pratica artistica, ensaiando para o corpo
humano um estatuto de excepcao politica de que os Estados se viriam a so-
correr e que Giorgio Agamben viria a designar como “vida nua”.

Doravante, 0 cinema seria espaco em que 0s corpos humanos se tornariam
indistinguiveis dos corpos animais, a partir do momento em que as imagens
e encenacoes designadas para efeitos de ‘analise’ os despissem e decompu-
sessem para melhor os medir, analisar e arquivar para efeitos ‘cientificos’ - en-
fim, enquanto animais sujeitos a possiveis formas de regulamentacao cinética
ou, em Ultima instancia, biopolitica.

3.

O motivo de Muybridge era captar o movimento humano ou nao humano no
mais variado tipo de situacoes em que esse movimento fosse decomponivel.
Nao lhe interessavam tanto os movimentos acrobaticos e especializados de
corpos atléticos ou invulgares, mas sim captar movimentos extensiveis ou mo-
vimentos comuns aos animais e aos humanos: correr ou rastejar, baixar-se ou
levantar voo, despejar baldes de agua ou bater as asas, etc. Era através dos
movimentos banais e ‘naturais’ (toda a gente sobe escadas ou, pelo menos,
sabe o que isso representa no mundo da arquitectura moderna globalizada)
que coreografias com interesse biologico poderiam surgir. Pensar que as es-
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cadas se adequam a essa funcao é tao surpreendente como logico: na arqui-
tectura, elas agilizam e convidam a transicao rapida entre destinos, por via da
deslocacao motora, em prol da coabitagao num mesmo espaco.

Mas, se para Muybridge as escadas serviram para por em cena uma poten-
cialidade mecanica que tornava mais ténue a diferenca entre espécies - afinal,
qualguer animal sabe descer ou, pelo menos, pode tentar descer outro tipo
de declives, os quais nao deixam de ser escadas a sua maneira -, em Nu
descendant un escalier n® 2, Marcel Duchamp iria resgatar a centralidade do cor-
po humano enquanto matéria cinematica e poténcia artistica por exceléncia.

Nu descendant un escalier n° 2 (1912)

O que confirma a intencionalidade de Duchamp é o facto de este ter escolhi-
do (escolher é verbo essencial do fazer artistico) por em cena, num lanco de
escadas, um corpo “nu”, de maneira, no minimo, disfuncional. O primeiro as-
pecto a realgar € que Duchamp levou ao limite da representabilidade uma das
ideias que a literatura moderna ja estava a por em marcha, em grande parte
como reaccao a emergéncia de dispositivos fotograficos: a capacidade de a
arte poder encontrar qualidades estéticas nos gestos banais e anddinos, con-
ferindo-lhes uma nova centralidade dramatica. Escritores como Balzac, Flaubert
ou Norris, ainda antes de Joyce, Woolf ou Faulkner, propuseram perceber o or-
dinario (o comum) de forma extraordinaria, mesmo que a custo da funciona-
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lidade e da configuracao exigidas nas narrativas classicas. A virtuosidade da
obra de Duchamp reside em reivindicar para a pintura a capacidade extraor-
dinaria de os olhos humanos poderem ver (apesar da dificil - para ndo dizer
quase impossivel - legibilidade) através da reconfiguracao das formas e do
movimento de um novo corpo.

A pintura de Duchamp é disruptiva pela forma com que descreve (e inscre-
ve) 0 movimento e corpo humanos num horizonte cinematico em contra-cor-
rente a nova ordem de visibilidade inaugurada por Muybridge. Esse horizonte
estético e ideologico, aliado a produtividade do industrialismo capitalista, se-
ria levado ao limite da racionalidade por D. W. Griffith quando, ao servico da
Biograph Company, realizou The Sunbeam. Neste filme, de 1912 (mesmo ano de
Nu descendant un escalier n® 2), as figuras humanas e as acgoes que as ligam
estao encerradas num espaco narrativo que se apresenta de forma escrupu-
losamente organizada - um edificio de dois andares, que tem nas escadas a
figura de articulacao central.

Frame de Variation on a Sunbeam (2011), video-ensaio de Aitor Gametxo

Se no filme de Griffith encontramos na organizacao do espaco o corresponden-
te geoestratégico ideal na cimentacao de regras de organizacao narrativa que
viriam a estar na base do funcionamento industrial do cinema classico ameri-
cano, na pintura de Duchamp testemunhamos um desamparo perceptivo, espé-
cie de elogio da dispersao frenética (mas nunca incoerente) dos corpos e dos
objectos. Seria com base em pressupostos igualmente radicais, subjacentes ao
plano de construcao visual de uma imaginaria Uniao Soviética, que Dziga Vertov
viria a realizar O Homem da Camara de Filmar (1929), reinventando uma nova
ordem de principios de organizacao interna da obra de arte cinematica. Deste

1 O video de Aitor Gametxo distribui pelo écran os varios momentos da accao do filme de
Griffith, procurando apresentar em simultaneo, como num mapa, os diferentes espacos
contiguos do prédio.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 20, Ano 7 | Dossié Bauhaus

195



modo, Duchamp antecipou num so6 lance cinematico - e € interessante pensar
que esse lance artistico se confunde foneticamente com o lan¢o de escadas que
lhe da palco - o caminho emancipatorio que cineastas soviéticos como Vertov,
Lev Kuleshov ou Sergei Eisenstein, por oposicao declarada ao cinema narrativo
e naturalista norte-americano, iriam erguer ao longo do decénio de 1920.

O facto de a uma primeira vista, na pintura Nu descendant un escalier n® 2,
ser dificil identificar o que nela ha de especificamente humano, realca de que
forma o modernismo dinamico, ainda antes dos soviéticos, foi essencial para
Duchamp. Falamos de uma concepcao do corpo e dos movimentos enquanto for-
mas de oposicao ao projecto humanista do Renascimento — e, por consequéncia,
do rasto de influéncia ocidental que do Renascimento progrediu até ao advento
do capitalismo industrial, no qual as inven¢oes de Muybdrige e outros semelhan-
tes se enquadrariam ideologicamente. O cinema dinamico de Duchamp, por via
do cinematismo das formas de dificil classificacao de Nu descendant un escalier
no 2, apresenta-se como uma potencialidade mecanica e perceptiva estrutural-
mente emancipatoria, na medida em que e capaz de libertar o corpo humano,
por oposicao a encerra-lo num espaco narrativo logico, compreensivel, mapeavel
e, em Gltima instancia, rentavel. O corpo passou a (poder) ser representado pelo
olhar que sobre ele incidiu num s6 lance (lanco) alucinatorio — condicao essen-
cial da arte que é capaz de redistribuir o sensivel, para citar Jacques Ranciere.

Quanto ao tema, € também necessario realcar a escolha de Duchamp, que
elegeu as escadas como fundo (elevado a forma) para pér em cena um tema
caro a pintura classica: o retrato de um “nu”. Este tema relega a pintura para
uma pratica performativa, espécie de acto de provocacao deliberada que, em
boa verdade, surtiu o efeito esperado - o facto de o retrato de um corpo (mas-
culino ou feminino, a divida ainda hoje permanece) ter lugar numas escadas,
chocou mentalidades eruditas e conservadoras, acostumadas a escolha de ce-
narios mais apropriados para uma representacao pictorica do corpo humano
em pose para o pintor ‘educado’. Mostrar as virtudes mecanicas de um movi-
mento humano descendente e desapossado da sua ‘dignidade’ historica, numa
situacao excessivamente prosaica, era uma profanacao, e Duchamp, anteci-
pando aqui, com maior subtileza, o estrondo que, alguns anos depois, a sua
Fontain iria provocar no mundo das artes, deixava claro que as Unicas imagens
que lhe interessava fazer eram aquelas que fossem capazes de, nao so recon-
figurar o mundo visivel, mas, sobretudo, fazer repensar a relacao entre o indi-
viduo (a obra) e o colectivo (os espectadores).

4

Duchamp resgatou num so lance - num so lanco de escadas, repetimos - a
poténcia incapturavel do corpo humano, realcando o movimento vital que lhe
é estruturante atraves de uma ambigua figuracao. Tal ambiguidade é podero-
sa justamente pelo movimento em que as formas figuradas relancam um es-
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pectador imovel no espaco publico. O gesto representacional so € interessante,
porque encena um choque de interesses entre a heranca do “nu” na pintura e
a profanacao cinematica desse corpo desnudado e “puro” em cena. Se a pin-
tura havia sido, até ha nao muito tempo atras, uma forma de conferir unidade
a multiplicidade do mundo, Duchamp exprimiu em estado cinematico a gran-
de desordem que é consubstancial a vida moderna.

Essa forma de expressao teve em conta um espectador cultural que, em Ulti-
ma analise, so poderia ser mobilizavel por estar envolto na mesma atmosfera his-
torica que precedia a pintura que entao se lhe apresentava. Por outras palavras,
Duchamp alargou a experiéncia perceptiva do movimento a um contexto publico
- semelhante a um quorum em que a historia foi posta em discussao. Assim, des-
locou o espectador do recolhimento privado dos ateliers da Renascenca, ou mes-
mo do estudio de experiéncias cientificas de Muybridge, por sua vez herdeiro do
perspectivismo visual e filosofico renascentista, que podera nunca ter deixado de
ser um aparelho politico continuado por outros meios. O corpo duchampiano, re-
configurado alucinatoriamente numa queda representativa do desabamento de
valores tradicionais da pintura, passou a poder ser tratado como assunto comum
e publico, democratico, precisamente por convocar um olhar esclarecido sobre os
motivos que delimitam o campo cultural da tela. Num so lance de prosaismo pic-
torico, Duchamp disse-nos que ja nao bastavam poses com interesse erudito para
que a pintura tivesse razao de ser; tal como na literatura moderna de entao, para
que o profano se tornasse em evento cinematico de interesse maior, era neces-
sario po-lo em cena (em movimento) através do seu caracter ‘menor’.

Seria essa relacdo problematica que s6 o cinema (ou melhor: s6 alguns ci-
neastas) poderia(m) pér em cena com outro nivel de espectacularidade, como
viria a ser o caso de Bronenosets Potyomkin (1925), de Sergei Eisenstein. Nesse
filme, na sequéncia da escadaria de Odessa, o realizador visionario levou ao
limite a ideia de que sO o cinema teria a capacidade (a potencialidade) de
transformar politicamente a consciéncia colectiva através do recurso estético
a movimentos diagonais, que realcam a assimetria do poder, ou a inclinacao
de uma forca dominante sobre outra que resiste ou desiste.

Fotograma 1 de Bronenosets PotyomRin (1925)
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Fotograma 2 de Bronenosets Potyomkin (1925)

Se Duchamp exprimiu a forca cinematica da desordem através da pintura, em
Bronenosets Potyomkin, Eisenstein exprimiu em estado de filme a grande luta
de classes na historia da recém-formada U.R.S.S. Nesta sequéncia ja analisada
até a exaustao, cabe-nos abordar apenas uma de entre muitas linhas de for-
ca: ao som do compasso dado pela marcha militar que carrega sobre um cor-
po comunitario, que se vai despedacando aos poucos, as tensoes diagonais
entre quem desce e quem é forcado a descer a escadaria de Odessa encon-
tram uma resisténcia material na mulher que, carregando o filho morto nos
bracos, subitamente se insurge na direccao contraria, contra 0s cossacos im-
perialistas, numa demonstracdo da capacidade do cinema (e do proletariado
soviético) em contrariar mecanicamente as leis fisicas da politica dominante.

Fotogramas 3 e 4 de Bronenosets Potyomkin (1925)

Neste sentido, a sequéncia da escadaria de Odessa ocupa um lugar de curio-
sa angulacao historica entre a pintura de Duchamp - pelo seu dinamismo es-
tético e politico — e a Guernica (1937), de Pablo Picasso, na qual ndo sobra ja
espaco dialéctico ou qualquer indicio de contra-balanco possivel contra o
aplanamento telanico da morte (1937). A obra do pintor espanhol, que nao
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apresenta qualquer aparente grau de inclinacao, coloca os corpos (humanos
e animais) ao mesmo nivel da morte que, por sua vez, é produzida pelo apa-
relho tecnologico de guerra, antecipando por poucos anos a industrializagao
serial de assassinios em massa (de humanos, embora como se se tratasse de
animais num matadouro) que teriam lugar nos campos de concentracao da
segunda guerra mundial.

Guernica (1937), de Pablo Picasso

Eisenstein sugeriu, assim, a ideia de que uma massa de individuos organiza-
dos, apesar de vulneraveis, poderia resistir a forca geologica da inclinacao pre-
figurada pelas escadarias de um poder que se quer confundir com a lei da
natureza. Nao é coincidéncia que a figuracao dessa resisténcia se prefigure
através do corpo de uma mulher em movimento de corajosa ascensao. Na sua
cinética individual reside a poténcia transformadora do corpo colectivo, numa
espécie de credo que passa por tornar publica uma fé de ordem individual.

Nessa célebre sequéncia, as diagonais realcam a assimetria do poder e a
inclinacao de uma forca sobre a outra. Os indicios de resisténcia figural e re-
volucionaria nela presentes (de que os Gltimos trés planos de um ledo-esta-
tua, que se ergue escandalizado contra o massacre, sao o célebre corolario)
estabelecem uma poderosa relacao com o final do filme. O movimento ascen-
dente da mulher, na sequéncia da escadaria de Odessa, rima deliberadamente
com o movimento de resisténcia da Gltima imagem do filme. Esta, se lida a luz
das diagonais que na sequéncia da escadaria sao graficamente evidentes, apre-
senta muito mais do que um navio habitado por marinheiros revolucionarios
que se encaminha em direccao a camara (e ao espectador mobilizado pelo
apelo da revolucao): se olhado como uma tela, vemos muito simplesmente
uma superagao das tensoes diagonais atraves de um movimento totalmente
ascendente em sentido vertical; vemos um barco que rasga a tela (e reivindica
o poder) de baixo ao alto.
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Fotogramas 5, 6 e 7 de Bronenosets PotyomRin (1925)

Eisenstein termina o seu filme rasgando quase literalmente a tela, lembrando
que o cinema tem o poder de imprimir uma forca cinética de tal ordem, que até
as tensoes diagonais do dia a dia se podem transfigurar em tensoes verticais —
0 cinema como poténcia da superacao total das regras humanas conhecidas,
portanto, ou pelo menos dos regimes politicos que até entao os humanos des-
favorecidos e no fundo da ‘cadeia alimentar’ estavam habituados a conhecer.

5.

O que também rasga de baixo ao alto a tela, embora de forma menos euforica
que no caso de Eisenstein, é a Ultima obra convocada para o leque de analise
neste texto: Bauhaustreppe (1932), de Oskar Schlemmer.

Bauhaustreppe (1932)
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Coredgrafo e coordenador de oficinas de teatro na Bauhaus - originalmente fun-
dada em 1919 pelo arquiteto Walter Gropius em Weimar, na Alemanha, a escola
viria a mudar-se para Dessau em 1925 e, finalmente, para Berlim em 1932 -,
Schlemmer dedicou parte da sua vida enquanto artista e pedagogo a investigar
as possiveis relacoes entre figuras humanas e espacos envolventes. Bauhaustreppe
retrata as interferéncias entre as formas arquitetonicas da escola (estaticas) e
figuras humanas (dindmicas) numa cena que de alguma forma documenta, tan-
to como expressa, a extaticidade envolta no dia a dia de professores e alunos
que coabitavam na Bauhaus. Diariamente, alunos e professores entravam na es-
cola inspirados na premissa de uma visao utopica para a uma sociedade que
seria resultado do dialogo constante entre tecnologia, arte e design.

Na pintura de Schlemmer, o ideal artistico também &, como em Duchamp, pro-
saico, encontrando-se simbolizado pelo dangarino ‘esvoacante’ (em cima, a es-
querda) que, na ponta do pé, parece sinalizar aos ‘transeuntes’ que so através da
artisticidade, a par de um esforco invulgar, se pode almejar superar (mesmo que
momentaneamente) as leis da gravidade. No entanto, importa notar que esse cor-
po idealizado, levitando, em nada difere formalmente dos restantes corpos huma-
nos que sobem as escadas: ambos se assemelham a cones, esferas ou cilindros
- formas simplificadas em unidades geométricas modulares — e parecem represen-
tar o ethos bauhausiano, no qual a confusao entre as formas da vida movente e
as formas do espaco circundante fazem parte de um mesmo ecossistema cinema-
tico. Assim, num ponto de vista ‘traseiro’ sobre a maioria dos corpos, que tanto re-
alca um recuo antropologico, como reclama uma recusa de psicologismo, a pintura
da-nos a ver um cenario que, apesar da sua aparente fixidez materialista, poe em
rotacao a natureza aerodinamica dos corpos naquele espaco. E como se Schlemmer
reivindicasse para a escola (a Bauhaus, em particular, mas todas as escolas de ar-
tes, no geral) um modelo de ensino e aprendizagem baseado na figura poética das
escadas giratorias, espécie de carrossel interdisciplinar e relacional em tempos de
desagregacao politica e atomizacao social. De certa forma, e contraditoriamente,
também é este ponto de vista demasiado distanciado que augura uma certa dis-
persao dos corpos, imbuidos num desmantelamento sociopolitico por vir.

Schlemmer viu bem (dando-nos a ver) trés coisas nesta subtil pintura que,
por razdes historicas, representa a aproximacao do fim de uma era e de um
sonho pedagogico:

1) que a educacao artistica, quando tida em conta como uma ciéncia cinética,
so pode ser feita em direccao diagonal ascendente, ou seja, que as ‘escadas’
que todos os dias subimos sao menos um veio de acesso a pisos superio-
res, e mais uma metafora do movimento que se exige aos passageiros e pas-
sadores de servico, espécie de lugar em que a transmissao de saberes tambéem
é estruturalmente movedica;

2) que, embora a superacao das tensoes diagonais do mundo humano deva
ser a meta do ideal artistico, a materializacao da obra de arte nunca se dis-
socia do espaco e das circunstancias que a produziram;
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3) que as formas humanas, no processo de aprendizagem e de reconfiguracao
artistica do mundo, se devem procurar confundir com as formas geomeétricas
e com os materiais fisicos de que se servem, ao mesmo tempo que preservam
(humanos e objectos) a individualidade e singularidade propria que os dis-
tingue, assim negando uma qualquer pretensao a homogeneizacao estética
de tudo, i.e, a reducao do mundo a uma imagem una e quantificavel.

Por fim, podemos concluir que as escadas podem ser nao so6 fundo cénico para
um lugar de passagem, mas também lugar de encontro formal entre esses trés
vectores mencionados.

Apenas um ano depois, o regime nazi desactivaria a escola da Bauhaus,
como se, também aqui, a semelhanca das obras anteriores de Duchamp e
Eisenstein, as escadas de Schlemmer alertassem de maneira premonitoria para
um terramoto politico que viria fazer desabar os sonhos de uma utopia futu-
rista ou comunista, respectivamente. Os aparelhos cinematicos de Hitler e
companhia substituiriam escadas como estas pelas escadas de acesso aos ca-
laboucos dos seus campos de exterminio, pensadas por engenheiros e arqui-
tectos que teriam igualmente em conta articulacao entre a tecnologia, design
e, desta vez, nao com a vida, mas com a morte - lugares concebidos para re-
ceber corpos prestes a descerem em direccao ao inferno, despidos de acordo
com a logica de uma inovadora cinematica da aniquilacao.

6.

No contexto da modernidade, o cinema pode ser tomado como um aparelho
de guerra entre o corpo e as leis da gravidade impostas por terceiros. Sobra
uma imagem parcelar dessa paisagem geral: as escadas, espécie de arenas em
que as pequenas batalhas de todos os dias tém lugar. O dispositivo de capta-
cao de Mubdridge revela-nos como as escadas, quando pensadas de acordo
com 0s corpos que nelas sao postos em movimento, fornecem uma imagem
da fragilidade humana face ao advento das novas formas de medi(a)cao que,
desde o advento da modernidade, procuram controlar ou emancipar 0s nos-
S0s gestos vitais.

Nesta linha de raciocinio, a Bauhaus pode ser definida como um projecto
politico-pedagdgico assente nas dimensoes até aqui relevadas através de uma
certa forma de concepcao do movimento humano. As obras cinematicas de
Schlemmer, Duchamp ou Eisenstein permitem-nos perceber como o final do
séc. XIX e o inicio do séc. XX se pautam por um clima de tensoes cinematicas
a que a Bauhaus, enquanto programa estético e formativo, procurou dar uma
resposta politica sistematizada. A licao a retirar da figura das escadas, nestas
obras de arte, € que a imagem da luta justa ou injusta entre individuos e na-
coes nao ocorre em descampados horizontais, ao contrario do que as repro-
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ducoes historicas mais comuns fazem crer. Ocorrem, sim, num plano inclinado,
no qual as diagonais prevalecem sobre os corpos nus e frageis, e que as ten-
soes diagonais figuradas pelas escadas — das mais monumentais as mais pro-
saicas — tornam mais evidente o poder de ajudar a evidenciar.

Ha uma natureza contraditoria em todas as escadas, enquanto simultanea
sensacao de seguranca e receio: sabemos que nos levam a algum lado sem
saber o que nos espera no passo seguinte; sabemos que o menor deslize pode
provocar uma queda com consequéncias drasticas. As escadas articulam o an-
tes e o depois, 0 baixo e alto, o inicio e o fim, mas essa articulagao baseia-se
num salto de fé que passa pela necessidade de caminhar separados ou em
conjunto, num hiato entre a movimentacao organica ou inorganica, organiza-
da ou desordenada, o0 movimento calculado, passo a passo, ou a velocidade
de uma insurgéncia vertiginosa com tendéncia para a queda livre.

Por tudo isto, e para finalizar, recuperamos a pintura de Schlemmer, na qual
se vislumbra ainda o exemplo de uma forma de concepcao cinematica do cor-
po humano, pois que passa por articular um modelo escolar de ensino artis-
tico com as capacidades revolucionarias da percepgao — um projecto
publico-pedagogico em vias de extincao nos dias que correm e que augura, tal
como ha cem anos, o pior porvir.
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Dossié Bauhaus

Da individuacao técnica na arte:

Para uma estética do pés-humano

Joao Eca

Nasceu a 31 de Dezembro de 1993. Tirou uma licenciatura em Montagem na
Escola Superior de Teatro e Cinema (2011-2014) e um mestrado em Filosofia
na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa (2016-2019). Em 2020
iniciou um doutoramento em Artes Performativas e Imagem em Movimento
na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Entre 2014 e 2016
realizou os seus dois filmes de escola (“Homens do Mar” e “Susana”) e

em 2021 terminou a sua primeira longa-metragem, “Patricia”, apoiada pela
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Resumo

A teoria da individuacao de Gilbert Simondon permite conceber a existéncia de
umx sujeitx polifasico e transdutivo que ocupa apenas uma fase relativa da rea-
lidade do ser. O mais-que-um simondoniano quebra entao a unidade proposta
pelo cartesianismo, levando-o a pensar um regime de pré-individuagao que per-
mite, efectivamente, a cada sujeitx actualizar-se, ou seja, transformar-se.
Influenciado por Simondon, Bernard Stiegler propoe um conceito de individua-
cao técnica, condicao necessaria a constituicao de um nos através de processos
diacronicos de singularizacao por meios necessariamente tecnologicos. No en-
tanto, a homogeneizacao do consumo nas sociedades capitalistas e hiperindus-
triais conduz a “sincronizacao das consciéncias”’, ou seja, a perda de singularidade
e, por isso, de um narcisismo primordial, ou amor-proprio, que poderia fundar
esse mesmo nos. Face a crescente complexificacao e incorporacao das tecnolo-
gias no corpo e na subjectividade humanas, Paul B. Preciado defende como a li-
nha a tragar ja nao € a que divide a natureza do artificio, mas sim a que distingue
entre os varios processos de normalizacao gerados atraves das formas semioti-
co-técnicas e micro-prostéticas do consumo capitalista. Vsevolod Meyerhold pro-
poe uma teoria da biomecanica em que a “artificializacao” prostética do estilo
(tanto do actor ou actriz, como dx trabalhadorx) através da incorporacao dos rit-
mos industriais permitiria a constituicao de um novo tipo de subjectividade so-
viética, ainda assim perversamente devedora as formulas americanas da
racionalizacao e mecanizacao do trabalho. A figura do ciborgue proposta por
Donna Haraway em 1985 € ja a materializacao suprema de umx sujeitx indistin-
guivel da maquina ou da tecnologia, cimentando assim os principios de um pos-
-humanismo que questiona as fronteiras cerradas do humano, da subjectividade
e do individux. Os trés objectos artisticos examinados na terceira parte deste en-
saio mostrarao formas diacronicas de individuagao técnica das novas subjetivi-
dades pos-humanas e tecnologicas: uma individuagao técnica industrial em A
Linha Geral (1929), filme de Sergei Eisenstein e Grigori Aleksandrov; uma indivi-
duacao técnica robotica em RobotSart, projecto de pintura robotica de Leonel
Moura (2003); e uma individuacao técnica digital em Jangal (2018), performance
da companhia Teatro Praga.

Palavras-chave: Tecnologia, Subjectividade, Biomecanica,Natureza, Artificio,
Protese.
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Abstract

Simondon’s theory of individuation allows us to conceive the existence of a
polyphased and transductive subject that only occupies a relative phase of
being. The simondonian more-than-one breaches the unity proposed by
cartesianism, making him think of pre-individual fields that enable each subject
to actualize, or transform, themselves. Influenced by Simondon, Bernard Stiegler
proposes a concept of technical individuation, a necessary condition for the
constitution of an us through diachronic processes of singularization by
necessarily technological means. However, the homogenization of consumption
in capitalist and hiperindustrial societies drives us to the “synchronization of
consciences’, that is, to the loss of singularity and, therefore, of a primordial
narcissism, or self-love, that would be able to establish that same us. In the
face of the complexification and incorporation of technologies in the human
body and subjectivity, Paul B. Preciado defends that the line that needs to be
drawed is not the one that separates nature from artifice, but the one that
distinguishes between the different processes of normalization through the
semiotic-technical and micro-prosthetic ways of consumption. Vsevolod
Meyerhold proposes a theory of biomechanics in which the prosthetic
“artificialization” of style (not only the actor’s or actress’s, but also the worker’s)
through the incorporation of industrial rythms would allow the constitution of
a new type of soviet subjectivity, yet perversely indebted to the American formulas
of rationalization and mechanization of work. The figure of the cyborg proposed
by Donna Haraway in 1985 is already the supreme materialization of a subject
that is indistinguishable from the machine or of technology itself, strengthening
the principles of a post-humanism that questions the closed frontiers of the
human, the subjectivity and the individual. The three artistic objects examined
in the third part of this essay will show diachronic forms of technical individuation
of the new post-human and technological subjectivities: an industrial technical
individuation in The General Line (1929), a film by Sergei Eisenstein and Grigori
Aleksandrov; a robotic technical individuation in RobotSart, Leonel Moura’s
project of robotic painting; and a digital technical individuation in Jangal (2018),
a performance by the company Teatro Praga.

Keywords: Technology, Subjectivity, Biomechanics, Nature, Artifice, Prosthesis.
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Introducao

Este trabalho tem como propdsito pensar um conjunto tripartido de formas de
individuacao técnica em objectos ditos artisticos. Para esse efeito esta refle-
xao sera dividida em trés momentos: no primeiro procurarei nao apenas defi-
nir a nocao de individuagao proposta por Gilbert Simondon, mas também
reactualiza-la com o auxilio de conceitos pertencentes ao léxico de Bernard
Stiegler e Paul B. Preciado; no segundo tentarei definir a nocao de biomecani-
ca segundo os escritos ou transcricoes que nos deixou Vsevolod Meyerhold,
questionando-me também sobre a separacao entre o biologico e o artificial,
ou entre o humano e o tecnoldgico; e no terceiro momento procederei enfim
a analise de trés obras distintas tendo em conta a logica conceptual susten-
tada e xs autorxs convocadxs até entdo. As trés obras artisticas que decidi ana-
lisar reflectem, a meu ver, trés formas especificas de individuagao técnica: a
proposito do filme A Linha Geral (1929), de Grigori Aleksandrov e Sergei Eisenstein,
falarei numa individuacao técnica industrial; a proposito do projecto ArtSbot
(2003), do artista plastico Leonel Moura, falarei numa individuacgao técnica ro-
botica; e a propodsito do espectaculo Jangal (2018), da companhia Teatro Praga,
falarei numa individuacao técnica digital.

Sera entao possivel compreender como o0s objectos artisticos desempe-
nham um papel fundamental na producao de subjectividade e na transforma-
cao da materialidade técnica do mundo. Como escreve Bernard Stiegler:

«A questao politica € uma questao estética e, reciprocamente, a ques-
tao estética € uma questao politica. Utilizo aqui o termo estética no
sentido mais lato, em que a aisthesis € a sensacao e onde a questao
estética ¢, pois, a do sentir e da sensibilidade em geral. // Defendo
que é preciso submeter a questao estética a novas provagoes, na sua
relagao com a questao politica, para convidar o mundo artistico a
resgatar uma compreensao politica do seu papel. O abandono do
pensamento politico pelo mundo da arte € uma catastrofe.»”

Na verdade, o pensamento politico nunca é descartado pelo mundo da arte:
antes aparece neutralizado, arrefecido, dissimulado. A arte que se diz apolitica

1 STIEGLER, Bernard (2004), Da Miséria Simbolica: A Era Hiperindustrial, p. 17
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é ela mesma, e sobretudo, a expressao eminentemente ideologica de um mo-
dus de vida hegemonico, o do capitalismo. Se a politica pode ser definida como
a relacao de um eu com umx outrx (que na sua origem historica e etimologica
estaria intimamente ligada a vivéncia do espaco publico da cidade?), entdo o
programa da neutralidade politica nao pode senao ser o de alienar a existén-
cia dessa relacao fundamental. Este &€ precisamente 0 mesmo programa neo-
liberal que encontramos por detras das palavras-de-ordem que decretavam o
“distanciamento social” face ao principio do acontecimento pandémico. E im-
possivel haver um distanciamento social na verdadeira acepcao do termo: a
sociedade ndo podera nunca distanciar-se de si propria (mesmo Robinson
Crusoe, isolado numa ilha deserta, nao criou senao novas formas de sociabi-
lidade para com a natureza, os animais e o indigena Sexta-Feira, que decidiu
converter em escravo, dessa forma reproduzindo uma estrutura social extraida
da “civilizagao”). Por detras do distanciamento que se quis colectivo e trans-
versal, escondia-se a imposicao de uma desarticulacao entre os diversos es-
tratos da sociedade, uma nova forma de segregacao e de imunidade justificada
pelo aparecimento de um perigo biologico e desconhecido (como poderia, por
exemplo, umx sem-abrigx ficar em casa?; nao sera o ashtag #staythefuckhome
que proliferou pelas redes sociais apenas uma palavra-de-ordem culpabili-
zante, moralista, sem-nocao do seu proprio privilégio discursivo e material e,
nesse sentido, perfeitamente integrada na ideologia burguesa que herda di-
rectamente da moral crista que pretende manter x “pobrezinhx” no seu devido
lugar?). Esta desarticulacao entre eu e outrx, ricx e pobre, brancx e negrx, ho-
mem e mulher constitui justamente o fundamento da sociabilidade capitalista
em toda a sua tensao e violéncia imanentes. Se ha neutralidade, ela sO nos
pode chegar, em primeira instancia, do elemento dominador que procura dis-
simular a sujeicao desviante a que submete x outrx (por exemplo, x brancx que
afirma categoricamente que ja nao existe racismo). A cumplicidade dxs opri-
midxs para com a opressao vem apenas depois, por submissao aos imperati-
vos ideologicos dominantes.

O resgate de que nos fala Stiegler s6 podera entao significar duas coisas: a
compreensao irrefutavel da relacao como elemento ontologico e politico es-
truturante da existéncia; e a utilizacao dessa compreensao para se subverter
0 programa da neutralidade hegemodnica e dominadora. Seria entao preciso
conceber a sociedade como conjunto aberto de relacoes sociais, evitando-se
assim o sentido totalitario que lhe esta subjacente no uso comum, mas tam-
bém em diversas filosofias de linhagem metafisica, hegeliana, etc. (e que pa-
rece designar uma entidade fechada, delimitavel e, por isso, potencialmente
cognoscivel). As relacoes de individuagao serao sempre, e como veremos, de-
finidas por uma heterogeneidade fundamental e conflituosa que nao se coa-

2 VIRILIO, Paul (1996), Cibermundo: A Politica do Pior, p. 43
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duna com a pacificacao dissimulada proposta pelo projecto neoliberal (dai a
importancia da “seguranca” na manutencao do status quo das sociedades ca-
pitalistas em toda a sua logica assimiladora e homogeneizante).
«E nisso que consiste um processo de subjectivacdo politica: na ac-
cao de capacidades nao calculadas que vém fender a unidade do
dado e a evidéncia do visivel para desenhar uma nova topografia do
possivel.»

A subjectivacao politica, efectivando ou cumprindo a propria heterogeneidade
ilimitada do real, constitui-se entao como pratica e ciéncia das possibilidades,
isto &, de uma virtualidade inescapavel. X sujeitx &, acima de tudo, virtual e é
nas relagoes que estabelece com o mundo que ininterruptamente se reactu-
aliza. Nao ha, portanto, individux fechadx sobre si mesmx: € apenas por rela-
cdo a si mesmx e axs outrxs que elx se pode constituir (¢ por isso que so
podemos dizer que x sujeitx € emancipadx ou, pelo contrario, alienadx, de for-
ma relacional e relativa). O ego stirneriano, que considero ter constituido uma
das bases racionais e politicas do individualismo moderno e ocidental, repre-
senta por isso a tentativa de declarar (sob a égide da autonomia) a assimetria
absoluta do eu sobre x outrx, do eu sobre todas as coisas, impondo assim a
sua auto-afirmacao.:

A arte, na sua indissociabilidade da politica e, por isso, das praticas de sub-
jectivacao, podera entao constituir-se como mecanismo fundamental na re-
configuracao de uma sensibilidade humana que nunca se podera separar das
tecnologias do seu tempo. Se falamos em “sociedade tecnologica” para definir
a nossa era (expressao evidentemente infeliz, pois ndo existe nenhuma socie-
dade que ndo seja tecnologica), talvez seja porque hoje em dia, e mais do que
nunca, se rodeou o ser humano de ferramentas, maquinas e sistemas de rede
ou inteligéncia artificial que assim constituem as novas proteses do quotidia-
no. Falar em pos-humanidade nao acarreta nada de apocaliptico em si: quer
apenas dizer que ja nao é possivel tragar-se um limite claro entre o que é hu-
mano e o que nao é. O robot, e apenas para dar um exemplo, nao se limita a
representar x individux. Pelo contrario, o robot (como o dildo por relacdo ao
péniss) acaba por exceder o humano e, nesse sentido, faz a propria categoria
da “humanidade” implodir (da mesma forma, o dildo faz implodir os modelos
do falocentrismo masculino).

Evitando entrar na diferenciacao dos termos transumanismo e pos-huma-
nismo (discussao que daria certamente uma tese de doutoramento) decidi
adoptar axiomaticamente o conceito-de pos-humanismo de Donna Haraway,
cujo fundamento ontologico na figura do ciborgue advém dos proprios avan-

3 RANCIERE, Jacques (2008), O Espectador Emancipado, p. 73
4 STIRNER, Max (1845), O Unico e a Sua Propriedade, p. 15
5 PRECIADO, Paul B. (2000), Manifesto Contrasexual, pp. 82-83
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cos epistemologicos da ciéncia estado-unidense do século XX que vém a que-
brar a unicidade declarada do humano na sua relacao com o animal e a natureza
Nesse sentido, a crescente maquinizacao do mundo (e do proprio ser humano)
que culmina na sociedade electronica, robotica e digital em que vivemos po-
dera talvez ser entendida no ambito mais alargado de uma sucessao de rotu-
ras ou descontinuidades epistemologicas com os modelos antropocéntricos e
individualistas que desde a Renascenca vinham a distribuir as fronteiras cer-
radas do humanismo ocidental, patriarcal e colonialista (é curioso reparar como
a “revolucao prostética” na Europa renascentista dos séculos XV e XVI nao ape-
nas nao pos em causa esse humanismo, como até o consolidou, talvez porque
nesse periodo da historia, ao contrario do que acontece hoje em dia, nos jul-
gassemos ainda em dominio absoluto sobre a técnica). O cartesianismo e a fi-
losofia de Max Stirner sao, a meu ver, e no Ocidente, dois dos momentos
apotedticos de consagracao das concepgoes radicalmente autonomas dx su-
jeitx e da consciéncia. No caso do cartesianismo o que estava em causa era a
relacao dual com o corpo, a natureza, o mundo animal, a irracionalidade, os
sonhos e, claro, os objectos (assim colocados em relacdo de subserviéncia para
com a toda-poderosa-consciéncia). No caso de Stirner, o problema fundamen-
tal era a superioridade do ego, enquanto unicidade, sobre tudo o resto (o an-
ti-humanismo de Stirner era ainda assim fundamentalmente antropocéntrico
e individualista e, portanto, pouco ou nada pos-humanista).
«High-tech culture challenges these dualisms in intriguing ways. It is
not clear who makes and who is made in the relation between hu-
man and machine. It is not clear what is mind and what is body in
machines that resolve into coding practices.»’

A sociedade maquinal, no entanto, e segundo Haraway, ja nao permite a dife-
renciacao absoluta de um dentro e de um fora. Hoje em dia sao os proprios
computadores que nos exigem que provemos que somos humanos (a funcio-
nalidade do CAPTCHA, acronimo para Completely Automated Public Turing test
to tell Computers and Humans Apart). O teste de Turing foi por isso invertido:
Sao agora as maquinas que nos avaliam qualitativamente e & nesse sentido
gue ja nao podemos conceber a nossa propria humanidade senao como pro-
jecto ingénuo, mitologico e ultrapassado. O pos-humanismo de Haraway re-
presenta entao o ponto de interseccao do humano com o animal e do humano
com a maquina e, portanto, uma revalorizacao da heterogeneidade e abertura
fundamentais da vida que haviam sido rechacadas pelo projecto politico e
ideologico da metafisica ocidental, na sua proclamada transcendéncia unita-
ria dx sujeitx sobre Deus, 0 meio ou a sociedade.

6 HARAWAY, Donna (1985), A Cyborg Manifesto: Science, Technology, and Socialist-Feminism in
the Late Twentieth Century, p. 10
7 Ibid., p. 60
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Gostaria, no entanto, de deixar uma breve nota sobre outras concepcoes
politicas do pos e do transumanismo. Se a rotura com o modelo fechado e to-
talitario do humano efectivada pelo pensamento critico de autoras como Donna
Haraway constitui, a meu ver, um passo necessario no processo de “desantro-
pocentrizacao” da cultura dominante, € verdade que as questoes levantadas
pelas «consequéncias das inovagoes tecnocientificas»® nao podem ser sepa-
radas dos problemas fundamentais do nosso tempo, nomeadamente a ques-
tao da luta de classes ou da desigualdade de acesso aos beneficios do chamado
“progresso tecnologico.” Nesse sentido, a analise pessimista de um autor como
Andrea Mazzola deve ser tida em conta, apesar de tal analise ignorar por com-
pleto as possibilidades disruptivas subjacentes a critica de uma categoria tao
determinante historica e politicamente como a do humano. Mazzola foca-se
sobretudo em pontos como o0s perigos de uma eugenia capitalista e de classe
«gquando os adultos passarem a considerar a composicao genética dos seus
descendentes como um produto e, para isso, elaborarem um design que lhes
pareca apropriado»?, dessa nova religiao da contemporaneidade chamada “da-
taismo” em que o ser humano é «reduzido a um desenvolvimento do funcio-
namento informatico cosmologico»®, de uma industrializacao que «exigira a
educacao do corpo para o adaptar a produgao mecanica, para o ajustar como
se fosse uma maquina ao servico da producao»” ou dos projectos governa-
mentais e militares que tém como objectivo a criagao de soldadxs ciborgue
que «realizam operacoes militares controladas remotamente, soldados capa-
zes de se manter operativos durante uma semana sem necessitarem de dor-
mir, soldados com “memoria prostésica.”» A visao de Mazzola sobre o
transumanismo define-se de forma paradigmatica no seguinte paragrafo: «A
humanidade encontra-se actualmente ameacada por este movimento ideolo-
gico, que decretou que somos um erro a corrigir, uma tentativa falhada da na-
tureza, inevitavelmente deficiente e em desvantagem perante o ciborgue
fascista.»™ De facto, para Mazzola, o transumanismo constitui um processo de
«desumanizacao em curso».” E € aqui que é importante criar um entrave: jus-
tamente, se € necessario reconhecer a ameaca fascista latente em qualquer
concepcao acritica do progresso e do desenvolvimento tecnologico que pro-
cura a todo o custo criar uma «raca padrao de super-homens»™ (atencao a or-
ganizacao DARPA: Defense Advanced Research Project Agency, acolhida pelo

8 MAZZOLA, Andrea (2020), Transumano Mon Amour: Notas Sobre o Movimento H+. Escritos
2015-2019, p. 32

9 Ibid., p. 68

10 Ibid,, p. 51

11 Ibid., p. 39

12 Ibid., p. 16

13 Ibid., p. 17

14 Ibid., p. 25
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Pentagono, cujo curriculum «conspicuo e variado»™ se ocupa também da «cria-
cao de seres humanos aperfeicoados, imunes a limitacoes fisicas, fisiologicas,
emotivas e cognitivas»®), @ também igualmente imperativo admitir que esse
mesmo fascismo ja existia na propria categoria do humano separada de for-
ma implacavel tanto dos animais como das maquinas (ou ainda reconhecer
que nem todas as pessoas detiveram igual acesso a tal categoria, como bem
atestam as divisoes historicas, e ainda hoje por superar, de classe, raca, géne-
ro ou orientacao sexual; basta ver como Judith Butler identifica 0 momento em
que se define o género do bebé, formulado pela pergunta “é menino ou me-
nina?”, como «0 momento em que o bebé se torna humanizado»”, o que evi-
dencia de forma inequivoca o entrelacamento entre a categoria do humano e
0 proprio projecto historico da discriminacao de género; ou entao a negritude
tida como inferioridade fisica e psicologica pelxs cientistas e pensadorxs bran-
cxs e ocidentais — psicologxs, zoologxs, medicxs, filosofxs — ao longo da histo-
ria da colonizacdo™). Mazzola critica violentamente o transumano sem nunca
se atrever a criticar o humano e ai reside a grande limitacao da sua analise.

Com a ajuda de Gilbert Simondon, Meyerhold e muitxs outrxs pensadorxs
dos ultimos dois seculos iniciarei entao esta reflexao em torno de uma este-
tica do pos-humano na sua relacao profunda com a individuacao técnica e os
processos de subjectivacao.

1. Da Individuac¢ao técnica na era da
homogeneizagcao do consumo

Para Gilbert Simondon, nem o substancialismo atomista (que via no atomo a
unidade irredutivel do ser) nem o hilomorfismo (que concebia a existéncia da
matéria e da forma a priori e separadas uma da outra) eram capazes de expli-
car na sua complexidade os processos de individuacao.” O fundamento da
oposicao de Simondon a estas duas teses pode ser explicado de forma rela-
tivamente simples: tanto o atomismo como o hilomorfismo procuravam expli-
car a individuacao a partir dx individux formadx, o que equivaleria, em grosso
modo, a explicar a causa pelo efeito. E nesse sentido que a aparente divergén-
Ccia entre estas duas ontologias encontra um ponto de convergéncia na con-
cepcao unitaria dx sujeitx. Essa unidade estabeleceria assim um fundamento
quer na estrutura primordial do atomo (a unidade mais pequena e indivisivel)
quer na juncao dialéctica da matéria e da forma (que produziria, portanto, e

15 1bid., p. 21
16 1bid., p. 22

17 BUTLER, Judith (1990), Problemas de Género, p. 229

18 HRABOVSKY, Milan (2013), The Concept of “Blackness” in Theories of Race, pp. 65-82

19 SIMONDON, Gilbert (1964), The Genesis of the Individual in Incorporations (1992), p. 297
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no fim do processo de individuacao, uma unidade solida e delimitavel). Ao
pensarem o ser segundo o modelo do Um, nem uma nem a outra poderiam
evitar o assumir da existéncia dx individux que procuravam explicar> O radi-
calismo da filosofia da individuacao delineada por Simondon prende-se pre-
cisamente com a proposta de um regime de pré-individuacao, uma espécie de
zona de virtualidade em que a unidade dx individux é cindida e nao pode ser
reduzida a uma unidade. E assim que Simondon vem a propor o modelo do
mais-que-um?2 para descrever x novx sujeitx a que chama transindividux.
«Thus, the individual is to be understood as having a relative reality,
occupying only a certain phase of the whole being in question - a
phase that therefore carries the implication of a preceding
preindividual state, and that, even after individuation, does not exist
in isolation, since individuation does not exhaust in the single act of
its appearance all the potentials embedded in the preindividual state.
Individuation, moreover, not only brings the individual to light but
also the individual-milieu dyad. In this way, the individual possesses
only a relative existence in two senses: because it does not represent
the totality of the being, and because it is merely the result of a phase
in the being’'s development during which it existed neither in the
form of an individual nor as the principle of individuation.»=

A relatividade dx transindividux advém justamente desta ideia de que a tota-
lidade do ser nao se esgota no individux (dai a necessidade da incorporagao
do prefixo trans). X sujeitx autonomx descrito pela metafisica ocidental vem a
ocupar na filosofia simondiana, e apenas, uma das fases do ser, que ainda as-
sim nunca existe separada ou em isolamento, uma vez que a individuagao é
um processo continuo e permanentemente reactualizavel. Quer isto dizer que
um acto de individuacdo nunca esgota a heterogeneidade de um sistema (por
exemplo: o0 gelo pode derreter e tornar-se liquido, apenas para ser novamente
solidificado em gelo). A unidade, a existir, @ apenas transitoria ou, como afir-
mavam Deleuze e Guattari (profundamente influenciadxs pela ontogénese si-
mondoniana), mera subtraccao da multiplicidade.» Alem do mais, a individuacao
traz ao de cima a diade individux-meio, uma vez que a transformacgao de um
sistema se opera por relacao a uma complexa confusao de termos (o gelo der-
rete porque o sistema em que se insere € subita ou lentamente modificado, e
apenas para dar um exemplo, por uma alteracao ao nivel da temperatura). E

20 COMBES, Muriel (1999), Simondon Individu et Collectivité: pour une Philosophie du
Transindividuel, p. 5

21 Ibid., p. 8

22 SIMONDON, Gilbert (1964), op. cit., p. 300

23 DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix (1978), Mil Planaltos. Capitalismo e Esquizofrenia 2, pp.
43-44
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nesse sentido que a unidade é duplamente relativa ou faseada, pois diz res-
peito, e apenas, a: 1) uma actualizacdo temporaria de um sistema de individu-
acao que se insere num processo muito mais amplo e inesgotavel de
transformacoes que nao se esgotam com essa actualizacao; e 2) uma relagao
faseada com um sistema maior, 0 meio, que a engloba, e que nao lhe permite,
fora de cada actualizacao temporaria ou particular, constituir-se nem como
individux nem como norma ou principio (poderia também dizer causa ou ori-
gem) da individuacao. Nao é x sujeitx que se individua (porque isso pressupo-
ria a existéncia dx sujeitx a priori), mas & a propria subjectividade que é o
resultado complexo de sucessivas dinamicas de transformacao e actualizacao.
Como diriam Deleuze e Guattari «nao ha sujeito, mas apenas agenciamentos
colectivos de enunciagao».» O que equivale a dizer que x sujeitx se produz no
interior de uma multiplicidade rizomatica de relacoes, nunca existindo acima
ou separadamente delas. X sujeitx acontece performativamente quando ha um
corpo que diz eu, sendo assim tanto sujeitx como objecto de uma individua-
cao linguistica ou simbaélica.

X transindividux é entao caracterizadx por um equilibrio meta-estavel, ou
falso equilibrio, em que a minima modificacao de parametros é suficiente para
modificar o sistema (por exemplo: agua que permanece liquida a uma tempe-
ratura imediatamente abaixo do seu ponto de congelamento).® O regime de
pré-individuacao é entao desfasado (ou seja, sem fases) e a individuacao re-
presenta o faseamento do ser. Se, como indica a termodinamica, um sistema
que muda de estado (agua a evaporar ou a congelar) contém dois subsistemas
ou duas fases (liquida e gasosa ou liquida e solida) que reine entre si, entao
0 ser pode ser descrito como um sistema em processo de devir e, por isso, ne-
cessariamente polifasico. Importante voltar a referir que, mesmo no momen-
to da individuagao, x individux nunca esgota os potenciais inscritos no regime
de pré-individuacao. O gelo encerra em si mesmo (ou, pelo menos, na relagao
que estabelece com as propriedades do meio) a possibilidade da sua liquidi-
ficacao. De facto, como diziam Marx e Engels a proposito do devir da historia
humana e das revolucoes constantes das condicoes sociais na época burgue-
sa: “tudo o que era dos estados ou estavel se volatiliza no ar’?

E segundo esta logica polifasica que Simondon vem a propor ndo apenas
um regime de individuagao, mas varios: a individuacao fisica, biologica, psico-
logica e colectiva. No entanto, estas fases nao se encadeiam de forma linear
ou sequencial (como os momentos opostos da dialéctica hegeliana), mas sim
de forma transdutivaz, tal como a visao que junta dois planos (um de cada

24 bid., p. 176

25 COMBES, Muriel, op. cit,, p. 7

26 Ibid., p.7

27 MARX, Karl e ENGELS, Friedrich (1848), Manifesto do Partido Comunista, p. 39
28 COMBES, Muriel, op. cit. p. 9
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olho) para criar a profundidade tridimensional. Décadas mais tarde, Bernard

Stiegler acrescenta a esta lista uma nova fase, a da individuacao técnica:
«0 que liga 0 eu e 0 nos na individuacao € um meio pré-individual
que tem condicoes positivas de efectividade, relevando do que de-
signei por dispositivos retencionarios. Esses dispositivos retencio-
narios sao suportados pelo meio técnico que é a condicao do encontro
entre o eu e 0 nos: a individuacao do eu e do nos e, neste sentido,
igualmente a individuagao de um sistema técnico (algo que Simondon,
estranhamente, ndo viu).»»

A proposta de Stiegler de uma individuacao técnica esta intimamente ligada a
sua enorme preocupagao com 0S processos de sincronismo em jogo nas socie-
dades industrializadas, mas também com a ideia de que nao existe uma comu-
nidade humana (um nés), sem um sistema mnemaonico e técnico. Para Stiegler,
0s simbolos precisam de uma verdadeira diacronia para se manifestarem e as-
sim produzirem a singularidade do eu (o simbolo, do grego sum-bolon, impli-
caria uma partiltha®). As indGstrias culturais e, em particular, a televisao
tornam-se nesse sentido «enormes maquinas de sincronizacao»*, em que mi-
lhoes de espectadores «interiorizam, adoptam e vivem 0s mesmos objectos
temporais no mesmo momento.»® A esta homogeneizacao profunda da sen-
sibilidade e das singularidades chama Stiegler a “miséria simbolica” que da o
titulo ao seu ensaio. Para Husserl, as retencoes primarias estavam ligadas a
percepcao e as retencoes secundarias a imaginagao.® Stiegler propoe a exis-
téncia de uma retencao terciaria, a epifilogénese, ligada a repeticao técnica de
objectos temporais (por exemplo, a repeticao de uma melodia ouvida no fo-
nografo*). A exploracao massificada das retencdes terciarias isto é, a repeticao
idéntica de um mesmo objecto temporal, conduz-nos a um regime de impes-
soalidade, a um conhece-se que se opde a um conhecemos (sdo as cangoes
que passam na radio ou na televisao e que toda a gente conhece sem conhe-
cer realmente; podemos mesmo ficar com essas cangoes gravadas na memo-
ria e trautea-las inconscientemente, sem sabermos o seu nome, de quem sao,
sem estabelecermos com elas mais do que uma relacao casual e transitoria).

«A medida que o meu passado é cada vez menos diferente do dos

outros porque o meu passado se constitui cada vez mais nas ima-

gens e nos sons que 0s media despejam na minha consciéncia — mas

29 STIEGLER, Bernard (2004), Da Miséria Simbélica I: A Era Hiperindustrial, p. 99
30 Ibid., pp. 27-28

31 Ibid., p. 49

32 Ibid. p. 49

33 Ibid., p. 71

34 Ibid,, p. 71

35 Ibid., p. 58
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também nos objectos e nas relacoes com os objectos que essas ima-
gens me obrigam a consumir — o0 passado acaba por perder a sua
singularidade, ou seja eu perco-me enquanto singularidade.»*

A perda da singularidade implica uma crise do nos, pois o0 nos é fundamental-
mente mnemonico, isto &, constituido de memorias que nas sociedades indus-
triais se processam cada vez mais a partir das retencoes terciarias. A homogeneizacao
dessas retencoes conduz ao regime da impessoalidade descrito por Stiegler e a
perda do narcisismo primordial, uma vez que so se pode gostar de si proprix a
partir do «saber intimo que se tem da respectiva singularidade» .

O problema do sincronismo levantado por Stiegler nao pode, no entanto, ser
apontado apenas a industrializacao maquinal da vida. Isso seria cair no mesmo
erro denunciado por Simondon na sua entrevista de 1968, em que denuncia a
visao de que a sociedade técnica seria responsavel por todos os males: a sobre-
-tecnificacao, a sociedade de consumo, etc.®* Nao sao necessariamente o0s objec-
tos técnicos em si mesmos 0s responsaveis pelo mal-estar contemporaneo, mas
sim as relacoes de producao, distribuicao e consumo que em torno deles desem-
penhamos, actualizando assim o seu papel politico, social e estético. A homoge-
neizagao estara muito mais ligada as logicas de monopolio e de massificacao dos
bens de consumo do que a qualquer caracteristica especifica dos objectos téc-
nicos ou estéticos, muito embora tais produtos aparecam sempre no seguimento
das logicas econdmicas dominantes (surgem assim, e apenas para dar um exem-
plo, os blockbusters, os best-sellers e todos os produtos culturais de massas).

Este € o ponto de convergéncia entre o problema do sincronismo ou da ex-
ploracao industrial das consciéncias e a subjectividade farmaco-pornografica
examinada por Paul B. Preciado.

«This term [pharmaco-pornographic] references the processes of a
bio-molecular (pharmaco) and semiotic-technical (pornographic)
government of sexual subjectivity - of which the pill and Playboy are
two paradigmatic offspring. During the second half of the twentieth
century, the mechanisms of the pharmaco-pornographic regime are
materialized in the fields of psychology, sexology and endocrinology.
If science has reached the hegemonic place that it occupies as a
discourse and as a practice in our culture it is precisely thanks to what
lan Hacking, Steve Woolgar and Bruno Latour call science’s “material
authority” that is to say, its capacity to invent and produce life artefacts.»®

36 Ibid., p. 24

37 Ibid., p. 24

38 SIMONDON, Gilbert (1968), Interview on Mechanology (circa 10 min), link para a entrevista:
https://www.youtube.com/watch?v=38KEnSBj1r|&t=598s

39 PRECIADO, Paul B. (2008), Pharmaco-pornographic Politics: Towards a New Gender Ecology,
pp. 107-108
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A ciéncia nao se constitui somente como regime de saber ou de producao de
verdade, mas também como uma técnica de producao de artefactos de vida.
O terceiro regime do capitalismo ja ndo assenta na escravatura (fundamento
produtivo e economico do primeiro regime) nem na industrializacao (caracte-
ristica do segundo regime), mas sim na hegemonia da ciéncia. O regime bio-
-molecular e micro-prostético descrito por Preciado implica ainda uma
complexificagao dos sistemas técnicos descritos por Stiegler, uma vez que pas-
samos a lidar com proteses “internas” em vez de “externas”. Se é talvez ainda
possivel distinguir fisicamente um corpo humano de uma televisao que age
sobre a sua percepcao, como podemos distinguir um consumidor de viagra do
proprio viagra que se dissolve no seu corpo? As substancias quimicas habitam
e transformam a propria corporalidade, manifestando na sua endogenia uma
impossibilidade de discernir as actividades de consumo econdmico da propria
producao fenomenologica da subjectividade. Dito de outra forma, x sujeitx tor-
na-se literalmente (mesmo quimicamente) naquilo que consome.
«Contemporary society is inhabited by toxic-pornographic subjectivities:
subjectivities defined by the substance (or substances) that dominate
their metabolism, by the cybernetic prostheses and various types of
pharmaco- pornographic desires that direct the subject’s actions and
through which they turn into agents. So we will speak of Prozac®©
subjects, cannabis subjects, cocaine subjects, alcohol subjects, Ritalin
subjects, cortisone subjects, silicone subjects, hetero-vaginal subjects,
double-penetration subjects, Viagra®© subjects...»

O sincronismo de Stiegler encontra uma poderosa mutagao no projecto poli-
tico e capitalista de uma estandardizacao bioquimica evidenciada por Preciado.
A figura emancipatoria do ciborgue proposta por Donna Haraway aparece en-
tao na sua verdadeira complexidade: por um lado, ela liberta o0 humano das
categorias rigidas e supremacistas que o colocavam acima do mundo (rom-
pendo também com a unidade bafienta que a transindividualidade de Simondon
ajudava a por em causa), nesse sentido permitindo a incorporacao da maqui-
na no proprio corpo e, consequentemente, legitimando a transcendéncia dos
limites ditos biologicos do humano; mas, por outro, reterritorializa o humano
numa cadeia de producao regulada pelos imperativos assimiladores do capi-
talismo hiperindustrial e da sociedade de consumo. No mesmo movimento, a
maquina parece libertar e escravizar (por exemplo, 0 movimento paradoxal da
televisao que tem como premissa central uma abertura ao mundo e ao fluxo
mediatico da informacao, mas acaba por aprisionar x espectadox nao apenas
no espaco fechado da casa ou da sala, como também subjuga-Ix a um sistema
de distraccao - 0 zapping - e de incentivo ao consumo alarve - a publicidade,

40 Ibid., p. 107
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o marketing, etc. - que reine na mesma superficie homogeneizante: o ecra).
neste sentido que os problemas ontologicos e epistemologicos sao sempre
subjugados pelas questoes politicas e estéticas. A nogao de biomecanica pro-
posta por Meyerhold ajudar-nos-a a dar seguimento a esta ideia.

2. Da Biomecanica e da separacgao entre
Natureza e Artificio

O que me parece mais relevante na palestra O Actor do Futuro e a Biomecanica,
de Vsevolod Meyerhold, é o entrelacamento evidente entre um novo modelo
de intérprete e um novo modelo optimizado para as subjectividades socialis-
tas. Para Meyerhold x actorx do passado conformava-se a sociedade para a
qual a sua arte se dirigia e, por isso, no futuro, deveria ir mais longe na sua
relacao técnica com a situacao industrial.# X sujeitx revolucionarix parece en-
tao constituir-se na medida em que se consegue deslocar do referente actual
ou “real” que o subordina, imaginando assim um novo referencial que nao te-
nha como base as leis da natureza ou da “realidade”. Esta ideia parece fazer
eco com outras teses de Meyerhold dirigidas a uma rotura para com o teatro
dito naturalista. Por um lado, o naturalismo havia banido a imaginacao do te-
atro®, por outro, o teatro de feira e de marionetas aparecia associado a possi-
bilidade da critica e da satira.® Alem disso, a apologia do grotesco por parte
de Meyerhold tem como uma das bases determinantes o desejo dx artista de
mudar x espectadorx do plano que elx ja atingiu para um outro que seja to-
talmente imprevisivel.* E, pergunta Meyerhold, que arte ha, afinal, em cami-
nhar no palco como si mesmx?< Em Ultima analise, nas teses de Meyerhold o
que esta em causa € uma rotura para com os proprios limites cerrados da sub-
jectividade humana.

Sintetizando e extrapolando estes comentarios de Meyerhold sobre o na-
turalismo, poderei entao arriscar dizer que x espectadorx de um teatro natu-
ralista, preso a realidade e a imitacao da vida, & umx sujeitx desprovidx de
imaginacao, de vontade critica, de imprevisibilidade, em suma, incapaz de pas-
sar de um plano actual que ja ocupa para um outro, dito virtual, que poderia
vir a ocupar. E umx espectadorx que ndo consegue sair de si, tal como o actorx
naturalista preso a interioridade do estado de espirito (0 “mood”) e a verosi-

41 MEYERHOLD, Vsevolod (1922), The Actor of the Future and Biomechanics cit. in Meyerhold
on Theatre, p. 243

42 MEYERHOLD, Vsevolod (1913), O Teatre cit. in Meyerhold on Theatre, p. 161

43 Ibid., p. 162

44 |bid., p. 166

45 |bid., p. 157
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milhanca do método inspiracional que recusa terminantemente a técnica*. X
novx sujeitx socialista teria entao de aprender ou dominar uma relacao técni-
ca com as novas sociedades industriais de forma a conseguir transcender 0s
constrangimentos do capitalismo (que Meyerhold condena na forma do tra-
balho encarado como maldicao e na rigida divisao dos tempos de trabalho e
descanso¥). De facto, e citando Meyerhold:
«We are accustomed to the rigid division of a man’s time into labour
and rest. Every worker used to try to expend as few hours as possible
on labour and as many as possible on rest. Whereas such a desire is
quite normal under the conditions of a capitalist society, it is totally
incompatible with the proper development of a socialist society. The
cardinal problem is that of fatigue, and it is on the correct solution
of this problem that the art of the future depends.»

A superacao do trabalho como fardo, portanto, a superacao do proprio bino-
mio trabalho-vida, € entao o objectivo exposto por Meyerhold nesta sua pa-
lestra. Para o atingir, parece propor uma espécie de hiper-racionalizacao do
tempo e do movimento dos corpos. E dessa forma que declara que umx actorx
nao deveria desperdicar 1%2-2 horas a maquilhar-se® ou que sugere a introdu-
cao de pausas de 10 minutos por cada hora de trabalho (que seriam suficien-
tes para restaurar a energia de umx individux)®. E & também assim que entende
as habilidades corporais de umx trabalhadorx especializadx como referéncia
para o modelo dx “actorx do futuro™
«If we observe a skilled worker in action, we notice the following in
his movements: (1) an absence of superfluous, unproductive
movements; (2) rhythm; (3) the correct positioning of the body's centre
of gravity; (4) stability. Movements based on these principles are
distinguished by their dance-like quality; a skilled worker at work
invariably reminds one of a dancer; thus work borders on art.»

A necessidade de que a arte nao seja utilizada pela “nova classe” apenas como
meio de relaxamento, mas como algo organicamente vital ao padrao de traba-
lho%, leva a uma hiper-racionalizacao e a uma hiper-produtividade artisticas.
A proposta de Meyerhold parece oposta a dxs situacionistas, que também de-

46 1bid., p. 156

47 MEYERHOLD, Vsevolod (1922), The Actor of the Future and Biomechanics (palestra) in Ermitzah,
no 6 cit. in Meyerhold on Theatre, p. 243

48 1bid., p. 243

49 |bid., p. 243

50 Ibid, p. 245

51 Ibid., p. 244

52 Ibid., p. 243
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sejavam superar a divisao entre a vida e o trabalho ou entre a vida e a arte,
uma vez que aqui parece ser o trabalho a subsumir tudo o resto, enquanto que
para xs membrxs da IS era, pelo contrario, a vida (dita quotidiana) que triun-
fava.® Ou seja, o que quero dizer € que o modelo de “vida” proposto por
Meyerhold € um modelo que adquire um funcionalismo tal que mais parece
um trabalho permanente do que uma libertacao do trabalho capitalista. De
facto, nesta mesma palestra, Meyerhold chega a elogiar o taylorismo, na me-
dida em que ele permite atingir a maxima produtividade, inclusive no trabalho
dx actorx.> Neste ponto, torna-se a meu ver interessante referenciar um texto
de Lenine publicado no jornal Pravda em 1918. Lenine havia recusado e criti-
cado o taylorismo durante varios anos, mas a sua posicao muda radicalmente
pouco depois do triunfo da revolugao bolchevique:
«The Russian is a bad worker compared with people in advanced
countries. It could not be otherwise under the tsarist regime and
in view of the persistence of the hangover from serfdom. The task
that the Soviet government must set the people in all its scope is
- learn to work. The Taylor system, the last word of capitalism in this
respect, like all capitalist progress, is a combination of the refined
brutality of bourgeois exploitation and a number of the greatest
scientific achievements in the field of analysing mechanical motions
during work, the elimination of superfluous and awkward motions,
the elaboration of correct methods of work, the introduction of the
best system of accounting and control, etc. The Soviet Republic must
at all costs adopt all that is valuable in the achievements of science
and technology in this field. The possibility of building socialism
depends exactly upon our success in combining the Soviet power
and the Soviet organisation of administration with the up-to-date
achievements of capitalism. We must organise in Russia the study
and teaching of the Taylor system and systematically try it out and
adapt it to our own ends. At the same time, in working to raise the
productivity of labour, we must take into account the specific features
of the transition period from capitalism to socialism, which, on the
one hand, require that the foundations be laid of the socialist
organisation of competition, and, on the other hand, require the
use of compulsion, so that the slogan of the dictatorship of the
proletariat shall not be desecrated by the practice of a lily-livered
proletarian government.»

53 DEBORD, Guy (1961), Perspectivas de Modificacbes Conscientes na Vida Quotidiana in
INTERNACIONAL SITUACIONISTA, Antologia (1970, edicdo Van Gennep), em particular pp. 84-85
54 Ibid., p. 243

55 LENINE, V. I. (1918), The Immediate Tasks of the Soviet Government, ponto 5: Raising the
Productivity of Labour
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A proximidade do discurso de Meyerhold e Lenine é reveladora: o que esta
em causa verdadeiramente nas palavras de ambxs é a producao de umx novx
sujeitx socialista e, por isso, de uma nova classe, pretensamente emancipa-
da dos maleficios do capitalismo. No entanto, facilmente se podera argu-
mentar que nesta demanda de emancipacao e supremacia exigidas por Lenine
(em 1918 a jovem Repiblica Russa Soviética teria menos de um ano de idade
e encontrava-se apenas no inicio de uma longa e violentissima guerra civil),
0 que se verifica € a incorporacao dos mesmos principios estruturantes do
capitalismo: o trabalho forcado, a exigéncia da produtividade e até a com-
peticao. Mesmo o descanso ja so tem valor como pausa quantificada do ci-
clo de trabalho, como podemos atestar pelo projecto laboral de Meyerhold.

O proprio Marx, que descrevera as maquinas como «uma das formas de
acumulacdo de capital (...) e uma das formas de alienacao e destituicao da ac-
tividade livre»® vem a criticar a destruicao das maquinas por parte do movi-
mento operario inglés luddita” (que basicamente levou a que «o crime de
destruicao de maquinas tivesse sido acrescentado aos ja mais de cem crimes
passiveis de pena de morte na jurisdicao inglesa»s). O que esta implicito na
critica de Marx é que a maquina se torna superior a qualquer operarix, ja nao
estando dependente de uma forma concreta de organizacao social, mas de-
tendo um valor propriamente absoluto. Para Andrea Mazzola «o industrial Henry
Ford, em 1913, com a cadeia de montagem, pos definitivamente os seres hu-
manos sob a dependéncia das maquinas, que desde entao passaram a aditar
o ritmo da actividade produtiva.»* Mas Mazzola acrescenta também que «no
contexto russo, o “amerikanismus” era visto com admiracao e imitado.»® E des-
sa forma que o pos-humanismo industrial encontra raizes tanto nos métodos
de racionalizacao do trabalho capitalista como nos projectos colectivistas do
socialismo soviético que, afinal, tanto herdaram do primeiro. E se no projecto
soviético o pds ou transumanismo adquirem as expressoes de uma hiper-in-
dustrializacao colectivista e socializada, no fascismo que relega da tradicao do
futurismo italiano (que adquire a expressdao maxima em Marinetti) ele é diri-
gido para a criacao de um «antropoide mecanico»® que espera que «a guerra
forneca a satisfacao artistica da percepcao dos sentidos alterados pela técni-
ca.»® Justamente, para o fascismo, a guerra parece ser a Unica forma de reali-
zacao de todo o potencial do progresso tecnico, o que nos permite mesmo falar

56 MAZZOLA, Andrea (2020), Transumano Mon Amour: Notas Sobre o Movimento H+. Escritos
2015-2019, p. 112

57 Ibid., p. 112

58 Ibid., p. 107

59 Ibid., p. 119

60 Ibid., p. 119

61 Ibid., p. 139

62 BENJAMIN, Walter (1939), A Obra de Arte na Era da Sua Reprodutibilidade Técnica in Sobre
Arte, Técnica, Linguagem e Politica, p. 95
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num projecto megaldomano e inaudito, sobretudo sob a forma nazi do campo
de concentracao, de «industrializagao da morte.»® Como escreve Marinetti: «A
guerra e bela porque inaugura a sonhada metalizacao do corpo humano.»s
Também Trotski parece encarar o progresso técnico como a mais alta realiza-
cao humana, concebida como processo revolucionario: «A transicao do socia-
lismo para o comunismo, sempre nas palavras de Trotski, nao necessitara de
uma revolugao a nao ser a do progresso técnico. E, sobretudo, o super-homem
socialista nao afirmara o seu dominio pelas armas ou pelo dinheiro, nem pelo
sangue, mas antes pela qualidade do seu espirito: a luta assumira um caracter
puramente espiritual.»® De facto, para «Gramsci, Lenine e Trotski, o imaginario
revolucionario do futurismo também era de louvar devido a sua visao da hu-
manidade como um Prometeu libertado pela tecnociéncia.»®
Hoje em dia é-nos talvez dificil encarar as alternativas politicas fora da trian-
gulacdo comunismo-democracia liberal-fascismo (que se define por dois extre-
mos condenaveis e démodé, um a esquerda e outro a direita, e um centro moderado
consensual, a democracia liberal capitalista estabelecida como meta final ou, se-
gundo a concepcao pos-hegeliana de Francis Fukuyama, como “fim da historia”)
e talvez ainda seja mais dificil constatar como qualquer um destes trés eixos
partilha entre si a aposta resoluta na inevitabilidade do progresso tecnologico e
da industrializacao. Caso para citar o esquecido discurso de Russell Means, che-
fe indigena da tribo dxs Oglala Lakota e conhecido activista politico, que em 1980
declara: «Marxism is as alien to my culture as capitalism»¢. E Means explica:
«Revolutionary Marxism is committed to even further perpetuation
and perfection of the very industrial process which is destroying us
all. It offers only to “redistribute” the results - the money, maybe -
of this industrialization to a wider section of the population. It offers
to take wealth from the capitalists and pass it around; but in order
to do so, Marxism must maintain the industrial system. Once again,
the power relations within European society will have to be altered,
but once again the effects upon American Indian peoples here and
non-Europeans elsewhere will remain the same.»®

O que é fascinante no discurso de Means é que rompe brutalmente com o euro-
centrismo e o supremacismo branco implicitos em toda a teoria politica moderna,
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que mesmo nas suas radicais oposicoes (veja-se o binomio fascismo-comunismo)
nao consegue conceber para la do projecto industrial ou hiper-industrial que con-
duz a iminéncia do desastre social, humano e ecoldgico. Para Means e para todo
um conjunto de povos nao-ocidentais a Unica possibilidade de resistirem a assi-
milacao da globalizacao é recusarem tanto o projecto capitalista como o marxista,
pois nem um nem o outro oferecem alternativas a irrecusavel perfeicao do racio-
nalismo e dos modelos mecanicos: «This is what has come to be termed “efficien-
cy” in the European mind. Whatever is mechanical is perfect (..).»" E evidente que
o discurso de Means cai amiude num bioessencialismo que pode e deve ser cri-
ticado («All European traditions, Marxism included, has conspired to defy the na-
tural order of all things”»), o que ndo implica que tal consagracao de uma ordem
natural nao se afigure como uma resposta defensiva e, portanto, historicamente
determinada, para com a tirania de um poder colonialista e industrialista que re-
tirou aos povos indigenas qualquer direito a auto-determinacao. Nesse sentido,
€ preciso nao esquecer a propria opressao que a Uniao Soviética exerceu sobre
0s povos periféricos que habitavam o vasto territorio do seu império, decidindo
submeter as culturas locais a uma forma ditatorial de centralismo politico a que
certxs autorxs chamaram «politica de russificacao»™ o que era decidido em Moscovo
tornava-se assim a norma em qualquer extremidade do império dos sovietes. Tal
politica tem ainda hoje as suas decisivas consequéncias, como é notorio pelos
conflitos recentes na Geodrgia, na Chechénia ou na Ucrania.

A questao da natureza vs. artificialidade adquire complexas expressoes em
diversas teorias da actualidade, constituindo assim o core de interessantissi-
mos debates que sao demasiadas vezes simplificados. Judith Butler escreve
em Gender Trouble que «a invocacao performativa de um “antes” a-historico
torna-se a premissa fundadora que garante uma ontologia pré-social de pes-
soas que dao livre consentimento para ser governadas e, portanto, constitui a
legitimidade do contrato social.»” A ideia (discursiva, performativa) de natu-
reza como fundamento nao-contingente de uma esséncia originaria e/ou iden-
titaria € ela mesmo o derradeiro artificio, pois é tao-mais artificial quao se
procura dissimular de natural, escondendo assim 0s seus propositos histori-
cos, culturais e politicos: «(...) a genealogia analisa o que esta politicamente
em jogo quando se designam como uma origem e causa essas categorias de
identidade que sao, na verdade, os efeitos de instituicoes, praticas, discursos
com pontos de origem multiplos e difusos.»* O corpo natural nao existe, é an-
tes o resultado, ou o efeito, de determinados discursos e agenciamentos que
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se constituem como processos de significacao no tempo. De que forma nao
podera o projecto algo primitivista da natureza, sobretudo de um regresso a
qualquer coisa de natural que precedesse as transformacoes tecnologicas do
humano, constituir uma ascese politica semelhante aquela que procura regu-
lar a estratificacao absoluta dos corpos pela divisao de sexo e género? Que
corpo puro e libertado de qualquer constrangimento tecnologico € esse a que
Xs criticos do pds-humanismo procuram regressar?

Veja-se, a titulo de exemplo, como para Andrea Mazzola, o pensamento ace-
leracionista, que prevé a ampliacao dos processos tecnologicos da moderni-
dade para a criacao de mudancas sociais, «& uma das encarnagoes
contemporaneas da filosofia marxista (lato sensu) da historia.»” Esta ideologia
deve ser classificada como «pods-capitalista», e ndo «anti-capitalista», e opoe-
-se ao «ambientalismo e outros discursos (...) que sonhariam com o retorno a
condicoes menos artificiais de existéncia (...).»” A ideia é que o aceleracionis-
mo, em todas as suas formas (mais capitalistas ou mais anarquistas), ndo se
distingue do pensamento da finalidade da historia que concebia o progresso
como linearidade evolutiva e imparavel (tal projecto de uma finalidade &, pois,
partilhada tanto por Hegel, como por Marx ou Fukuyama, todos eles bastante
mais influenciados pela escatologia trinitaria crista do que provavelmente
quereriam admitir). Segundo esta linha de pensamento, o aceleracionismo
cyberpunk defende, pois, que nao ha retorno a uma concepcao ultrapassada
da Natureza, pelo que:

«Nao ha mais - portanto, nao tera jamais havido - um “fora” do
capitalismo, um exterior que lhe seja anterior, uma wilderness para
além de sua historia (...). Assim, a Unica forma de fazer advir este
Fora é produzi-lo a partir de dentro, colocar a megamaquina capitalista
em overdrive, acelerar a aceleracao que a define, potencializar a
destruicao criativa que a move até que ela termine por se autodestruir
e nos recrie (em) um mundo radicalmente novo.»”

Para xs autorxs citadxs, o movimento aceleracionista considerado na sua to-
talidade apresentaria entao pontos de convergéncia com xs adeptxs do capi-
talismo verde e com xs defensorxs da obscura tese da “Singularidade” por elxs
classificadxs como «evangelhos do reencantamento capitalista»® (que, entre
outras coisas, promoviam a «codificacdo da consciéncia em aplicativos (...) para
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eventual encarnagao posterior em corpos puramente sintéticos»). A tese da
Singularidade &, de facto, assustadora: sao geeks capitalistas que acreditam
que a tecnologia ficara fora de controlo e ira qualitativa e irreversivelmente
alterar a condicao humana, como, por exemplo, criar uma forma prostética ou
digital de superinteligéncia que sera também uma outra forma de o humano
alcancar a imortalidade. Mas o que Mazzola, Danowski ou Viveiros de Castro
nao compreendem, para la das fantasias cibernéticas da transmigracao das
almas dxs novxs sujeitxs digitais do capitalismo, é que, como Preciado sucin-
tamente nos explica:
«What the BIID, crip or transgender movement teach us is that is no
longer a question of making a choice between a natural body and a
techno body. No, now the question is whether we want to be docile
consumers of bio-political techniques and complicit producer of our
own bodies, or, alternatively, if we want to become conscious of the
technological processes of which we are made.»®

Ou como eu proprio escrevi noutro lugar, a proposito da filosofia de Preciado:
«For Preciado and many post-structuralist authors there is no going
back to nature or to the natural body. We are made of junk and plastic
and precisely because of that we have the power to transform our
bodies and modify our own system of subjectivity.»®

De facto, afirmar que nao ha um fora do capitalismo nao implica nenhum pacto
de cumplicidade para com o Sistema, nenhum tipo de conformacao a crise eco-
logica ou a inevitavel destruicao de todas as formas de vida, mas apenas o reco-
nhecimento de que a luta se faz a partir de dentro, aproveitando as proprias
armas tecnologicas do sistema (o movimento trans, nascido da rotura para com
o sistema naturalizado de sexo/género e sendo, por isso mesmo, propriamente
pos-humano, tem criado abalos profundos nas formas de dominacao do capita-
lismo patriarcal, desde logo porque poe em causa os fundamentos naturais, bio-
logicos e culturais da propria esséncia fixa e literalizante da masculinidade e dos
seus projectos toxicos). De qualquer forma, o que significaria um retorno a essa
primeira natureza idilica? Sera um mundo antes da invencao da roda? Pois afinal
0 que é que constitui uma tecnologia? Nao € o corpo o primeiro objecto tecno-
logico de todos, aquele que constantemente modificamos e aperfeicoamos, mui-
to antes sequer do discurso feminista ou pos-estruturalista ousar por em causa
0s axiomas naturalizados do género ou da identidade sexual, através da alimen-
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tacao, do exercicio fisico, da sexualidade, das praticas do desenvolvimento inte-
lectual, enfim, daquilo a que Foucault chamaria o «cuidado de si»?s Cuidado esse
absolutamente indissociavel da expressao grega «techne tou biou»®, que se po-
deria traduzir por arte, ou técnica, da vida. Justamente, nao deixa de ser irdnico
que ja os gregos, séculos antes da revolucao industrial e de qualquer sonho de
um humano prostético, considerassem a arte de viver como uma “técnica” da
vida. Nao ha humanidade, nem arte, sem uma técnica ou uma tecnologia.

O que é talvez importante compreender &€ que € a propria divisao entre na-
tureza e artificio que € fundamentalmente arbitraria e inGtil, variando de cultura
para cultura, de época para época e de sujeitx para sujeitx. Na logica cosmolo-
gica de Russell Means a propria teoria € ela mesma uma forma «abstracta» de
olhar o mundo («Theory is abstract; our knowledge is real»), espécie de artifi-
cio intelectual imposto sobre a ordem natural do mundo («But rationality is a
curse since it can cause humans to forget the natural order of things in ways
other creatures do not. A wolf never forgets his or her place in the natural or-
der»#). Para Russell Means o humano que pensa, que teoriza, que racionaliza ja
se constitui como criatura a parte do mundo, concentrando em si 0s poderes
negativos da razao, da ciéncia e da técnica/industria. O que diria Mazzola desta
separacao entre conhecimento teorico e conhecimento real? Consideraria ele a
abstraccao uma espécie de protese tecnologica ou artificial que o ser humano
impoOe sobre a concretude da natureza, como se o pensamento abstracto per-
vertesse necessariamente o fundamento natural do mundo (parece ser esta a
tese de Means e de muito do pensamento indigena dos “povos originarios”)? Ou,
indo a um nivel mais profundo e até microscopico, dito molecular ou bioquimi-
co, nao sera qualquer substancia extrinseca ao organismo anatomico um po-
tencial artificio que poderia contaminar a pureza do “corpo natural”: os cigarros,
0 alcool, os medicamentos, qualquer tipo de produto alimentar? O tabaco, sob
a forma do cigarro ou do charuto, é obra da natureza ou uma invencao tecno-
logica? Recuperando o conceito de transducao de Simondon, seria importante
assinalar como um dos equivocos que subjaz a todo o pensamento dialéctico
que pretende dividir a natureza do artificio ou da cultura &, precisamente, o de
considerar cada uma das categorias como blocos opostos, num gesto que €, afi-
nal, herdado de um hilomorfismo obsoleto. A individuacao técnica da subjecti-
vidade humana processa-se de forma polifasica e transdutiva. Nem a técnica
precede o humano, nem o humano a técnica, e 0 mesmo se poderia dizer da
relacao entre a natureza e a cultura. O lapis s6 existe no momento em que lhe
dou a utilizacao técnica de lapis, e nesse momento constitui-se uma indissocia-
bilidade entre x sujeitx, 0 objecto técnico, a pratica e o efeito (a transducao é
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muito mais um fluxo simbiotico do que uma escadinha de degraus perfeitamen-
te demarcados que se sobem passo a passo). Procurar dividir qualquer uma des-
tas fases em substancias opostas € cair nas falacias do pensamento essencialista,
seja ele apologista de um regresso primitivista a natureza ou de um fanatismo
da inovacao tecnologica que concebe o progresso cego como meta final da exis-
téncia (no entanto, e ao contrario do que pensam varixs dxs autorxs que aqui
citei, nao creio que se possa colocar na mesma categoria o grosso do pensa-
mento aceleracionista/anarco-feminista/cyberpunk e xs teoricos do progresso
neoliberal; a Unica condicao que partilham decisivamente entre si € a aceitacao
da condicao tecnologica e pos-humana da cultura moderna e, na verdade, de
todas as formas de cultura, sendo em tudo o resto perfeitamente antagonicxs).

Seguindo a licao feminista de Preciado, o cerne da questao nao &, de todo,
distinguir entre natureza e artificio, mas sim perceber que formas de poder cada
um desses discursos alimenta. Nesse sentido, a hiomecanica meyerholdiana en-
cerra, sem ddvida, um lado obscuro por detras das suas premissas utopicas, pois
pretende efectivamente criar umx sujeitx/actorx que integre a nova ordem do
controlo totalitario soviético, administrando e regulando (através de formulas
de racionalizacao do trabalho importadas dos EUA) cada infimo movimento do
corpo e cada infimo segundo de existéncia da alma. A individuacao técnica em
curso quer no modelo dx trabalhadorx operarix quer no modelo dx actor pren-
de-se com a construcao de umx sujeitx industrial e maquinizadx, onde a figura
da danca evocada por Meyerhold parece constituir a “esteticizacao” do trabalho
forcado. O projecto de emancipacao dx actorx e do espectadorx que teria como
base a retoma de uma imaginacao e de um sentido critico postos em causa pelo
teatro naturalista (psicologico, burgués, etc.), acaba por ser sabotada pela exi-
géncia de uma produtividade sem fim que se coadune com um modelo homo-
géneo e oficial de gestao e quantificacao da vida. A complexidade das teorias
teatrais de Meyerhold, bem como de toda a sua obra, permitem que o conceito
de biomecanica e o teatro fisico que lhe associamos sejam interpretadas e apro-
priadas de inUmeras formas e feitios. E ainda bem que assim é. Mas nao deixa
de ser revelante para qualquer analise esteticamente politizada a consciéncia
de que subjacente ao pensamento e as praticas de Meyerhold se encontra, de
facto, este novo modelo de individuagao técnica que pretendia reintegrar, opti-
mizando, x sujeitx socialista na ordem da exploragao industrial do corpo e da
subjectividade. Infelizmente, o proprio Meyerhold viria a ser uma vitima do sis-
tema imperialista e totalitario que ajudara a idealizar, sendo brutalmente tortu-
rado e fuzilado em 1940 apos acusacoes de “formalismo artistico”.

3. Estudos de Caso

A pos-humanidade soviética representava, em varios sentidos, uma submissao
do corpo aos novos critérios de eficiéncia da maquina e especializagao do tra-
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balho, de monitorizacao e quantificacao do tempo da produtividade. O colec-
tivismo e a solidariedade proclamados pelo sistema procuravam esconder a
repressao do estado burocratico e oligarquico que, como dizia Guy Debord, «so
transformou policialmente a percepcao.»® De facto, o capitalismo estatal e
concentrado da Uniao Soviética fizera tudo menos emancipar xs trabalhador-
Xs, substituindo apenas 0s mecanismos da opressao. Para a ideologia totali-
taria «tudo o que ela diz é tudo o que é.»® A producao de signos univocos
através da normalizacao da propaganda, da repressao policial e militar e da
submissao ao trabalho industrial e mecanico nao poderia senao gerar, como
tendéncia, umx sujeitx altamente tipificadx, submissx, amorfx e acriticx (o opos-
to dx super-herdix proletarix idealizadx por Meyerhold).

Fazendo a ligacao com o capitulo anterior procederei agora a uma breve
reflexao sobre o primeiro estudo de caso: o filme A Linha Geral (1929), de Grigori
Aleksandrov e Sergei Eisenstein. Decidi focar-me apenas numa cena em par-
ticular que me parece a mais relevante para os temas deste ensaio, até porque
o filme @ monumental em variados sentidos e seria certamente impossivel
qualquer analise a sua totalidade. A cena escolhida® é bastante célebre e diz
respeito a industrializacao de uma cooperativa de lacticinios que experimenta
utilizar pela primeira vez um separador de natas para produzir manteiga. Xs
camponesxs estao inicialmente bastante desconfiadxs do estranho objecto in-
dustrial que parece saido de um filme de ficcao cientifica e toda a cena é es-
truturada em volta dessa tensao que se resolve, enfim, com a retardada
ejaculacao da manteiga em jeito de “cumshot” pornografico. O cepticismo (su-
persticioso?) dxs camponesxs da entdo o mote a montagem alternada que vai
dilatando o tempo da cena, mostrando-nos interminaveis campos/contra-cam-
pos entre 0s rostos expectantes e a maquina que vai ganhando vida. De facto,
a logica parcelar e metonimica da montagem de Eisenstein parece indicar que
a batedeira tem vida propria e que cada um dos seus fragmentos é animado.
Se é certo que ha, ainda assim, alguns planos que nos mostram umx dxs cam-
ponesxs a operar a manivela que activa a batedeira (dessa forma efectivando
a juncao entre o corpo humano e a maquina) a verdade é que a vasta maioria
dos planos nos dao a ver o funcionamento mecanico e per se do objecto. O
jogo sensorio da luz e 0 movimento vertiginoso das rodas dentadas materia-
lizam esta ideia de animo ou vida que depois se reflecte, através da extensao
da luz, no proprio rosto dxs observadorxs.

De facto, esta questao do reflexo &€ o ponto mais importante para a analise que
aqui procuro levar a cabo, pois ela produz uma espécie de efeito de contagio, fa-
zendo com que algo da maquina “passe” para 0s corpos humanos que a rodeiam
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(sendo esse algo manifestado pela luz, a substancia meta-cinematografica por
exceléncia). Dessa forma, o jogo de luz encenado pela alternancia da montagem
constitui-se como o elemento de sintese entre x sujeitx colectivx da cena (xs cam-
ponesxs), o signo industrial/objecto técnico composto pela batedeira de natas e
o proprio cinema na sua funcionalidade dialéctica. Para compreender melhor o
sentido desta funcao sera conveniente citar uma das muitas teses de Eisenstein
expressas nos seus escritos sobre cinema e, em particular, sobre a montagem:
«Depiction A and Depiction B must be so chosen from all the possi-
ble features inherent in the story that the juxtaposition of them -
specifically the juxtaposition of them, not of any other elements — will
evoke in the perceptions and emotions of the spectator the most
exhaustive, total image of the film’s theme.»®

Para Eisenstein a descricdo (em inglés: depiction) equivalia ao valor figurativo
do plano, enquanto a imagem corresponderia ao valor (poderia dizer “meta-
forico”) do sentido (portanto, a um conceito). O exemplo dado por Eisenstein
para distinguir entre descricao e imagem € extraido da reaccao de Vronski a
noticia de que Anna Karenina esta gravidx, no romance homonimo de Tolstoi:
justamente, Vronski, ao olhar perturbadx para um reldgio, conseguia ver nele
0s ponteiros sem ainda assim distinguir a hora.2 Para Eisenstein, a imagem do
tempo nao surgia na mente de Vronski porque a imagem nao esta dependen-
te do acto de ver, mas sim de processos mentais («seeing is insuficiente»®).
Como é sabido, todo o léxico formal de Eisenstein é derivado da ontologia
marxista, onde o conceito de totalidade (entretanto desconstruido pelo pos-
-estruturalismo, nomeadamente por Deleuze e Guattari, que consideram que
a totalidade nao totaliza, nem unifica, mas que & apenas uma «nova parte
composta a parte»®) adquire uma importancia central. A dialéctica da monta-
gem, ou 0 choque (justaposicao) dos planos, permitiria entao que um terceiro
sentido (unificador) aparecesse. Esta justaposicao podia também verificar-se
no interior do proprio plano, sem recurso a montagem: € assim que a justa-
posicao descritiva de uma «mulher» e de um «vestido negro» fazia aparecer
0 conceito de «vilva.»®

Para Eisenstein o tema de um filme deveria entao estar presente de forma to-
tal em toda a sua imagética, isto & em toda a construcao conceptual produzida
atraves da justaposicao de valores descritivos. Na cena da batedeira € justamente
iSS0 que acontece através da alternancia entre 0s rostos dxs camponesxs e a ma-
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quina que lentamente comeca a funcionar. O que esta em causa nao é apenas a
tensao relativa a adesao que xs camponesxs terao ou nao ao potencial da maqui-
na e, por isso, a industrializacao do trabalho, mas sim, e sobretudo, a propria in-
corporacao da maquina e dos objectos industriais nos seus corpos e subjectividades
(ha um dissimulado animismo nesta cena que sempre me pareceu muito como-
vente, quase magico, tao mais quanto o seu objecto tematico €, afinal, o progresso
cientifico, industrial e tecnologico). Esta sintese dialéctica é entdo figurada expli-
citamente através do culminar erdtico (e o que é o sexo, arriscando agora uma su-
perficial definicdo, senao a juncao, ainda que temporaria, de dois ou mais corpos?)
da manteiga no rosto/maos/carne de uma das personagens. A imagem (ou con-
ceito) do filme (a sintese entre a maquina e o humano) tem entao a sua apoteose
no momento final da cena (a nova subjectividade industrial e soviética é, por isso,
associada a poténcia de um orgasmo libertador). Como é evidente, a cena apre-
senta uma dupla valéncia ao nivel da producao de sentido, sendo ao mesmo tem-
po formalmente sofisticada no que diz respeito a alternancia da montagem e ao
jogo de luz (dessa forma possuindo um certo nivel de abstraccao) e panfletaria
(apresentando didacticamente uma visdo optimista do progresso industrial). De
facto, a minha tese € que a apoteose erotica do “cumshot” representa 0 momento
da individuacao técnica dx sujeitx ditx industrial, que se actualiza imageticamente
(isto &, conceptualmente) através da figuracao da manteiga que escorre como sé-
men pelo corpo da protagonista. A tensao trabalhada pela dilatacao temporal da
montagem procura expressar a progressiva meta-desestabilizacao do sistema hu-
mano-maquinga, de maneira a que a individuacao técnica se possa manifestar.
Precisamente, a incorporacao dos objectos e processos industriais nao precisa de
acontecer num plano literal (as proteses ou as substancias quimicas descritas por
Preciado), pois toda a convivéncia com formas de alteridade produz inevitavelmen-
te um efeito positivo ao nivel da construcao dxs sujeitxs (sera isto a intersubjecti-
vidade, quer seja ela humana ou nao). Antes de ser uma protese “interna” a maquina
industrial ja era uma protese “externa”, dessa forma sintetizando novas formas de
subjectividade simbiotica e pos-humana. O filme de Eisenstein, e em particular
esta cena, procura as imagens justas que conceptualizem umx sujeitx finalmente
livre do peso ancestral das tradicoes e supersticoes de uma Rissia feudal (o titulo
com que o filme estreou em 1929 foi O Velho e o Novo, expressando assim bastan-
te bem a tensao dialéctica latente nos processos de industrializacao e moderniza-
cao da URSS). Esta versao optimista do progresso industrial encontra um antagonismo
feroz nas posicoes de Mazzola que, seguindo a importantissima linhagem biopo-
litica do Foucault tardio, vé no projecto industrial o aparecimento de novas formas
de controlo, ligadas a «aceleracao dos ritmos de exploracao e manipulagao da na-
tureza, reduzida a recurso e a objecto técnico»* e ao «estudo da fisiologia humana

96 MAZZOLA, Andrea (2020), Transumano Mon Amour: Notas Sobre o Movimento H+. Escritos
2015-2019, p. 118
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e do rendimento dos organismos»” que tinha como funcao principal a analise, dis-
secacao, medicao e contabilizacao do corpo-maquina e da psique-motor? O jovem
cinema soviético nao tinha, no entanto, as condicoes de poder adivinhar as con-
sequéncias drasticas de uma industrializacao forcada e totalitaria das vastas regi-
oes do império soviético. A frase de Lenine «o socialismo & o poder soviético mais
a electrificacao de todo o pais»*® demonstra bem o tecnoprogressismo ingénuo de
um poder politico que via no desenvolvimento tecnologico cego a mais alta forma
de salvagao revolucionaria.

O segundo estudo de caso que irei abordar diz respeito a uma fase especifica,
e ainda em curso, da obra do artista plastico Leonel Moura: a Robotart. Dessa fase
decidi focar-me apenas num dos seus projectos, ArtSbot™, de 2003, em que Moura
projecta varios robots munidos de duas canetas e sensores que 0s fazem reagir a
cor. Colocados sobre uma tela branca, os robots cirandam durante algum tempo
sem reaccao, pois nao estao programados para reagirem ao branco (assim sendo,
0 seu primeiro modo de programacao é “aleatorio”). Finalmente acabam por utili-
zar as canetas para pintarem alguns tracos e é a partir desse momento que come-
cam a reagir as proprias cores que vao pintando (o segundo e dltimo modo de
programacao tem como base uma actuacao dos robots sobre as zonas de maior
concentracao de cor). Apesar de estar implicada uma certa dose de programacao
que, no fundo, constitui a base estética e técnica de todo o projecto, a verdade é
que esta programacao contém uma grande dose de imprevisibilidade. Ou seja, &
possivel programar-se o0 modo preferencial de actuacao do robot. Mas, concreta-
mente, & impossivel prever como € que essa actuagao se ira processar no tempo,
isto , qual a forma final de cada um dos objectos pictoricos.

Este projecto de Leonel Moura questiona monumentalmente uma série de
pressupostos canonicos da arte. Em primeiro lugar, poe em causa o proprio
lugar dx artista. Como diz um jornalista da Sic numa reportagem de 2004: «O
verdadeiro artista plastico nao tem obrigatoriamente que pintar. Leonel Moura,
pelo menos, nunca o fez. Basta-lhe ser o inventor.»™ Ao tornar a maquina ro-
botica nx artista propriamente ditx, Leonel Moura esta a desconstruir o lugar
antropocéntrico dx criadorx, que convocava para o humano, e pelo menos des-
de a Renascenca, a capacidade divina da criacao (o que é preciso denunciar
no humanismo renascentista, nao obstante as suas inimeras virtudes, inclu-
sive técnicas, prostéticas e maquinicas, é justamente o inegavel efeito de subs-

97 Ibid., p. 118

98 Ibid., p. 118

99 LENINE, V. I. cit. in CAMPA, Riccardo (2008), L'Utopia di Trotsky: un Socialismo dal Volto
Postumano, p. 59

100 MOURA, Leonel (2003), Robot Art, link para video sobre o projecto “ArtSbot”: https://www.
youtube.com/watch?v=XlUxXQPmKUc

101 SIC (2004), Robots Pintores, Leonel Moura 2004 (SIC), telejornal da SIC, link para a reportagem:
https://www.youtube.com/watch?v=ULO NMtN2r8
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tituicdo de um centrismo por outro: o de deus pelo humano). Em segundo lugar,
e consequentemente, Moura esta a questionar também o que é que constitui,
afinal, um objecto de arte: sera a sua intencionalidade discursiva e performa-
tiva, a sua forma propriamente estética ou sera, afinal, a natureza ontologica
e epistemologica dx criadorx/artista? O seu projecto robotico parece, justa-
mente, situar-se num limiar bastante ambiguo, nao oferecendo nenhuma res-
posta exacta: ao conjugar a programacao (e, portanto, uma certa intencao ou
designio humanos) com a aleatoriedade (e, portanto, uma “inventiva” impre-
visibilidade do robot e do acaso) parece quase impossivel situar o gesto artis-
tico em qualquer um desses polos binarios. Ha uma vida que ganha forma por
si propria, tal como a crianca que € educada pelxs progenitorxs, mas que tera,
ainda assim, e no decurso da sua vida, uma certa dose de agéncia e de auto-
nomia, ou tal como x individux que se move na sociedade, e que nao conse-
gue apreender a dimensao exacta de todas as influéncias e estimulos externos
que modulam a sua subjectividade (precisamente porque a relagao entre crian-
Ca e progenitorx ou entre sujeitx e sociedade nao € uma relacao dialéctica, mas
sim transdutiva, sendo, por isso, impossivel de delimitar fronteiras exactas;
seria isto, enfim, o comeco de uma verdadeira teoria da intersubjectividade).

’P 3 \..

Imagem 1: Espectadorx observa uma das pinturas da série ArtSbot

102 Imagem retirada do site: http://www.leonelmoura.com/artsbot-2003
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No caso da arte robotica o meio pré-individual parece ser constituido pela pro-
gramacao algoritmica dos robots e pelos tracos que se vao espraiando na tela
a medida que o robot interage com eles. A individuacao técnica (e estética) que
aqui identifico é certamente dupla: o robot que se individua como criadorx e
artista, de certa forma “humanizando-se”, e x artista plasticx que comega a in-
corporar 0s processos e metodologias da robotica e da informatica, dessa for-
ma “robotizando-se” e assimilando as tecnologias de ponta na sua pratica. Como
diz Leonel Moura, a sua arte € uma «arte do futuro.» Esta tipologia artistica
de subjectividade robotica (e ndo tenhamos medo, daqui em diante, de falar
em sujeitxs-robots) constitui, a meu ver, uma transformacao positiva do cha-
mado “progresso tecnologico” (pois cria uma disrupgao diacronica para com o
pensamento hegemonico que insiste em instrumentalizar a maquina e em di-
vinizar o humano tomado como criador) e & um exemplo excelente daquilo a
que Simondon chamava uma ética do «homem para com a maquina.»® Esta
espécie de troca de papéis ou, pelo menos, de dissolucao de uma hierarquia
entre o humano e o robot através da esteticizacao da existéncia da propria ma-
quina anula qualquer possibilidade de demonizagao ontologica da tecnologia.
Este problema faz eco com uma célebre entrevista de Umberto Eco a Theodor
W. Adorno, em que o primeiro pergunta ao segundo em qual de duas linhas fi-
losoficas este se situa: se naquela que considera que a televisao contém em si
mesma uma “ideologia negativa” ou se, pelo contrario, numa outra que a en-
tende apenas como instrumento técnico cuja funcionalidade dependera de
quem a usar Se por “uso” entendermos todas as operagoes estéticas e poli-
ticas em torno da producao e do consumo televisivos, nao havera, pois, davi-
das de que a Unica resposta possivel é a segunda, ja que entao a formula de
McLuhan «media is the message»™ significara que os media nao passam, afinal,
de extensoes operativas da nossa subjectividade e nao involucros estanques
no tempo (a tese de McLuhan, talvez contra o seu intuito, ajudou a demonizar
os dispositivos, ou media, como estruturas algo essencialistas, fazendo-nos es-
quecer de que também eles tém uma historia; por exemplo, houve outros pro-
jectos publicos e institucionais para a televisao antes desta monstruosidade
neoliberal e privatizada que conhecemos hoje em dia).

O aparecimento nao apenas de robots plenamente funcionais na socieda-
de, mas também de robots criativos, levanta um conjunto de novas problema-

103 MOURA, Leonel (2021) in Depoimentos de Artistas, Lisboa: MNAC, link para a entrevista:
https://www.youtube.com/watch?v=dbZPCc56¢fk

104 SIMONDON, Gilbert (1968) in Interview on Mechanology (circa 17 min), link para a entrevista:
https://www.youtube.com/watch?v=38KEnSBj1r|&t=598s

105 ADORNO, Theodor W. (1966) in Umberto Eco Entrevista Adorno, programa Zoom da RAI
(Radio Audizioni Italiane), link para a entrevista: https://www.youtube.com/watch?v=e28A3bBoCS0
106 MCLUHAN, Marshall (1964), Compreender os Meios de Comunicacdo: Extensées do Homem,
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ticas. Para Moura, a possibilidade de trabalhar com robots que operavam no
“mundo real” ofereceu um ponto de fuga ao trabalho com computadores nas
décadas de '80 e '90." E curioso reparar neste volte-face artistico para 0 “mun-
do real”, como se os robots fossem capazes de por em causa um certo bina-
rismo canonico que tende a dividir o mundo digital dos computadores do
mundo fisico das pessoas e da existéncia em sociedade. Situando-se no es-
tranho intersticio que separa a programacao algoritmica e electronica de um
certo tipo de existéncia/operacionalidade antropocéntrica (neste caso concre-
to, a criacdo artistica, a pintura) poder-se-ia dizer que o robot conjuga, de fac-
to, qualquer coisa de essencial de ambos 0os mundos, permitindo assim
dissolvé-los, ou seja, questionar a sua propria separacao/fundamento. Como
diz Leonel Moura numa entrevista:
«l regard robots as a new species. We have dogs, birds, bacteria,
elephants and robots. They have a life and some intelligence. Hence
| have decided to build a small zoo for the new species. For the
moment they don't mind to be caged. At the Robotarium they are
totally autonomous feeding from sunlight.»ws

Os robots sao uma nova espécie, podendo entao ser dotados de uma vida pro-
pria que comecamos também, lentamente, a atribuir aos computadores. O facto
de que cada vez mais se modelarem o0s computadores e as suas funcionalida-
des a imagem humana (nem que seja através de uma “voz”, como no caso da
Siri, um assistente virtual inteligente criado para os sistemas operativos da Apple
cuja funcao consiste em responder a perguntas, fazer recomendacoes ou exe-
cutar accoes colocadas pelx utilizadorx/consumidorx) tera a consequéncia de
que os computadores e as interfaces digitais serao cada vez mais “roboticos” ou,
pelo menos, antropoides. O efeito mais imediato sera o de que teremos cada
vez mais dificuldades em nao humanizar os nossos dispositivos electronicos: de
facto, o assistente virtual Siri pode ja ser considerado como umx dxs melhores
amigxs dx consumidor/cliente da marca Apple (em todo o caso, ja Baudrillard
havia formalizado em 1987 uma dissolucao de fronteiras semelhante, ao afirmar
que o “famoso carro japonés” que falava com x condutorx era, afinal, tanto “algo”
como “alguém”: «at this point there is no longer any difference.»® Este efeito
tera como consequéncia positiva o progressivo desintegrar da separacao hu-
mano/maquina, mas tal consequéncia trara milhares de prejuizos negativos:
numa sociedade votada a alienagao e atomizacao no espaco material, social
e urbano, a criacao de dependéncias afectivas para com os dispositivos elec-

107 MOURA, Leonel (2010) in Leonel Moura in Contemporary Art@Bosphorus: Interview Project,
site: Istambul Contemporary Art Museum, 2010

108 Ibid.

109 BAUDRILLARD, Jean (1987), The Ecstasy of Communication in The Anti-Aesthetic: Essays on
Postmodern Culture (1983), p. 147
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tronicos tornados “amigxs” criara todo o tipo de perturbacoes emocionais, de-
pressoes e adicoes. A superacao dos limites do humano pelos robots e pelas
interfaces digitais coloca-nos entao perante um novo perigo: a substituicao
afectiva do proprio humano pela maquina. Sao bem-conhecidas as aplicagoes
de chat erotico onde varixs trabalhadorxs aleatorixs simulam ser uma mesma
pessoa (ex: a Vanessa, cuja Unica existéncia “real” & ser um perfil digital). Por
vezes esse trabalho é executado por algoritmos e ja nem por trabalhadorxs
rotativxs. De qualquer forma, o efeito para x consumidorx/utilizadorx € o mes-
mo: julgam estar a falar com uma pessoa real, criando vinculos desesperada-
mente emocionais, e tudo é apenas feito para lhes sacar dinheiro (e se em
muitos casos essxs utilizadorxs podem ser pessoas privilegiadas, grande parte
das vezes homens endinheirados, em tantos outros serao apenas pobres viti-
mas de um sistema opressivo de solidao).

No espectaculo Jangal (palavra portuguesa caida em desuso e que signifi-
ca “selva”), da companhia Teatro Praga, uma multiplicidade de personagens
humanas e nao-humanas interage no decorrer de um conjunto de cenas que
sao apresentadas como pastas de computador, cada uma com o seu titulo pro-
prio. O conteddo qualitativo das pastas vai-se alterando de forma imprevisivel,
tal como a confusao nao-linear de pastas que guardamos no nosso computa-
dor-arquivo: de puro siléncio a nimeros musicais, de cacofonia absurda a in-
teracoes profundas sobre o estado do mundo. A selva de que nos fala Jangal
é simultaneamente a paisagem digital das novas tecnologias virtuais e inte-
ractivas e a selva fisica, sensoria e corporal do planeta, onde todos os objec-
tos estao em relacao uns com os outros. Nao parece haver nenhuma contradicao
dialéctica entre essas duas expressoes ou dimensoes do conceito incorporado
de selva. Pelo contrario, neste espectaculo ambas se relacionam extensiva-
mente (sao, por isso mesmo, “polifasicas”). Dir-se-ia até, com base nesta in-
dissociabilidade de planos, que o digital se tornou o meio (poderia até dizer,
evocando as teorias renascentistas sobre a arte, a janela que garantiria a co-
eréncia do objecto™) pelo qual vemos e temos acesso ao mundo. A questao,
no entanto, é que ja nao existe propriamente uma janela no sentido classico
e perspectivista do termo: € essa a interactividade e indissociabilidade que
Jangal parece conceptualizar nas suas formas de representacao de um mundo
que é fundamentalmente constituido por uma “selvajaria digital.” A selva de
que se fala parece aludir bastante menos ao sentido colonialista, racista e eu-
rocéntrico com que foi interpretada historicamente (e da qual deriva, justa-
mente, o conceito de “selvagem”) do que a esta espécie de cacofonia polissémica
que € o resultado da interacgao e inseparabilidade dos multiplos elementos
que constituem a vida, o planeta ou 0 mundo. Sao citadas as alteragoes cli-

110 CRARY, Jonathan (1992), Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the 19th
Century, p. 128
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maticas e as disparidades sociais como consequéncias desta desordem que,
durante o espectaculo, & continua e ironicamente nomeada como “trouble”
(Jangal é 1na sua maioria falado em lingua inglesa, o que desde logo atesta
uma série de questoes, tais como a globalizacao, a anglicizacao linguistica do
mundo ou mesmo a vocalizacao estandardizada dos artefactos tecnologicos,
que cada vez mais nos falardo em inglés).

Numa das cenas deste espectaculo uma personagem humana entrevista
um golfinho cor-de-rosa e uma garrafa de GHB. X entrevistadorx esta a tentar
descobrir em que consistem afinal estes problemas ou “troubles” que tanto
afligem o mundo da peca. A garrafa de GHB responde-lhe:

«0 planeta € um corpo com cabos e quando alguém salta fora, la-
mento, mas salta tudo fora, porque eu também sou tu, sou parte do
que tu és. (...) Eisso é tao bom. Portanto eu acho que ninguém salta
fora porque nao ha fora. S6 ha dentro, nao ha fora disto, nao ha... es-
séncia que possa servir de referéncia. SO € preciso perceber que se
perdeu para sempre a Natureza, mas que se ganhou um colectivo. E
temos de ficar juntos nesta desgraca problematica. Temos de ficar
com 0s problemas.»™

Imagem 2: Print de cena do espectaculo Jangal™

O que esta em causa neste fragmento monologico é justamente a questao da
individuacao e da intersubjectividade, que na nossa era digital adquiriu talvez

111 Atranscricao dos dialogos do espectaculo foi feita por mim a partir de uma gravagao video
gentilmente cedida pelo Teatro Praga para efeitos da realizagao deste trabalho.
112 Imagem retirada da gravacao video cedida pelo Teatro Praga.
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um outro nome: interconectividade. O meio pré-individual de que nos falava
Simondon é agora constituido por todo o planeta, que ja so pode ser pensado
através da figura pés-moderna de uma rede sem centro onde apenas se apre-
endem dimensoes transientes sem pontos fixos e sem linhas rectas. A impli-
cacao ontologica e politica desta nocao de rede é de que qualquer processo
de subjectivacao/individuacao envolve, no limite, a totalidade inapreensivel
do real (uma totalidade que &, por isso mesmo, virtual e em poténcia e nao
uma totalidade efectiva ou categorica). Ha nesta visdo do mundo uma espécie
de efeito de contagio, como nos reflexos feéricos da luz maquinal que brilha-
va nos rostos dxs camponesxs filmadxs por Eisenstein. Se nao ha um fora, en-
tao € impossivel delimitar um centro, um corpo fechado, uma interioridade. X
sujeitx ja so pode ser pensadx segundo um modelo de dobra (como na filoso-
fia de Leibniz ou Deleuze/Guattari), em que interior e exterior se confundem.
Numa outra cena do espectaculo uma personagem espalmada no chao com
um ovo estrelado por cima tenta ligar-se ao asfalto, ao po, a sujidade, aos ca-
belos, aos insectos esmagados, as pastilhas elasticas e a tudo o que existe no
chao. Ha um desejo de conexao que transcende o proprio dado adquirido da
interconectividade, pois esta Ultima nao implica uma actualizacao absoluta ou
permanente do fenomeno. Podemos, afinal, estar “todxs ligadxs” sem que te-
nhamos consciéncia disso, sem que saibamos jogar com isso (s6 assim se po-
deria explicar a solidao virtual do mundo contemporaneo). Jangal parece tentar
estimular essa consciéncia e esse jogo. A figura da rede nao prescinde, pois,
de uma praxis ou de uma ética das subjectividades. Num texto muito interes-
sante sobre o throbber (pequeno icone animado geralmente em «perpétuo
movimento circular sobre si proprio — loop infinito ou ouroboros formalizado
em pixéis»™ que pode ser encontrado em «quase todo o tipo de experiéncia
mediadas por interfaces digitais: ao carregar imagens e paginas da World Wide
Web, ao esperar pela actualizacao dos feeds das redes sociais ou no streaming
de videos e contelidos multimédia»™) Manuel Bogalheiro nao deixa de realcar
que o aparecimento deste icone € a «marca sub-repticia de que a hipotese da
rede em tempo real € mais uma promessa cultural do que uma realidade téc-
nica»™, fruto das fracturas de classe e da desigualdade da distribuicao univer-
sal tanto da «qualidade» como da «velocidade da rede.»ve

Para um autor como Paul Virilio, um dxs grandes pensadorxs que ousou
criticar as figuras da rede, do cibermundo, do tempo absoluto e da velocidade
instantanea, as novas tecnologias da informacao e da cibernética «veiculam
muito evidentemente a perspectiva de uma humanidade unida, mas também

113 BOGALHEIRO, Manuel (2021), Estética da Espera, Politica da Velocidade, Economia da
Esperanca: Consideragdes Sobre o Throbber

14 [bid.

115 Ibid.

116 Ibid.
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de uma humanidade reduzida a uma uniformidade.»” Regressamos, portanto,
ao problema estético-politico de Bernard Stiegler ou a questao da normativida-
de do consumo enunciada por Paul B. Preciado. Esse “colectivo pos-humano”
que se ganha quando se perde a natureza, e que &€ exemplarmente posto em
cena pelo Teatro Praga, corre ainda assim o risco de se tornar uniforme, fruto
das politicas de massificacao tecnologica orientada sob o signo de um consu-
mo hegemonico que tende a fazer desaparecer os espacos locais em prole de
um tempo presente do agora: «Todo o problema da realidade virtual, & essen-
cialmente de negar o hic et nunc, de negar o “aqui” em proveito do “agora.’»"e A
pretensa universalidade da rede, que nao se encontra isenta dos constrangi-
mentos de uma «economia da desigualdade»™ tao caracteristica do capitalismo,
parece querer desembocar a todo o custo no projecto de um capitalismo glo-
balizado que anularia toda a diferenca e heterogeneidade, toda a cultura local.
De facto, é o proprio Fukuyama que diz que num mundo dominado pela cres-
cente «“Common Marketization” of international relations» os conflitos per-
manecentes dirao cada vez mais respeito a problemas étnicos e nacionalistas®,
portanto, a efeitos residuais da historia que ainda resistem a assimilacao total
do modo-de-vida capitalista e definido como pos-politico ou pos-historico
(«Palestinians and Kurds, Sikhs and Tamils, Irish Catholics and Walloons, Armenians
and Azeris, will continue to have their unresolved grievances.»=) Mas a religido,
a cultura local ou a etnicidade tenderao também elas a desaparecer sob o sig-
no da rede homogénea e digital governada pela ditadura do tempo absoluto.
Como escreve Fernando Rosa Dias: «(...) 0 sujeito esta em contacto com varios
terminais, mas nunca se vincula a nenhum tempo local.»® E se um dos gran-
des problemas do nosso tempo € um problema de percepcao e de manipula-
cao da informacao e dos media entao seria preciso concordar com Rosa Dias
quando escreve que «o tempo real dissimula a existéncia de mediacoes e que
estas vivem de transferéncias entre corpo e interface analogico e deste com o
digital.»™ A questao que emerge quando nos confrontamos com uma pos-hu-
manidade organizada em rede €, justamente, o facto de que tanto a tecnologia
como 0s media procuram sempre, em primeira instancia, a sua propria dissi-
mulacao, talvez ja nao sob uma ideia de natureza, mas sob uma ideia de rea-
lidade: o reality show, o directo, a pornografia ou o tempo real posto em cena
pelas tecnologias da comunicacao digital. Esquecemo-nos de que os disposi-

117 VIRILIO, Paul (1996), Cibermundo: A Politica do Pior, p. 12
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tivos em causa, 0s «veiculos»™ que produzem a velocidade, portanto, «a rela-
cao entre os fenomenos»™, como lhe chamava Virilio, sao dispositivos de
mercado e, portanto, interfaces politicas que estimulam a desigualdade e a
exploracao. Revelar a artificialidade dos dispositivos, ou seja, 0 seu constructo
ideologico, € uma das estratégias mais visiveis de subversao.

Também por isso € interessante reparar como xs Praga actualizam um certo
teatro biomecanico, em que as figuras humanas e nao-humanas sao mostra-
das em toda a sua “artificialidade” parodica. A revelacao do artificio cumpre
aqui uma funcao duplamente meta e conceptual: por um lado mostra o pro-
prio dispositivo prostético do teatro (que da mascara a maquilhagem sempre
exigiu um nivel minimo de efabulacao, mesmo no chamado teatro “naturalis-
ta”); por outro, ao revelar a artificialidade inerente a um teatro que sera sem-
pre inseparavel da vida, exibe também a artificialidade de todo o projecto
humano ou ndao-humano (afirmando assim, e como diz uma personagem, que
ja ndo ha lugar para a natureza a ndo ser que «a natureza seja tudo»).
Meyerhold falava, pois, da tentacao idolatrica de umx encenadorx que queria
que as suas marionetas se parecessem e se comportassem como humanos,
por oposicao a umx segundx encenadorx que, ao forcar as marionetas a esse
jogo de imitacao, melhorando-lhes o mecanismo, se apercebia de que elas fa-
lhavam em semelhar-se exactamente ao que x espectadorx vé na “vida real”,
perdendo até parte do seu charme nesse processo.?

«l have described these two puppet theatres in order to make the
actor consider whether he should assume the servile role of the pu-
ppet, which affords no scope for personal creativity, or whether he
should create a theatre like the one where the puppet stood up for
itself and did not yield to the director’s efforts to transform it. The
puppet did not want to become an exact replica of man, because the
world of the puppet is a wonderland of make-believe, and the man
which it impersonates is a make-believe man. The stage of the pu-
ppet theatre is a soundingboard for the strings of the puppet’s art.
On this stage things are not as they are because nature is like that
but because that is how the puppet wishes it — and it wishes not to
copy but to create.»™

Levando ao limite a formula naturalista, x primeirx encenadorx do teatro de
marionetas teria de substituir a marioneta pelo ser humano, o que implicaria
o fim de todo o jogo representativo e artistico (Meyerhold chega a dar como

125 VIRILIO, Paul (1996), Cibermundo: A Politica do Pior, p. 14
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exemplo deste tipo de operacoes “anti-estéticas” o casting de um vagabundo
“real” para uma encenacao da peca O Submundo, de Maksim Gorki, por parte
de Stanislavski no Teatro de Arte de Moscovo, em 1902). A tentativa de criar uma
total ilusao da vida era, para Meyerhold, impossivel. Talvez porque, como diz a
garrafa de GHB em Jangal, nao ha esséncia que possa servir de referéncia. Nao
é possivel imitar a vida, porque nao é possivel delimita-la ou fecha-la. Isto im-
plica que qualquer estética “naturalista” se torne, na verdade, tao artificial como
outra qualquer. No entanto, e a meu ver, o problema decisivo nao emerge pro-
priamente do projecto naturalista em si, mas sim do naturalismo levado a letra
e tornado formula-cliché que é conduzida até a exaustdo (o mesmo se poderia
dizer da estrutura aristotélica, etc.) e que assim, ao acreditar demasiado no seu
proprio conceito de uma natureza neutralizada e despolitizada, se revela con-
tinuamente incapaz de conceber umx sujeitx fora dos paradigmas unitarios e
transcendentais do cartesianismo. Jangal, na sua pluralidade de formas paro-
dicas e artificiais, leva a cabo umas das mais curiosas individuagoes técnicas
digitais e nao-antropocéntricas do teatro performativo contemporaneo.

Imagem 3: Print da cena inicial do espectaculo Jangal=®

Conclusao

O discurso da liberdade parece cada vez mais obsoleto face a complexidade
crescente da tecnologia e das interaccoes humanas. No sistema burocratico

130 Imagem retirada da gravagao video cedida pelo Teatro Praga

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB

. 240
Vol. 20, Ano 7 | Dossié Bauhaus



nazi Hannah Arendt descobrira a despersonalizacao fascista do humano, que
se traduzia numa espécie de maquinizacao ou automatizacao dos comporta-
mentos privados do «factor subjectivo.»™ X sujeitx seria, por isso, engolidx pela
engrenagem da maquina social, neste caso burocratica. Mas a ideia de que as
maquinas constituem necessariamente modelos homogéneos parece tornar-
-se cada vez mais obsoleta, ainda que os perigos do automatismo devam, cer-
tamente, ser tidos em conta. Hoje em dia as maquinas sao mais do que elementos
familiares, integrando-se no n0sso corpo e no nosso quotidiano. Podemos até
encarar as maquinas como sendo criativas, inteligentes e autobnomas, como no
caso da arte robotica de Leonel Moura. Elas constituem novxs tipos de sujeitx
e modificam irreparavelmente a nossa propria subjectividade dita humana. Ja
nao podemos entender o maquinal ou o técnico segundo um esquema bina-
rio positivo/negativo, mas apenas recorrendo a mesma complexidade com que
0 pos-estruturalismo tem vindo a examinar a consciéncia, a ética ou a subjec-
tividade. Se hoje nos podemos individuar robotica ou digitalmente, & porque
esses caracteres aparentemente alienigenas ja existiam no nosso meio pré-in-
dividual: a propria sociedade ja tem, e porventura desde sempre, um aspecto
proto-industrial (ou mecanico), proto-robotico (ou automatizavel) e proto-di-
gital (ou de rede). As sucessivas transformacoes tecnologicas mais nao sao do
que actualizagoes concretas, historicas e imanentes destes potenciais contidos
na experiéncia social humana. A arte desempenha nesta individuacao técnica
e colectiva um papel potencialmente emancipatorio, mas € muitas vezes dificil
compreender quais os interesses politicos que promove. Meyerhold julgava
lancar as bases para um novo modelo de subjectividade libertada do jugo do
trabalho, quando, na verdade, o que propunha era a sobre-tecnificagao e a ex-
ploracao incessante do movimento dos corpos. As suas experiéncias teatrais,
no entanto, foram essenciais para a libertacao estética do naturalismo e do
seu jogo de identificacoes psicologicas (o mimetismo puro e duro poderia ape-
nas preservar os canones formais ja estabelecidos, o que teria como consequ-
éncia mais radical a preservacao a longo prazo de toda a sensibilidade
hegemonica burguesa). De tal forma esta poténcia subversiva estava em jogo
na jovem arte soviética que as propostas radicais de Meyerhold ou Eisenstein
(mas também de muitxs outrxs) levaram a que fossem perseguidos e conde-
nados ou que caissem em desgraca durante os periodos mais intensos da re-
pressao cultural estalinista (como é evidente, muitxs destxs artistas nao podiam
senao recusar qualquer tipologia formal derivada do realismo socialista, que
se tornou, enfim, a arte oficial do regime). Quer isto dizer que muito embora
possamos criticar a ingenuidade dos pressupostos de Meyerhold eles integra-
ram ainda assim um pensamento experimental e de vanguarda, que procurava
conceber, muito para la de uma mera experiéncia estética, a possibilidade de

131 ARENDT, Hannah, Eichmann in Jerusalem: a Report on the Banality of Evil, p. 129
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constituicao de umx novx sujeitx emancipadx, propriamente revolucionarix, que
veio a ser necessariamente reprimidx por um sistema cada vez mais autorita-
rio e burocratizado. As experiéncias de Leonel Moura ou do Teatro Praga situ-
am-se, quase um século depois, num contexto radicalmente diferente, onde a
proliferacao de objectos maquinais e roboticos (incluindo no interior dos nos-
S0s corpos) bem como da continua navegacao num sistema literalmente dis-
posto em rede (a World Wide Web) nos parece tornar cada vez mais, e até
intuitivamente, conscientes dos limites fabricados da nossa propria humani-
dade. Tanto a obra robdtica de Leonel Moura como o Jangal do Teatro Praga
constituem, a meu ver, momentos fundamentalmente diacronicos da nossa
arte recente e que poderao talvez ajudar na luta ingloria contra a maquina de
sincronizacao de que nos falava Bernard Stiegler a proposito do fenomeno te-
levisivo. Mas nem sequer precisamos de recuar até a televisao: a propria Internet,
nas suas possibilidades de interactividade, nao garante ainda assim nenhuma
liberdade suprema. Pelo contrario, ela parece tornar-se cada vez mais o portal
absoluto da vigilancia, do espectaculo e da solidao. O sistema implacavel da
exploracao capitalista sobrevive, justamente, quando até neste sistema “em
rede” (que se diria colectivo, intersubjectivo, multidimensional) somos ainda
assim arrastadxs, como uma traca inebriada, pelo luminoso delirio do narci-
sismo, da atomizacao e da alienacao. O pressuposto de uma ligacao perma-
nente que é enunciado pela cultura digital do mundo online leva a que proliferem,
em jeito de reaccao explosiva, 0s «convites a desligarmo-nos».” Mas «esta
propaganda ao direito a desligar pressupoe a ilusao radical de que andamos
excessivamente ligados, quando na realidade nunca andamos tao desligados
do mundo e de tudo o que nele nao esta sob o controlo do sistema de produ-
cao global (...).»= Seguindo a interessantissima questao do desligamento do
mundo delineada por André Barata, € facil constatar como o digital e o virtual
colocam, consequentemente, o problema da desmaterializacao a que nao €
estranha a criagao de um «cérebro mundial» onde o modelo nao seria o da li-
berdade e da democracia, mas «o das abelhas ou de um qualquer sistema au-
to-regulado.»™ Face a este modelo, 0 proprio conceito de pos ou transumanismo
parecera algo obsoleto: ja nao falariamos sequer de um corpo-ciborgue, ou de
uma cultura cyberpunk ou technoprog, mas de uma verdadeira desaparicao da
fisicalidade e, portanto, talvez?, de todo e qualquer limite do humano. Como
escreve Barata, resumindo bastante bem o mal estar contemporaneo que se
encontra entre os dois extremos que neste ensaio procurei descrever (por um
lado a critica radical do transumanismo por autorxs como Andrea Mazzola,
Déborah Danowski ou Eduardo Viveiros de Castro e, por outro, as posicoes “ace-
leracionistas” de Donna Haraway ou Paul B. Preciado):

132 BARATA, André (2020), O Desligamento do Mundo e a Questdo do Humano, p. 1
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«A pressao sobre os limites do humano é feita de duas maneiras
apenas aparentemente divergentes: oprimindo a condicao humana
contra limites tanto quanto libertando a condicao humana de qual-
quer limite distintivo.»™

Talvez, justamente, a questao seja menos ontologica do que economica e po-
litica e talvez ai resida a maior fragilidade de posicdes como as de Mazzola: a
de que os limites ja nao se situam entre a natureza e o artificio, entre o corpo
e a tecnologia, entre a vida e a morte, mas entre os corpos subjugados (sejam
eles humanos ou pos-humanos, neste ponto pouco importa a diferenciacao)
e 0os imperativos hegemonicos da produtividade, da perfeicao, do sucesso, do
trabalho, da exploracao, da riqueza e da guerra. De facto, e pelo menos no
Ocidente, a “guerra de todxs contra todxs” tem agora o seu palco mais visivel
nos ecras prostéticos do quotidiano que aprendemos a incorporar em redor
do corpo, muito mais do que nos campos de batalha ou mesmo nas relacoes
laborais de classe (uma das consequéncias da digitalizacao e do teletrabalho
é, justamente, o enfraquecimento tanto dos movimentos sindicais como da
consciéncia de classe do novo proletariado a que se vem chamando precaria-
do). E & nesses palcos prostéticos, a favor ou contra eles, ou mesmo contra nos,
que teremos de lutar. Porque nao ha fora da tecnologia, teremos de pensar
nela como uma extensao do nosso corpo e, portanto, como mecanismo essen-
cial de qualquer forma de fazer politica e de viver em comunidade (nao &, pois,
preciso ser animista para reconhecer poder de subjectivacao as maquinas e
aos objectos). No limite, o que esta implicito em qualquer estética do pos-hu-
mano €&, precisamente, a reconfiguracao das fronteiras entre x sujeitx e o ob-
jecto, doravante entendidxs como artefactos tecnologicos dotadxs de uma
criatividade ilimitada e, por isso mesmo, de um poder de destruicao imenso.
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ssim se delineou o projecto que o Centro Cultural de Belém, em Lisboa,
recebeu no seu Pequeno Auditorio, em 2003, entre 23 e 26 de Janeiro
com duas sessoes diarias.

O espaco da autoria de José Manuel Castanheira (arquitecto e cenografo,
também pintor) foi esventrado e desapossado de todo o seu recheio. Nasceram
entao esbocos e desenhos, executados pelos seus alunos. Numa ampla pai-
sagem descarnada, coberta por panos em varios tons de azul, nasciam desni-
veis para intérpretes e publico, um conjunto quase indecifravel entre mudancas
de plano e suspensoes respiratorias.

Os alunos de cenografia quase criavam inquietacao nos musicos de orques-
tra, também eles muito jovens, nos cantores e no maestro-compositor Bruno
Soeiro que dirigia publicamente pela primeira vez. Arrastavam-se cadeiras co-
bertas de pano com receio de que houvesse inesperados e indesejaveis buracos
no tecido. O ritual de ir para cena requeria concentracao e aprumo. A estes ar-
tistas em inicio de uma ainda muito longinqua carreira profissional juntavam-se
bailarinos iniciantes treinados pelo coredgrafo Paulo Henrique. Aos seus pés
faltava o linoleo para que escorregassem e nao caissem. Os figurinos vinham da
Escola Magestil confeccionados por alunos finalistas. Os gigantescos aderecos
tinham a marca da equipa de Castanheira coordenada por Tiago Santos. O de-
senho de luz coubera a Carlos Assis, profissional da equipa do CCB.
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O meu alargado contributo para o desenvolvimento deste mega-projecto
distribuiu-se pela traducao, dramaturgia, encenacao, coordenacao de progra-
ma e de realizagao do espectaculo. O programa continha colaboragao de alu-
nos e professores que vieram de varias escolas da cidade de Lisboa: da Faculdade
de Letras, da Escola de Belas-Artes, da Escola Superior de Teatro e Cinema, do
Conservatorio, da Escola Superior de Danca.

Em cena estavam 30 jovens de areas artisticas diversas, secundados por
profissionais e mestres que lhes ofereciam estimulo, experiéncia, acompanha-
mento pedagogico e lhes incutiam coragem para levarem por diante um em-
preendimento tao complexo e de tao elevada dificuldade. Todos se indignaram,
todos recusaram pelo menos uma vez assumirem as suas funcdes no quadro
de um trabalho artistico colaborativo.

Partindo do esventramento do espaco e da criagao de um olhar inabitual,
que sempre surpreendia os espectadores que esgotaram todas as sessoes, fo-
mos ao encontro de um certo Kandinsky cuja sobriedade e estranheza tao bem
matizava com o cenario despojado. Intérpretes e publico partilhavam o inos-
pito do lugar que assim saira da estrutura inicial afoitando-se por territorio
inquietante e desmedido.

Terminada a série de espectaculos, oferecemos aos intérpretes figurinos e ade-
recos. Fizemos ainda um leilao com o que sobrara e dividimos o dinheiro apurado.

Esta experiéncia artistica nao teve continuidade mas valeu por si. Perdemo-
nos em outros espacos sem esta magnitude. Muitos dos intérpretes sao hoje
bons profissionais nas suas respectivas areas de aprendizagem.

Relembro aqui Ana Sacadura, minha aluna e amiga, sem a qual este pro-
jecto nao se teria realizado. Também eu desisti algumas vezes.

Anabela Mendes
23 de julho de 2022.
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i Sdo muitas as razdes invocavels pelas quais apresentamos 0
} som amarelo e Noite, de Kandinsky, no Centro Cultural de Belém.
Mas a razdo primeira é, sem divida, o desejo de aproximar cada
4 vez mais os interesses e os saberes dos
nossos diferentes espectadores. Daqueles
que nos visitam por causa das exposicoes e
daqueles que nos visitam por causa dos
espectaculos. Deste cruzamento de publicos
outros olhares e outros confrontos. Criticos
e revitalizadores.
Também o desejo de informar, formando,
partilhando as experiéncias de td@o vasto
elenco (30 artistas de teatro, danca, masica,
figurinos), na aventura da re-descoberta
de Kandinsky, do homem e da obra, mas
principalmente do criador para teatro.
= Estamos certos de que, para aqueles que
M- l assistirem a este espectaculo, o universo multidisciplinar de
igue Kandinsky se tornara mais proximo, e cada espectador se podera
reu sentir mais enriquecido,

consultor para o teatro-cch

I\ t’ l Com Noite e 0 som amarelo de Wassily Kandinsky procuramos
nape recriar artisticamente um universo menos conhecido da obra
Men eSdeste grande pintor e teorizador do século XX. 0 seu
interesse pelas artes de palco confina-se a um periodo de
' cerca de duas décadas, que corresponde a sua fase alemd, altura
em que se propde articular uma concep¢io ndo ilustrativa de
J teatro, na esteira de Gordon Craig, com a extraordinaria
capacidade de revolucionar o espaco cénico, desenvolvida por
Max Reinhardt.
Kandinsky descobre também na danga moderna formas de relacionamento
rigorosce e preciso do corpo humano com o espago envolvente.
A expressividade do movimento do pintor—bailarino Alexander
Sacharov ou da discipula de Mary Wigmann, Gret Palluca, logo
encontram correspondéncia nas artes grafica, pictérica e
musical.
E com os misicos conterraneos Alexander N. Skriabin e Thomas
von Hartmann que Kandinsky conta para o apoiarem na sua aventura
cénica. A descoberta da misica atonal do compositor Arnold
Schisinberg sera fonte de inspiracdo e estimulo para os dois
amigos e criadores no campo das experiéncias para palco.
Sensfvel as mudancas arlisticas e Lecnolégicas do seu tempo,
Kandinsky imagina um teatro que estimule a fantasia do espectador
¢ lhe devolva o gosto por activar as suas potencialidades
sinestésicas. Masica, canto, danca, cor, luz e a esséncia da
palavra s@io os elementos primordiais da sua arte de compor
para palco

PrrAerarmrrnregTTn 5 (RO
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Legendagem de imagens das paginas 1e 5

Herbert Bayer, Cartaz"Kandinsky’; 1926
Berlim, Arquivo da Bauhaus

Wassily Kandisnky, molde com cavaleiro, cerca de 1910
lapis e restos de tinta sobre cartao castanho claro

24,2 x 33 cm, ndo assinado, ndo datado

Munique, Fundacao Gabriele Miinter e Johannes Eichner

§ly iAo
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Legendagem de imagens

CAPA
Wassily Kandinsky, em Odessa, aos seis anos
Munique, Fundacao Gabriele Munter e Johannes Eichner.

hugo braga

1.- pal de W. Kandinsky - Vasilij Sil'vestrovich Kandinskij. Munique, Fundagao Gabriele
Minter e Johannes Eichner.

2,—mae de W.Kandisnky .- Lidija lvanovna Ticheeva. Munique, Fundagao Gabriele MUnter
e Johannes Eichner.

3.~ mapa da provincia de Vologda, diario do artista, Paris. Museu Nacional de Arte Moderna,
Centro Georges Pompidou.

4, - Wassily Kandinsky, O porto de Odessa, final da década de 1890. Oleo sobre tela,
65x45cm, assinado em baixo a direita, Moscovo, Galeria Nacional Tretiakov.

5.— Loubok, Pantiouchka e Sidorka visitam Moscovo, 1879.

6. - Wassily Kandinsky, A bengdo do pdo, cerca de 1889, aguarela ¢ grafito, eshogo,
18,3x24,6¢m, Moscovo, Galeria Nacional Tretiakov.

7.~ Escola de Novgorod, A ressurreicdo de Ldzaro, séc. XV,

8. Loubok, Um animal forte — elefante, fim do séc. XIX.

9. - Wassily Kandinsky, Improvisacao 19, 13 de Marco de 1911. Oleo sobre tela,
12(:‘,8x142,4cm, n3o assinado, nao datado. Munique, Fundagio Gabriele Manter e Johannes
Eichner.

10 - Wassily Kandinsky, O elefante, 1908, colec¢ao particular.

marta fidalgo

11.- Kandinsky com espada, fotografia, cerca de 1897, provavelmente no atelier de AZbé,
Munigue, Fundagdo Gabriele Minter e Johannes Eichner.

12.- Kandinsky com alunas, quarto de hotel, Kochel, 1902,
Munique, Fundagao Gabriele Miinter ¢ Johannes Eichner.

13. - Gabriele Munter, Interieur na ‘casa russa’, 1909, 6leo sobre tela.
Munique, Galeria Municipal em Lenbachhaus.

14, - Gabriele Minter, esboco de retrato de Kandinsky, Livro de esbogos, Paris, 1906-1907.
Munique, Fundagao Gabriele Miinter e Johannes Eichner.

15. - caricatura: Minter e Kandinsky diante do cavalete, Tunes, 7 de Margo de 1905, lapis,
8,7x8,6crn. Munique, Galeria Municipal em Lenbauchhaus.

16.- Kandinsky e Minter de partida para uma vida em viagemn, 15 de Maio de 1904, em
Disseldorf. Munique, Fundacao Gabriele Minter e Johannes Eichner.

8 prymmramgmraT
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17.~ Wassily Kandinsky, Rua em Murnau (grupo de casas), Verao de 1908. Oleo sobre carto,
32,8x41cm, nao assinado, nao datado. Escrito no verso por Minter: >KANDINSKY MURNAU
1908<. Munique, Galeria Municipal em Lenbachhaus.

18. - Gabriele Miinter, Gansos em Seehausen, 1910. Oleo sobre tela. Munique, Galeria
Municipal em Lenbahchaus,

19.--Wasslly Kandinsky, Estudo para ‘Outono, 1910.0leo sobre cartdo, 33,1x45¢m, assinado
a dibn:'a‘ '; a preto: >KANDINSKY -Herbststudie 1910< Munique, Galeria Municipal em
Len us.

20. - Gabriele Munter, Kandinsky e Erma Bossi @ mesa, 1912, Oleo sobre tela,
Munique, Galeria Municipal em Lenbachhaus.

21.~ Grupo de amigos em 19101911 na varanda da Ainmillerstrasse, 36. Da esquerda para
a direita: Gabriele Minter, Maria Marc, Bemhard Koehler, Thomas von Hartmann, Heinrich
Carr:\pendonk. A frente, Franz Marc. Munique, Fundacao Gabriele Miinter e Johannes
Eichner.

22.-Wassily Kandinsky, esboco para o almanaque O Cavaleiro Azul, Verdo de 1911. Aguarela
e lapis ls,glcwhe papel, 27,7x21,8cm, ndo assinado, ndo datado. Munique, Galeria Municipal
de Len haus.

23, - Wassily Kandinsky, Impressdo Ili (concerto), 3 de Janeiro de1911. Oleo sobre tela,
78,5x100,5cm. Assinado e datado a direita e a castanho. Munique, Galeria Municipal de
Lenbachhaus.

24.- -Wassily Kandinsky, Vista sobre Moscovo, cerca de 1915. Aguarela e lpis sobre papel,
27 4x37 8cm. Nao assinado, ndo datado. Munique, Galeria Municipal de Lenbachhaus.

25. — Gabriele Minter, Kandisnky @ mesa do chd, 1910. Oleo sobre tela.
Munique, Galeria Municipal de Lenbahchaus.

ricardo gil soeiro

26.~Wassily Kandinsky, Postal para exposicdo da Bauhaus, 1923, Litografia policromatica
sobre cartdo, Cerca de 15x10cm, Berlim, Arquivo da Bauhaus,

27.- Kandinsky numa aula do curse preparatorio, Dessau, 1931, Fotografia, Berlim, Arquivo
da Bauhaus.

28. - Wassily Kandinsky, esboco para Mancha vermelha I, 1921, Aguarela sobre papel,
19,1x22,9cm. Assinado e d 4 esquerda em baixo:>K/21< Munique, Galeria Municipal
de Lenbachhaus.

39.— Wassily Kandinsky, Composicdo, 1924. Litografia a cores, 29x28,3cm. Weimar, Colecgbes
e Arte.

30.— Wassily Kandinsky, Pequeno sonho em vermelho, 1925. Oleo sobre papel, sobre cartao,
35,5%41,2cm. Berna, Museu de Arte.

31.- Wassily Kandinsky, Tensdo em vermelho, 1926.Oleo sobre cartao, 66x53,7cm. Nova
lorque, Museu de Solomon R.Guggenheim.

32.~ Capa do guia da exposicio “Arte degenerada) 1937. Reprodugio: Otto Freundlich, O
homem novo, 1912,

33.- Wassily Kandinsky, Tensdo de 1924. Aguarela sobre papel, 49x34cm. Paris,
Museu Nacional de Arte Moderna, Centro Georges Pompidou.

34. - Wassily Kandinsky, Fila de signos, 1931. Témpera e tinta sobre papel, 41,7x50,3cm,
Basileia, Coleccoes de arte, gabinete de gravuras.
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Prefdcio ao catdlogo da exposigdo colectiva de Kandinsky

1902 - 1912
>
=
w
£ "Nasci a 5 de Dezembro de 1866 em Moscovo. Até ao meu
:E trigésimo aniversdrio desejei ser pintor, pois amava acima
de tudo a pintura e ndo me era fdcil lutar contra tal anseio.
€ Nessa altura parecia-me que, para um russo, a arte era
B um luxo proibido.

x

Optei, assim, por uma especializagdo em Economia Politica
na Universidade. A faculdade propds que me dedicasse
_'d carreira académica. Enquanto “Attaché” da
Universidade de Moscovo foram-me dadas oficialmente
. condi¢g8es para levar a cabo esse projecto.
; No entanto, passados seis anos, apercebi-me de que a
. minha anterior crenga no valor terapéutico das Ciéncias
Sociais e na exactiddo absoluta do método positivista
se haviam fortemente dissipado. Acabei por decidir deitar
a perder os resultados desses muitos anos. E pareceu-me
que todo esse periodo tinha sido uma completa perda de
tempo. Hoje sei o quanto pude aprehder nessa época e
estou grato por isso.
Outrora debrugara-me, principalmente e de forma tedrica,
sobre a questdo salarial dos operdrios. Agora interessava-
me abordar a mesma problemdtica de uma perspectiva
prdtica e aceitei o cargo de gerente numa das maiores
tipografias de Moscovo. A minha nova especialidade era
a fotogravura que, de certa forma, me pds em contacto
com a arte. Estava rodeado de operdrios.
Mantive-me apenas durante um ano nesse ramo, pois aos
30 anos fui invadido pela ideia: agora ou nunca. O
progressivo trabalho interior, e até entdo inconsciente,
tinha agora chegado a tal ponto que, nessa altura, senti
com perfeita nitidez a forga artistica que em mim existia.
Tinha atingido uma tal maturidade que a justificacdo para
me tornar pintor se tornara igualmente clara.

10 rpfPnemarmpengss
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Fui entdo para Munique, cidade cujas escolas na altura

eram bastante conceituadas na Rissia. Durante dois anos

frequentei a famosa Escola AZbé e esforcei-me por estudar

desenho na sua perspectiva orgdnica, o que para mim era

entediante. Quis depois tentar as aulas de desenho da

Academia de Munique mas reprovei no exame de admissdo.

Apés um ano de trabalho independente mostrei os meus

esbogos a Frank Stuck que me aceitou na sua classe de

pintura da Academia. Devo muito ds suas correcgdes e os

seus conselhos, no que diz respeito ao acabamento do

guadro, foram para mim particularmente preciosos.

Um ano depois achei que tinha de continuar a trabalhar

sozinho e foi assim que nasceu a minha carreira artistica.

Desde entdo passaram dez anos que em muito se projectam

nesta colecgdo.

Esta colecgdo mostra que o meu objectivo permaneceu _
sempre o mesmo e que foi apenas ganhando em clareza, =
e que toda a minha evolugdo consistiu, apenas, na

concentragdo de meios para esse fim, libertando-me -
progressivamente de tudo aquilo que eu considerava«.~

secunddrio.”

Ajsuipue)y

Munique, Setembro de 1912
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= Kandinsky, nascido em , no dia 5 de Dezembro de
% , cresce numa época marcada por reformas e
. crescentes influéncias culturais,
. nomeadamente através do
cruzamento entre ideias politicas,
5 progressistas e liberais e a
= redescoberta do espirito popular e
' nacional russo, presente nas obras
c de Puschkin, Lermontov, Tolstoi,
. Mussorsgky e Rimsky-Korsakov.
& Entre a imagem da Rissia da segunda
7 metade do século XIX e a do mundo
J ocidental florescem, no jovem
Kandinsky, anseios de liberdade que
ddo lugar a uma cumplicidade, sempre
expectante e nunca fraida, enfre si
e 0 pai, 0 nobilitado Vasili Sil'vestrovié
Kandinskij, director de uma sociedade
de comércio de chd e natural da
Sibéria.
Lydia Ticheeva, sua mde,

-

“junta em si as particularidades, que (...) Moscovo
incarpora: uma beleza exterior que salta d vista, séria
e austera, de uma simplicidade pura e de inesgotdvel
energia, uma combinacdo de tradigdo com um genuino
espirito livre, um curiose entrancado de nervosismo
forte, calma imponente, majestdtica, e autodominio
herdico,"1

Na escola, Kandinsky, aprende violoncelo e piano. Mas a
sua paixdo pelo desenho e pelas artes grdficas leva o pai
a aconselhd-lo a dedicar-se ao estudo dessas artes.

"Eu era um jovem aluno de liceu, de casaca azul com
botdes prateados, uma pasta pesada e uma ardésia
enorme. O professor fazia questdo de dizer: Rapazes,
o desenho & uma tarefa dificil. Ndo € nem Latim nem
Grego, aqui tem que se pensar."2

Jovem dotado de uma sensibilidade & flor da pele,
Kandinsky, recebe, aos freze anos, a sua primeira mala de
pintura a dleo:

"0 sentimento, naquela altura, - ou melhor dizendo:
a sensagdo da tinta a sair do tubo, ainda hoje a tenho.
Uma pressdo dos dedos e jubilando, festiva, pensativa,

1-Hans Konrad Roethel und Jelena Hahl-Koch (eds.), Ky - Die G iten Schriften, vol. 1, Bema.
Benteli, 1980, p. 50
2-idem, ibidem, p.66
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sonhadora, debrugada sobre si, com profunda 0
seriedade, com efervescente travessura, com o @
suspiro da libertagdo, com a sonoridade profunda do %
luto, com pertinaz forga e resisténcia, com &
condescendente languidez e entrega, com persistente
autodominio, com sensivel inconsténcia do
equilibrio chegaram, um apés o outro, estes
seres estranhos, aos quais se chamam cores
- na realidade vivos, independentes, dotados
de todas as qualidades necessdrias para uma
futura vida auténoma, e preparados, a cada
instante, para se submeterem de bom grado
a novas combinagdes, se misturarem entre
si e criarem séries infinitas de novos
mundos."3

Zn| 8 apepiaql| 31U 1

Nas diversas deslocagées em férias
que fazia com o pai, pelos bosques do

7 Crimeit ou nos passeios
de barco no , 0 jovem Wassily
desenvolve uma percepgdo apurada
e pictérica do mundo e da histéria.
Depois de uma viagem, no Verdo de
, com os pais por i e , a familia

b ra g a muda-se para

“A minha ama moscovita ficava muito surpreendida por
0s meus pais fazerem uma viagem tdo longa para ver
‘edificios despedagados e pedras velhas: Isso é o que
mais hd aqui em Moscovo.” De todas estas “pedras
em Roma s6 me ficou na memdria uma invencive! floresta
de colunas %rossas, essa floresta assustadora da

Basilica de S. Pedro, da qual, tanto quanto me lembro,
aminha ama e eu durante muito tempo ndo conseguimos
encontrar a saida. |
E depois toda a Itdlia ganha cor a partir de duas
impressdes a preto. El e a minha mde dentro de uma
carruagem preta a armos por cima de uma ponte
Eem baixo dgua - acho que amarela suja): Em Florenca
Veneza] puseram-me num Jardim-de~inféncia. E mais
uma vez, preto - degraus que vdo dar & dgua preta, na
qual flutua uma barco longo, assustador, preto, com
uma caixa preta no meio: apanhamos uma géndola em
plena noite, “4

E, porém, no retorno, ano apés ano, @ metrépole moscovita
que o jovem Kandisnky encontra os mais fortes impulsos
para o didlogo interior, estimulado pela profusdo de cores
e de tonalidades que a sua sensibilidade sinestésica comega
a descobrir nessa cidade.

3-idem, ibidem, p.40
4-ldem, ibldem, p.27
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acao

Auséncia e inadapt

Em ' ' os pais separam-se e ¢ a tia Elisabeth Ticheeva,
airmd mais velha da mde, que a a ser alvo de profundo
amor e devogdo, aos quajs Wassily ird referir-se em
multiplas cartas. A sua relagdo com
a cultura e a tradicdo alemas toma,

desde logo, voz nas inimeras fdbulas
¢ contos ropulares que ela lhe lia.
E nesta altura que se interioriza a
sua aprendizagem da lingua alemd.

"Falava muito alemdo quando
era crianga (a minha avé
materna era bdltica).
Os contos maravilhosos
alemdes, que eu tdo
frequentemente ouvia,
adquiriam vida. Os telhados
altos e esguios, jd
desaparecidos, ja
Promenadenplatz e da
Maximiliansplatz, o velho Schwabing, e muito
particularmente o Au, que eu outrora descobrira por
mero acaso, transformaram estes contos em realidade.
O eléctrico azul deslizava pelas ruas como
personificacdo do espirito do conto que tornava mais
fdcil e alegre o respirar. As caixas de correio amarelas
cantavam em cada esquina cangdes com sons de candrio.
Eu cumprimentava o rétulo “lixeira da arte” e sentia-
me numa cidade da arte, o que era para mim a mesma
coisa do que uma cidade ﬁmga de um conto maravilhoso.
As pinturas medievais, que mais tarde fiz, nasceram
destas impressdes."S

(...)"Elisabeth Ticheeva teve uma enorme e inegdvel
influéncia no meu crescimento. Ela era a irmd mais
velha da minha mde e teve um papel essencial na sua
educagdo. Mas também muites outros que com ela se
cruzaram ndo esquecem o seu espirito iluminado."6

viver em J-i=-< € para Kandinsky uma verdadeira provagdo.
Desta cidade ndo existem para o artista memorias de
afecto nem qualquer deslumbramento:

"Decididamente... ndo admito que me chamem filho de
Odessalll... Cos Diabos: Filho de Odessal Ndo, isso

¢ que ndo sou. Gragas a Deus! Eu nasci em Moscovo,
na Klarer-Teich-Strafe! [...] Como odeio esta cidade!"7

S-idem, ibidem, p.28

6-ldem. ibidem.

7-Gisela Kleine, Gabiriele Minter und Wassily Kandinsky, - Biographie eines Paares, Frankfurt am Main,
Lelpzig, Insal, 1994,p. 126
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serd o lugar que ele guardard para sempre no
coracfo e que recriard em muitos dos quadros das diferentes
fases do seu percurso artistico. A este espago
afectivo se referird com o carinho e a saudade de quem
se recorda de uma mde que vive

distante:

"0 sol jd estd baixo e atingiu o vigor pleno
que durante todo o dia tentara alcancar e a
que se esforgara por chegar. Estaimagem
ndo dura muito tempo: mais alguns minutos
e a luz do sol tarna-se avermelhada devido
ao esforgo em ficar cada vez mais
avermelhada, primeiro fria e depois
progressivamente mais guente. O sol derrete
Moscovo inteiro numa Unica mancha que pde
toda a interioridade, toda a alma, em vibragdo
como uma tuba frenética. Ndo, ndo é esta
unificagdo vermelha a hora mais bela! Este
¢ apenas o acorde final da sinfonia que faz
com que cada cor atinja o auge da sua
vivacidade, deixando e obrigando Moscovo
infeiro a soar como o fortissimo de uma
orquestra gigante. Casas cor-de-rosg, lilases, amarelas,
brancas, azuis, verdes pistdchio, vermelhas como
b ra g a chamas, igrejas - cada uma, uma cangdo auténoma - o
relvado furiosamente verde, as drvores zumbindo mais
graves, ou a neve cantando a mil vozes, ou o allegretto
os ramos desnudados, o circulo vermelho, hirto,
silencioso da muralha do Kremlin e, por cima, dominando
tudo, numa gritaria triunfal, como uma aleluia que se
esquece de si prdpria, o trago finamente sério, longo,
branco da torre sineira de Ivan o Grande. E sobre’o
seu longo, tenso, pescogo esticado, em eterna saudade,
em direcgdo ao céu, a cabega dourada da cipula que
¢ 0 sol moscovita entre as estrelas douradas e coloridas
das outras cdpulas.
-Pintar esta hora, pensei para comigo, seria a mais
impossivel e a mais suprema alegria de um artista."8

formas

das

O retorno a o torna-se entdo inevitdvel e aos
dezanove anos Kandinsky regressa para estudar Economia
e Jurisprudéncia na Universidade. :
Marcante revelar-se-d, igualmente, a expedicdo que faz,
no dmbito de um programa de investigagdo da Sociedade
das Ciéncias Naturais, de ETno%r'afla & de Antropologia, a
rovincia de . Tem entdo como tarefa estudar as
ormas arcaicas do direito e 0s vestlgios de crengas pagds
de um povo do norte da Rissia. O Testival de formas e
cores das casas, das roupas, e dos diversos objectos,
inspiraram-no, de tal forma, que fica profundamente

Milagre da cor e

8-Roethel/Koch, op.cit, p.29
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Impulsos para novas perspectivas

convicto de que g arte e a etnografia seriam dugs almes
gémeas, insepardveis. A verdadeira forca artistica. o
verdadeira esséncia das cores teriam, entdo, origem &
absoluta vitalidade, nas povoacdes arcaicas.

Em Novembro de Wassily
Kandinsky casa com a prima Anna
Semjakin, uma jovem seis anos mais

velha do que ele, e disposta a adaptar-

se aos seus interesses e projectos.

Um ano antes concluira com sucesso

o Exame de Estado em jurisprudéncia

e, apés ter defendido uma
dissertagdo de doutoramento sobre

A legalidade dos saldrios dos
operdrios, é nomeado representante

da Faculdade de Direito de Moscovo

aos vinte e sete anos.

Em © 0, porém, recusa uma oferta

para leccionar na Universidade de Dorpat.
Aos frinta anos opta por se tornar pintor c fempo mters.
A percepgdo que tem do mundo é entdo abaleds peic
descoberta protagonizada por Antoine Henri Becgueres’
(1852-1908) com a descoberta da radio-actividade o gue
Se associaria posteriormente o casal Curie. O facta o=
diversos elementos quimicos produzirem e projeciare=
energia e a constatagdo de que a matéria pode ser mstove
ddo o impulso necessdrio para que se possa relativizar =
veracidade da ciéncia e da 'Eré ria realidade gue mes
circunda. Assim nasce para Kandinsky ¢ fundomentacss
do relativismo mas também a descoberta de ume dimensse
metafisica e, posteriormente teoséfica, que em muta o
marcard enquanto artista e homem.

"Um acontecimento cientifice libertou-me de um co=
maiores obstdculos que encontrara no mew sercurss.
Foi a cisdo do dtomo. A queda do dtomo corresponca
na minha alma, a queda do munde inteire. S oments
cairam por terra 0s muros mais volumeses Tode S
tornou inseguro, vacilante e maledvel. Néo tere Soase
surpreendido se, & minha frente, uma pedre <2
dissolvesse no ar e se tornasse invisivel. & oénce
parecia-me estar extinta: o seu fundoments mos
importante tornara-se uma mera fontasic um &vs
dos eruditos, gue ndo permitia construr pecre o pesr,
com serenidade e sob uma luz redicse, o e Swrc
pelo contrdrio tacteava-se na escuricdo, em buscs e
pretensas verdades, confundindo cegomentz o=
objectos com os outros."s

9-ldemn, ibidem, p. 28
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Este impulso para novas perspectivas ganha félego aquando
da exposigdo dos impressionistas franceses em ;
noanode (4. “A meda de feno" de Monet abre-lhe novos
horizontes e desperta nele uma sensibilidade que mudou

o rumo da sua carreira artistica,

“Naquela altura vivi dois acontecimentos que
marcaram a minha vida para sempre e que
me abalaram com muita intensidade. Foi a
exposicdo impressionista em Moscovo -
sobretudo "A meda de feno" de Claude Monet
- e a representacdo do Lohengrin de Wagner
no Hoftheater.

Até ai s6 conhecia a arte realista, na verdade
apenas os Russos; ficava horas de pé diante
la mdo de Franz Liszt no retrato de Repin
ou de outras obras do género. E subitamente,
pela primeira vez, vi um quadro. 56 descobri
que se tratava de uma meda de feno quando

consultei o catdlogo. Ndo fora capaz de a

reconhecer. Esta incapacidade de reconhecer

era-me penosa. Também achei iue o pintor

ndo tem o direito de pinfar de forma tdo

indistinta. Senti-me incomodado por naquele
quadro faltar o objecto.*10

O ano de | ¢ ainda marcado pela mudanga para V\unigue,
Wassily e Anna Kandinsky escolhem a capital da Baviera.
Anna sente que um futuro incerto a espera. Casara com
um cientista que rejubila agora de entusiasmo pela pintura.
Mudar para um pais que [hes é esfranho tem em ambos
consequéncias distintas.

Perseguindo o sonho de se tornar pintor, numa altura em
que ndo tem ainda consciéncia de que é cgpaz de dar provas
concretas da sua vocagdo, é para Kandinsky a prova de
fogo que a si mesmo se impde.

Uma Alemanha idilica, inspirada numa visdo romantica e
medieval, criada através das narrativas de infdncia da tia
Elisabeth Ticheeva, mistura-se agora com uma metrépole
econdmica e culturalmente pujanfe, da qual o pintor Lovis
Corinth dird:

"Em Munique ndo havia somente o maior nimero de
artistas, mas também os melhores. A Academia era,
Juntamente com a de Paris, a mais conhecida no
mundo inteiro."11

Munique com a sua reputagdo artistica era o lugar certo
para o desabrochar de um artista.

10-Idem, ibidem, p. 32
11-Glsela Kleine, op. cit, p. 119
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= 1896 - 1901

' 1896-J4 com quase trinta anos de idade, Kandinsky decide
dedicar-se exclusivamente a arte, abrindo assim caminho
a uma vocagdo tardia: a pintura. Para
isso abdica da sua carreira cientifica
e parte para Munique na companhia
da esposa, Anja Chimiakin, na
esperanca de que a Iigati&o a lingua
alemd desde a infdncia lhe facilite
a adaptagdo.

prend

O professor a

1897-A decisdo de enveredar pelo
caminho da arte depressa lhe traz
alguns dissabores. Comega por
frequentar a conhecida escola de
pintura de Anton AZbé, onde se vé
obrigado a pintar vdrios modelos,
trabalho esse que ndo é do seu i
agrado.

"Quando parti de Moscovo para Munique com a sensacdo

ol
de renascimento, froquei o frabalho por obrigacdo f d
pelo trabalho por prazer. Depressa me depargei com I a I g O

os limites da minha liberdade, que no minimo e embora
de maneira diferente faziam de mim escravo —
trabalhar com modelo." 1

A frequéncia de um curso de anatomia deixa-o desmotivado,
uma vez que os seus trabalhos ndo sdo muito apreciados.

"Quando alguns dos meus colegas viram os meus
trabalhos de casa, apelidaram-me de <colorista>.
Qutros, ndo sem maldade, chamaram-me o <pintor de
paisagens>. Ambas as designaces me ofendiam, apesar
de perceber que eram justas. E exactamente por issol
De facto, sentia-me muito mais a vontade no reino
das cores do que no do desenho. Mas ndo sabia como
me libertar desta ameaga.” 2

1898 - 1901

Inscreve-se ho curso de Franz von Stuck, na Academia
de Munique, com o objectivo de aperfeigoar a técnica de
desenho, mas a sua candidatura ndo € aceite, uma vez que
reprova no exame de admissdo. Apds uma segunda tentativa,
consegue finalmente ingressar nas aulas de Stuck, entdo
também frequentadas por Paul Klee.

1-Hans Konrad Roethe! und Jelena Hahl-Kach, Kandinsky: Die Gesammelten Schriften | Bam 1980, 42
2-idem, bidem, p.4a
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Um ano mais tarde decide se?uir um caminho artistico
independente e funda a "Phalanx”, uma associagdo de
artistas-expositores, da qual se torna presidente, sendo
também director da escola de pintura criada no ambito
desta associagdo.

Neste periodo faz igualmente uma
viagem de estudo a Rothenburg ob der
Tauber, lugar que |he desperta o
mfé%r_esse por imagens ligadas & Idade

ia.

"Foi uma viagem irreal. Senti-
me como se, contra todas as leis da Natureza,
uma f,oria mdgica me transportasse de século
em século para um passado cada vez mais
longinquo.(...) Apenas um quadro ficou desta
viagem. Foi a "Cidade Antiga", que no entanto
s6 pintei depois de regressar a Munigue."3

1902 - 1903

22y

2

1902-Conhece Gabriele Miinter, entdo aluna da Escola de
Pintura da "Phalanx”. Sobre o talento de Miinter, Kandinsky
afirmou mais tarde:

"Es irremedidvel como aluna - € impossivel ensinar-te
seja o que for. Tudo o que posso fazer por fi € proteger
e cuidar do teu talento como um bom jardineiro, ndo
deixando que nada por ele amarinhe — s6 podes fazer
aquilo que estd na tua natureza." 4

No Verdo, Kandinsky passa algumas semanas em Kochel,
gnde realiza uma expedicdio de pintura com os seus alunos.
E também nesta localidade que se comega a desenvolver
uma maior aproximac¢do enfre o artista e Miinter e
posteriormente, jd em Outubro, quando os dois regressam
a Munique, iniciam uma intensa troca de correspondéncia.

OpIWnsse OBU folwe wn ap ogdeiq

1903-Desloca-se sozinho d capital austriaca para visitar
a Secessdo de Viena e mais tarde, no Verdo, realiza uma
segunda expedicdo com os seus alunos da turma de pintura,
desta vez até Kallmiinz, para a qual convida Miinter. Aqui
os dois celebram a sua unido, pintande quadros um do outro
e até trocam aliangas.

3-Idem, ibidem, p.28f.
A-Annegret Hoberg, Wassily Kandinsky und Gabriele Milnter, Munchen/ London/ New York, Prestel,

2001, p.34fes,
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Em viagem

A Escola da "Phalanx” chega ao fim e Kandinsky é convidado
para dar aulas de pintura decorativa na Escola de Artes
e Oficios de Diisseldorf (Diisseldorfer
Kunstgewerbeschule), convite que recusa.

1903 - 1904

Sucedem-se depois vdrias viagens
mais uma vez sem a nova companheira:
primeiro a Veneza e depois a Odessa
e Moscovo, Mas no inicio de
Novembro, Kandinsky e Minter
partem para Regensburg e Augsburg
em busca de elementos
representativos da Idade Média,
visitando pela segunda vez
Rothenburg ob der Tauber, a mais
pura personificagdo da época
medieval, segundo Kandinsky.

1904-A viagem a Holanda em Maio e Junho, ha companhia
de Miinter marca o inico de um periodo agitado, que durard
até 1908, durante o qual o casal empreende indmeras
viagens. Ambos partem de barco em direcgdo a Roterddo,
gercorrendo depois vdrias localidades de bicicleta.
nicialmente a viagem tem como objectivo a recolha de
informagdo histdrica e artistica, mas o gosto pelo contacto
com a natureza suglanm o interesse por museus e galerias.
Inspirado pelos efeitos de luz, Kandinsky aproveita para
gin‘mr vdrios quadros, enquanto Miinter se dedica sobretudo
fotografia.
Depois de passarem também por Amesterddo, regressam
a Munique separados, pois o artista decide fazer uma
paragem na cidade de Antuérpia para visitar o seu meio-
irmdo. Miinter, por sua vez, regressa a Bona e durante
quase seis meses, os dois correspondem-se com
regularidade.
Kandinsky visita depois alguns familiares em Odessa e, em
Setembro de 1904, separa-se da esposa, Anja Chimiakin,
com quem no entanto mantém uma profunda relagdo de
amizade.
Em Dezembro, Kandinsky e Miinter viajam até Tunes, a
fim de passarem algum tempo juntos, mas também para
elaborarem estudos sobre as cores e sobre a luz africana.
De regresso & Alemanha, passam por Itdlia.

rotas e vivéncias 20 @ity
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1905- Em Maio, iniciam uma terceira série de viagens.
Comegam por escolher Dresden, onde se entregam a
naftureza através de longos passeios a pé. Kandinsky segue
depois para Odessa para tratar do divdrcio, e de regresso
encontra-se com Miinter em Coldnia,
Juntos apanham o comboio para
Bruxelas, planeando viajar de‘yois para
Paris, Contudo, Kandinsky depressa
sente a falta do clima quente do sul
e ambos optam ?or seguir para Mildo,
alcangando Rapallo jd no Inverno, onde
alugam uma casa e ai passam os meses
seguintes antes de seguirem para
Franga. O clima ameno e a vida
conjunta hd tanto desejada permitem
um maior entendimento, sendo este
certamente um dos periodos mais
serenos desta unido. Ambos pintam ao
ar livre, e o préprio pai de Kandinsky
vem visitd-los para conhecer Miinter.

1906 - 1908

fidalgo

1906~ A vida em Rapallo agrada tanto ao casal 1ue Kandinsky
chega a sugerir a compra de uma casa naquela localidade.
No ‘entanfo, acaba por pér de lado esta ideia ao ter
conhecimento da existéncia de cobras naquele lugar,
Ear'rindo entdo para Paris.

m Junho, Miinter aluga uma casa em Sévres, enquanto

Kandinsky vive sozinho em Paris, uma vez que sente
necessidade de se encontrar a si préprio na soliddo. Contudo,
aos poucos percebe que havia avaliado mal as suas hipéteses
de integragdo na grande metrdpole, em parte devido a
forte concorrénica internacional. Assim, muda-se para
Sévres, enquanfto Miinter decide aprofundar os
conhecimentos de pintura em Ear-is, atingindo assim uma
maior maturidade e seguranga. E durante este periodo que
Kandinsky escreve a sua primeira composicdo para palco
intitulada "NOITE".
As cartas que escreve a Miinfer durante este periodo, nas
quais surgem também as primeiras referéncias & teosofia
e ao oculfismo, permitem perceber que Kandinsky atravessa
uma fase de estagnagdo artistica, tendo inclusivamente
pesadelos com a prépria morte.

023W0231 3 oesnjisag

1907-Em Junho, dd-se o regresso a Munique
separadamente. Miinter segue para Bona, triste e desiludida
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com o rumo dos acontecimentos, enquanto Kandinsky fenta

recuperar forc¢as através da musica.

Em Setembro, Kandinsky instala-se com Miinter em Berlim,
onde o casal vive até Abril do ano seguinte. Neste periodo,

o artista inferessa-se sobretudo por
concertos, na esperanca de que a
musica lhe transmita novos estimulos
para pintar. Deste modo, renova o
seu interesse pelo paralelismo
existente entre as cores e os sons,
dedicando-se a reflexdes tedricas
sobre o tema. E também em Berlim
que Kandinsky e Miinter frequentam
vdrias conferéncias de Rudolf
Steiner, director da Sociedade
Teosofica Alemd, aprofundando os
seus conhecimentos sobre esta
ciéncia. A teosofia devolve a
Kandinsky o sentido de unidade, de
que este hecessita, ao mesmo tempo

que se sente fascinado pela perspectiva da reencarnagdo.

1908-Depois das vdrias estadias em diversas metrépoles fl d a | g (9]
europeias, Kandinsky e Miinter regressam a Munique, onde
o arfista se dedica sobretudo ao Teatro e ds composicoes
para palco, elaborando ele préprio alguns aderecos e
compondo em conjunto com Thomas von Hartmann a misica

para alguns dos seus textos.

1908 - 1909

Em Agosto, Kandinsky e Miinter viajam pela primeira vez
até a pequena localidade de Murnau, a convite dos amigos
Alexej Jawlensky e Marianne von Werefkin. A paisagem

f‘ascina-os e imediato e ambos se dedicam também
as primeiras pinturas sobre vidro, inspiradas na arte

local

zed y

epelasap

popular da Baviera. Kandinsky sente-se bem em Murnau e
encontra assim a paz que hd muito procurava.
Em Setembro, Kandinsky interrompe a sua estadia em
Murnau Agar'a alugar um apartamento em Munique no nimero

36 da
Klee.

inmillerstrasse, préximo da residéncia de Paul

No més de Dezembro, o artista e a companheira passam
alguns dias em Kochel, onde se encontram com amigos
russos, entre eles o compositor Thomas von Hartmann,
com quem Kandinsky trabalha na mdsica para Gigantes, a

primeira versdo de "O SOM AMARELO",
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1909-0 casal regressa a Murnau, onde adquire uma casa,
tendo assim inicio uma fase mais produtiva, durante a qual
trabalham frequentemente em conjunto. Kandinsky dedica-
se regularmente a jardinagem e decora algumas paredes
da habita¢do, bem como pegas de
mobilidrio. A auséncia de luz eléctrica
e a dgua que vem do pogo ndo oferecem
e conforto, mas essa precaridade
¢ compensada pelo ar puro que se
respira e pela beleza singular da
paisagem, que o artista aproveita
também para pintar.
datam deste Verdo marcam o inicio de
uma nova fase artistica de Kandinsky:
a tendéncia para a relativizagdo e a
auséncia de motivos figurativos nos
seus quadros.

«Mais tarde, jd em Munique, fiquei fascinado

com um espectdculo inesperado no meu atelier.

Comegara a anoitecer. Eu regressava a casa
com o meu estojo de pintura depois de um estudo,

. quando subitamente me deparei com uma imagem

fl d a I g O indescritivelmente bela e repleta de brilho interior.
De inicio figuei perplexo, mas depois depressa me
aproximei daquele 1uadro enigmatico, cujo conteddo
era incompreensivel e no qual nada mais via do que
formas e cores. Descobri de imediate a chave para o
mistério: tratava-se de um quadro c‘:infado por mim,
que estava encostado & parege. No dia seguinte, tentei
obter essa mesma impressdo do quadro, desta vez a
luz do dia. Contudo, $6 a consegui em parte: identificava
constanfemente os objectos num dos lados e faltava-
me o brilho delicado do crepiisculo. Agora eu tinha a
certeza de que o objecto prejudica os meus
quadros." 5

Kandinsky comega a trabalhar na composigdo para palco
"O SOM AMARELQ" e é também nesta altura que cria as
primeiras “Improvisagdes”, pois € a partir desfe ano que
passa a dividir os seus quadros em trés grupos distintos:

Impressdes, Improvisagées e Composicdes”.
Em Outubro, o casal regressa a Munique, onde em Dezembro
tem lugar a primeira exposicdo da Nova Associagdo de
Munique (Neue Kijnsﬂervereinigura\g Miinchen). Contudo, as
obras de Kandinksy ai expostas sdo alvo de duras criticas.

1910

1910-0 artista conhece August Macke e Franz Marc, com
quem depressa desenvolve uma grande amizade, passando

3siae enydna

edi

5- Peter Anselm Ried, Kandinsky,Hamburg, Rowohlt, 2001, p.31f e'.
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Marc a freguentar' a casa de Kandinsky regularmente.
Apds um desses encontros, Marc manifesta-se:

“Na manhd seguinte, fui logo visitar Kandinsky & sua
casal As horas passadas ao seu lado constituiram as
experiéncias mais
memordveis da minha vida,
Mostrou-me inimeras coisas,
obras antigas e recentes.
Estas dltimas eram
absolutamente
extraordindrias; no primeiro
momento, senti a gléria das
suas cores fortes, puras,
fogosas e, depois, 0 meu
cérebro comegou a
trabalhar; esses quadros
marcaram-me
profundamente.” 6

No entanto, este é um ano de
profundo desanimo. Desiludido devido
as criticas de que € alvo, Kandinsky
parte sozinho para M%scovo e durg/?fe 0s d%is mesgs 1ALt

seguintes corresponde-se com Miinter, deixando fldalgo

21

fransparecer alguma amargura e mdgoa relativamente a
Munique. Kandinsky desloca-se depois a Sdo Petersburgo
e a Odessa para participar em algumas exposigdes e
divulgar as suas obras. E também durante este ano que
Kandinsky pinta as trés primeiras”"Composigdes”.

1911 - 1912

1911-Jd em Munique, deixa-se fascinar pela misica de
Arnold Schonberg, depois de o ter escutado a tocar o
Concerto para Cordas Opus 10 de 1907 e o Concerto para
Piano Opus 11 de 1909.

“A misica de Schanberg apresenta-nos um novo reino,

onde as vivéncias musicais ndo sdo actsticas mas sim

gummen‘re animicas. Aqui comeca a "musica do
uturo”, 7

Cavalgada para o Azul

Pouco tempo depois, inicia-se a correspondéncia entre os
dois artistas. Tanto o russo como o vienense trocam ideias
sobre musica, pintura e, em especial, sobre o efeito
multiestético das obras de arte para palco, através das
8uais ambos desejam alcangar a sintese de todas as artes.

aralelamente, a evolugdo de Kandinsky comega a ndo ser

6-Hajo Dichting, Wassily Kandinsky, Colénia, Taschen, 2000, p. 30,
7-Peter Anseim Ried), op, cit., p.43,
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bem aceite por vdrios membros da Nova Associagdo de
Munique e quando as criticas aos seus trabalhos aumentam
de tom, o artista decide abandonar o cargo de presidente.
A ruptura decisiva dd-se em Dezembro, quando a obra
"Composicdo V'é rejeitada pelo jiri
responsdvel pela selecgdo de obras a
apresentar a piblico na terceira
exposi¢cdo da Nova Associagdo de
Munique. Marc e Kandinsky sdo os
primeiros a abandonar a Associagdo;
em seguida, Gabriele Miinter e Alfred
Kubin decidem fazer o mesmo.
Kandinsky e Marc trabalhavam jd
desde o Verdo num projecto
relacionado com uma nova
manifestag¢do artistica — "O Cavaleiro
Azul" (Der Blaue Reiter) — e deste
modo, apostam ainda mais neste
projecto, tendo também como
objectivo a publicagto de um almanaque
com 0 mesmo nome.

"A ideia J:am 0 home surgiu-nos a mesa de um café em
Sindelsdorf; ambos gosfdvamos da cor azul, Marc de
cavalos e eu de cavaleiros. O nome surgiu assim, quase
por si, e o maravilhoso café da senhora Maria Marc
soube-nos ainda melhor.” 8

Graéas ao seu empenho, conseguem que a primeira exposicdo
de O CAVALEIRO AZUL se realize na mesma altura que
a exposicdo da Nova Associagdo de Munique. Contudo, a
reacgdo do reduzido nimero de visitantes ndo é muito
positiva,

1912 - 1914

1912- A partir deste ano, Kandinsky passa por uma fase de
ruptura a nivel artistico e vé-se obrigado a vender alguns
dos seus quadros para melhorar a sua situacdo financeira.
As manchas negras, motivo cada vez mais dominante nos
seus quadros, reflectem também este seu estado de
espirito.

Em meados de Qutubro, decide partir para Moscovo
novamente sem Miinter. Desta vez deseja descansar e
recuperar energias depois da hiperactividade desenvolvida
com a exposicdo e a publicagdo de O Cavaleira Azul.
Kandinsky sente-se cansado das pessoas e estd cada vez
mais consciente de que pertence ao povo russo, de que
Jjunto dele se encontram as suas raizes.

B-idem, Ibidem, p. 55.
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1913-De regresso a Munique, Kandinsky finaliza as dltimas
Composicdes antes do inicio da I Guerra Mundial:
Composicdo VI e Composigdo VII, considerada esta Gltima
a obra mais importante deste periodo. De Julho a Setembro
desloca-se mais uma vez a Moscovo,
enquanto Miinter se ocupa da revisdo
dos manuscritos de Kandinsky, em
alemdo.

1914-No inicio do ano, o artista ainda
tem esperanca de ver representada
em Munique a composigdo para palco
O Som Amarelo, mas com o rebentar
da guerra acabard por ter de
abandonar o projecto.

Por esta altura, Kandinsky demonstra
também jd ter sofrido algumas
transformagdes relativamente ao
modo como encara a pintura, Em carta
a Arnold Schénberg, o artista
sintetiza esta mudanca:

"Mais importante é, portanto, podermo-nos fechar
inferiormente eestarmos em fumigacdo
interior, desinfectarmo-nos. Por outro lado, acredito
que agora vai haver também mais tranquilidade a nive!
exterior, De qualquer forma, na 1 pintura a fase explosiva
parece estar jd ultrapassada.” 9

Em Abril, Kandinsky leva a mde de férias para Merano,
onde passam a Pdscoa com alguns familiares.
Com o inicio da I Guerra Mundial no dia 1 de Agosto,
Kandinsky e Miinter partem para a Suiga com alguns
familiares, entre eles a primeira mulher do artista e a sua
ama Fanny. Inicialmente, o casal instala-se em Goldach,
seguindo depois para Zurique, onde em Novembro se separa
definitivamente. Miinter acaba por regressar a Munique,
enquanto Kandinsky parte para a Rissia. Nos Erimeiros
tempos, Minter ainda acredita no regresso de Kandinsky
e no retomar da vida em comum. No entantc,
Kandinsky sente que necessita realmente deste
afastamento, pelo que o contelido das suas cartas se torna
cada vez mais banal e impessoal. A 25 de Dezembro
Kandinsky escreve a Gabriele Miinter:

*E claro que li a carta que me deste aquande da minhc
artida. Gostaria de te ajudar e de te dar alegria
enso muitas vezes no quanto estds sé e isso

entristece-me bastante. Contudo, parece-me que o

9-idem, ibidem, p. 80.
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caminho por mim sugerido € o melhor. Nos dltimos
tempos ganhei muitos cabelos brarncos e, de facto,

a culpa ndo € da viagem. A consciéncia pesa-me, bem
como o reconhecimento de que muito do que deveria
ter feito, estd para além das minhas capacidades: ndo
consigo fazer nada contra a minha natureza.
Mas o tempo mostrard o caminho, A longa
separagdo, cinda que involuntdria, ird sem
divida tornar as coisas mais claras.” 10

1915 - 1919

1915 - 1916 - Kandinsky instala-se em
Moscovo, ndo regressando mais a
Murnau nem a Munique. Este corte
radical com o passado obriga-o a
separar-se para sempre de muitas das
obras que pintara anfes da guerra.
Neste periodo, o artista dedica-se
sobretudo ao desenho, mas sente-se
frequentemente dominado por uma
g profunda indecisdo a nivel artistico,
1Al Lo o que o impede de pintar com regularidade. Por outro lado,
f| d a | g (O ndo tendo agora contacto com os circulos artisticos com
que privara, sente-se muitas vezes um estranho no seu
Rroprio pais. ) )

o més de Dezembro, Kandinsky recebe um convite para
expdr alguns trabalhos na Galeria Gummeson em Estocolmo,
que decide aceitar, permanecendo nesta cidade até Margo
do ano seguinte, onde reencontra Miinter pela Gltima vez.

|e1eu sied ou 0ss3INs O

1917-De regresso a Rissia, conhece Nina Nikolaevna
Andreevskaja, com quem casa a 11 de Fevereiro, elegendo
a Finléndia como destino de ndpcias. Estas terminam
repentinamente em Helsinquia, devido a uma revolta de
soldados e operdrios contra o czar Nicolau IT. Neste mesmo
ano nasce o filho de ambos, Vsedod, que no entanto vem
a falecer trés anos mais tarde.

1918-Aceita ser membro do Comissariado do Povo para a
Formagdo Cultural com sede em Moscovo.

1919-Em Junho, € nomeado director do Museu de Cultura
Pictérica, cargo que exerce até Janeiro de 1921. A partir
do més de Novembro preside igualmente & Comissdo Geral
de Aquisicdes para os Museus do Departamento das Artes
Pldsticas do Comissariado do Povo para a Formagdo Cultural,
colaborando na instalagéo e reforma de vdrios museus nas
provincias russas.

10-cf. Annegret Hoberg, op. ¢it., p. 27f
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Nava ruptura

1920 - 1921

1920~-Kandinsky participa na fundagdo do Instituto de
Cultura Arfistica, elaborando_ também um programa de
ensino para os alunos dessa Escola. No entanto, a sua

concepgdo artistico-pedagdgica néo
€ muito bem recebida pelos seus
colegas que ndo se identificam com
a ideia de sintese das vdrias artes.
No Outono, a crescente oposicdo a
Kandinsky por parte dos restantes
membros do Instituto de Cultura
Artistica agrava-se e o artista isola-
se cada vez mais.

1921-No inico do ano, Kandinsky deixa
o Instituto de Cultura Artistica e
abandona tfambém os ateliers de
pintura monumental. Decide depois
colaborar na organizacdo da Academia
Russa das Ciéncias Artisticas, onde

.

Fisicopsicologia e dirige também o atelier de repro

25

¢ nomeado vice-presidente do Departamento d

duc5e: fld&'gO

Entretanto, os ataques por parte dos seus colegas
construtivistas tornam-se cada yez mais frequentes. Veja-
se, por exemplo, a seguinte critica por parte de Nikolai

Punin:

“Protesto com toda a veeméncia contra a arte de

Kandinsky ... todos os seus sentimentos, todas as suas
cores sdo solitdrios, desenraizados e lembram
deformidades. Ndo, ndol Abaixo o Kandinsky!
Abaixol " 11

Por fim, em Dezembro, Kandinsl? decide partir para Berlim
e

com a esposa, afastando-se

finitivamente dos seus

opositores. Mais tarde, Kandinsky dird:

11-Wassily Kandinsky; Die erste sowjetische Retrospektive, Ausst. Kat, 1989, p. 53, In: Gisela Kisine
Gabriele Minter und Wassily Kandinsky. Biographie eines Paares. Frankfurt a. M./ Leipzig, I

"0 artista ndo deve ser considerado <abstracto> s6

por utilizar meios <abstractos>; tal nem sequer significa
que ele € um artista. E do mesmo modo que jd existem
suficientes tridngulos mortos (sejam eles brancos ou
verdes), ndo existem menos galinhas mortas, cavalos
mortos e guitarras mortas. Pode-se ser com a mesma
facilidade um <académico realista> ou um <académico
abstracto>, A forma sem conteldo deixa de ser uma
mdo, passando a ser uma luva vazia, cheia de ar." 12

12-Hajo Diichting, op.cit, p.62
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1922 - 1933

1922-Tem inicio uma das fases mais importantes da vida
de Kandinsky. Apds ter reg;essado a Berlim em 1921,

JULI - SEPTEMBER 1923
&

Kandinsky parte, a convite de Walter
Gropius, para a Escola da Bauhaus de
Weimar em 1922. Ai realiza murais,
o que lhe permite transpor a sua
concepcdo da sintese de todas as
artes para uma obra de execugdo livre.
Esta convicgdo de uma base comum
a fodas as artes perseque-o desde os
tempos de O Cavaleiro Azul (Der blaue
Reiter), ligando-o ao espirito da ~
Bauhaus, sobretudo na fase inicial
expressionista. Passa seis meses em
Berlim, durante os quais participa em
vdrias ex?osi oes. Em Junho, dd inicio
@ sua actividade como professor da
Bauhaus de Weimar. Entre as diversas

oednuisuos @ eidoin ;sneyneg

~ ¢ realizacdes relevantes, salientam-se a publica¢do do dlbum
A gréfico Pequenos Mundos (Kleine Welten), a execugdo dos
SOEITO painéis para a “Exposicdo sem Jiri de Berlim”, com a ajuda
dos seus alunos da Bauhaus e, finalmente, a participagdo
na "Primeira Exposicdo de Arte Russa”, na galeria van

Diemen, em Berlim,
A Escola Superior de Arquitectura e Arte, a Bauhaus,
fundada em 1919 pelo arquitecto Walter Gropius, tinha
por objective unir as artes pldsticas e as artes aplicadas,
a fim de criar um trabalho comum adequado a época. No
manifesto de 1919, ano da fundagdo, Gropius entende que
a "obra de arte total" arquitecténica, necessariamente
universal, deveria ser a construgdo como simbiose de todas

as artes e oficios:

"0 objectivo final de qualquer actividade criadora €
a construcdo! Arquitectos, pintores e escultores,
temos fodos de reaprender a conhecer e a
compreender as multiplas facetas da construgdo no
conjunto e nas diversas partes; sé assim estaremos
aptos a animar as nossas obras com um espirito
anquitectonico, facto que esquecemos na arte de saldo.
Formemos, pois, um grémio de artesdos sem a
arrogdncia classista que pretende levantar preconceitos
entre artistas e arfesdos! Desejemos, inventemos e
criemos em comum, a nova construcdo do futuro que
serd um todo: arquitectura, escultura e pintura,..”

Excerto do Manifesto da Bauhaus, 1979,

29 @iy g >
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Em Weimar, Kandinsky p&e em prdtica a sua concepcdo de
arte sinestésica. Tal como Klee, ele devia elaborar para
os alunos uma teoria da forma que fornecesse a estes
futuros artesdos, artistas e construtores uma espécie de
"baixo-continuo” da criagdo:
O trabalho da Bauhaus, de uma
maneira geral, alicerga-se sobre a
unidade, que comeca finalmente a
estabelecer-se, entre mundos
diferentes que ainda recentemente
eram encarados como estritamente
separados.

Estes mundos que desde hd pouco
tendem a aproximar-se, sdo:

“a arte em geral e, em primeiro lugar, a arte

dita pldsfica (arquitectura,” pintura,
escultura), a ciéncia (matemdticas, fisica,
quimica, fisiologia, etc.) e a inddstria, tanto
pelas suas possibilidades técnicas como pelo

seu papel econdmico.”

Wassily Kandinsky,“Os El fund. is da Forma} 19191923,

Num excerto de uma das aulas do Curso da Bauhaus, SOeiro
Wassily Kandinsky apresenta tépicos a aprofundar
posteriormente:
“Estado cadtico de “hoje". Desfasamento. Desordem.
Desvalorizagdo dos vafores.
Regularidade: evolugdo, revolugdio, reacgdo = tensdo,
repouso. Olhando para trds, o caminho a direito parece
r«'gorosamente recto.
Fluxo e refluxo: se o0 homem s6 observasse uma vez
o fenémeno deste dois movimentos, experimentaria
dois medos: 0 medo de se afogar e 0 medo de morrer
de sede. Mas, observando esfe fendmeno cem vezes,
sabe que estes movimentos tm a sua regularidade e
o0s seus limites. Ou entdo inundacdo e refluxo. Para
onde vai o refluxo? Os velhos limites parecem falsos,
Refluxo e fluxo = afogamento... em compensagdo,
abaixo dos limites iniciais (a terra em vez da dgua, a
seca em vez da humidade). Descoberta das leis da
natureza: causa e efeito.
Refluxo: politico e econdmico.
Fluxo: espiritual.”
Wassily Kandinsky, Curso da Bauhaus,"1? aula, 17 de Junho de 1925,
Semestre de Verao; 1925

1923-Obras de Kandinsky sdo apresentadas numa Exposicdo
individual em Nova Iorgxe, na "Société Anonyme" por
iniciativa de K.Dreier e M.Duchamp. O pintor é nomeado

i
“

30 fuspRuss e TNy
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1924-Assiste-se a uma efervescéncia de acontecimentos
vitais para a vida artistica do pintor russo, que, juntamente
com Klee, Feininger e Jawlensky, funda o Frupo Os Quatro
Azuis (Die Blaue Vier), tendo sido realizadas diversas

exposigdes do grupo nos E.U.A.

1925-A Escola da Bauhaus fransfere-
se para Dessau. Também neste ano
de profundas transformagdes se
assiste a fundagdo pelo galerista de
Braunschweig, Otto Ralfs, da
Sociedade Kandinsky (Kandinsky-
Gesellschaft).

1926-Em Munique, é publicado o
segundo trabalho tedrico importante
de Kandinsky: Ponto. Linha. Plano
(Punkt, Linie zur Fldche), que, nas
palavras do autor, constituia a
continuacdo orgdnica da sua obra
ale anterior Do Espiritual na Arte, sendo, pois, considerada
o com propriedade a obra tedrica capital do periodo da
SOE€ITO Bauhaus. Jd aqui Kandinsky chama a atengdo para a
celeridade do seu tempo, chegando mesmo a falar de um
ritmo da época:

“Desde 1914, o ritmo da nossa época parece tornar-
se cada vez mais rdpido. As tensdes internas aceleram
esse ritmo em todos os dominios que conhecemos. Um
s6 ano corresponde a, pelo menos, dez anos de um
periodo "calmo”, normal”.

Wassily Kandinsky, Ponto, Linha, Plano, Munique, 1926,

Kandinsky tem a lucidez da época- charneira em que se
encontra inserido. )
0 |gr‘cxu a que a pintura chegara (nos termos do pintor:
salfo miraculoso) faz com que Kandinsky se debruce sobre
a necessidade de se efectivar um passo mais ho progresso
espiritual que a condicdo interior e a ressonancia interior
permitiriam:
"Particularmente a pintura que, com efeito, no decurso
dos (ltimos decénios deu um salto miraculoso, mas
que s6 recentemente se libertou do seu objectivo
rdtico” e da escraviddo das suas aplicagoes, acaba
e atingir um nivel que exige um exame dos seus meios
picturdis em vista do fim pictural, Neste sentido,
hdo podemos passar @o grau seguinte sem que este
exame seja feito - e isfo € tdo verdadeiro para o
artista como para o “pliblico”

Kandinsky, Ponto, Linha, Plano, Munique, 1926

31 PR R
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Kandinsky muda-se, entretanto, para uma das residéncias
construidas pelos proprios artistas da Bauhaus, sendo
vizinho do insepardvel companheiro Paul Klee. Por ocasido
do seu 60° aniversdrio, realizam-se numerosas exposigdes
individuais em cidades alemds e

europeias, sendo-lhe dedicado o

primeiro nimero da revista Bauhaus.

1927-Kandinsky ministra na Bauhaus
aulas de pintura livre. As suas férias
de Verdo decorrem na companhia do
compositor e precursor do
Dodecafonismo - Arnold Schonberg,
a beira do lago de Wérther, na
Adstria, o que |he abre novas
ﬁerspec‘rivas ao nivel dos radicais

orizontes musicais que entretanto
se instauravam.

1928-Juntamente com Nina i
Kandinsky, o pintor russo adquire a nacionalidade alemd.
Por uma unica vez Kandinsky foi também encenador, ao
levar a cena, a 4 de Abril de 1928, no Friedrich Theater
de Dessau, as partituras Quadros de uma Exposicdo, do
compositor russo Modest Mussorgsky. A sua actividade
neste campo conftempla ainda a realiza¢do dos cendrios e
figurinos para esse espectdculo.

1929-Decorrido um ano, € na galeria Zack, em Paris, que
Kandinsky realiza a primeira exposicdo individual de
aguarelas e desenhos.

onhar com outras paragens corresponderia, em Kandinsly,
ao caminhar de uma obra a nascer: apés ter emgreendi
uma viagem a Bélgica, o pintor visita James Ensor, em
Ostende, passando, em seguida, férias com Klee, numa
estdncia balnear entre Hendaya e San Sebastian.

1930-Kandinsky viaja com a mulher até Paris durante o
periodo de Pdscoa. E ai que contacta o grupo de artistas
Cercle et Carre, participando na exposi¢do com o mesmo
nome. No Verdo desse ano as férias do casal sdo passadas
em Genova, Bolonha e Ravena.

Todavia, este J:erfodo trard também um conTruferrﬁ\XO ao
pintor russo, jd que P. Schulze-Naumbu;g remove do Museu
de Weimar, ndo s6 os trabalhos de Kandinsky, mas também
os de Klee e de Schlemmer, jd que, na éptica cerceadora
e vigilante do nacional-socialismo, estas constituiam o
exemplo da denominada “Arte Degenerada”.

32 Pt
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1931-0 pintor prossegue com o seu ftrabalho, executando
ainéis murais em cerdmica para um saldo de mdsica na
Exposigdo de Arquitectura Alemd”, de Berlim.

Cairo, Alexandria, Istambul ,Damasco, Tel Avive, Beirute,

Jerusalém - alguns dos destinos de

uma rota mediterrdnica que

certamente estimulavam a imaginagdo

do pintor - constituem o percurso

escolhido por Kandinsky e sua mulher

earcé uma viagem de tres semanas no
erdo.

Os artigos para a revista Cahiers d’Art

pontificam como uma das
articipagdes mais dindmicas de
andinsky. E ai, alids, que Kandinsky

apresenta os pinfores abstractos de
forma deveras curiosa. Para ele, os
pinfores abstractos, enquanto arautos
do novo, estariam inelutavelmente
relegados para a posigdo de réus,
| sendo-lhes exigida a jusfificac@o da sua visdo profética:

f ) 0 J |
S O e rfo “Os pintores "abstractos’ sdo os réus, o que significa,
portanto, que estes se t1ém de defender. Tém que
provar que a pintura "sem objecto” é realmente
pintura, cabendo-lhe o direito de existir.”
Wassily Kandinsky, Réflexions sur PArt Abstrait,“Cahiers d'Art; 1631.

A valorizagdo e a apologia da pintura abstracta sdo feitas
comparativamente a pintura convencional-figurativa:

"0 nosso tempo ndo é propicio, mas sob as importantes
e raras "novidades” ou sob as novas caracteristicas
do Homem, importa saber valorizar a crescente
capacidade: ouvir uma sonoridade no siléncic... Hoje
em dia, um ponto num quadro, por vezes, diz mais do
que um rosto humano. Um ponto vertical que se une
a um horizontal produz um quase som dramdtico. A
comogdo provocada pela unido entre o agugado dngulo
de um tridngulo e um circulo ndo tem, na verdade,
menor efeifo do que aquela provocada pela unido, em
IAA‘ii%uel! Angelo, entre o dedo de Deus e o dedo de

0.

Wasslly Kandinsky,Réfiexions sur I'Art Abstrait,"Cahiers d'Art] 1931,

1932-A Bauhaus € encerrada pelos nacional-socidlistas,
transferindo-se para Berlim, onde volta a abrir, com
cardcter privado, huma fdbrica de felefones desactivada.

1933-Em Julho deste ano, assiste-se ao encerramento
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definitivo da Bauhaus. Em finais de Dezembro, Kandinsky
muda-se para Franga, instalando-se em Neuilly-sur-Szine,
em Paris, com a mulher, vivendo ai até ao fim da vida no
Boulevard de la Seine, 135.

1934-Estreita os contactos com o
grupo Abstraction-Création, realizando
uma exposicdo na galeria os Cahiers
d'Art. Encontra-se com Constantin
Brancusi, Robert e Sonia Delaunay,
Fernand Léger, Joan Mirg, Piet
Mondrian, Antoine Pevsner, Hans Arp
e Alberto Magnelli. A Normandia é
o local escolhido para passar o Verdo.

1935-Recusa um convite para artista
residente no Black Mountain College,
na Carolina do Norte. Expde nos
escritérios de Cahiers d’Art de Paris,
e em Nova Iorque, na galeria
I.B.Neumann. As ferias de Verdo sdo
passadas na Riviera Francesa.

1936-Obras suas sdo apresentadas em exposicdes como
"Abstract and Concrete” em Londres e "Cubism and
Abstract Art” em Nova Torque. Apds ter passado as suas
férias na Riviera I'taliana, realiza, em Dezembro, a primeira
exposicdo na galeria Jeanne Bucher, em Paris.

1937-Uma mostra individual de Kandinsky é apresentada
na galeria Karl Nierendorf, em Nova Iorque. Obras suas
sdo confiscadas nos museus alemdes, sendo catorze dos
seus quadros apresentados em Munique na exposicdo "Arte
Degenerada”. Para além da exposigdo supracitada, participa
igualmente na exposicdo “Origines et Développement de
lAr; International Indépendant”, no Musée Jeu de Paume,
em Paris.

1938-Obras suas integram a exposigdo "Abstracte Kunst”
no Museu Stedelijk em Amesterddo, cabendo-lhe escrever
o artigo Abstract or Concrete para o catdlogo da mesma.
No mesmo ano, procede & publicacdo de quatro poemas e
de xilogr'avuras na revista Transition, escrevendo ainda o
ensaio “A Arte Concreta”, que seria publicado no primeiro
nimero da revista XXé Siécle.

1939-0 quadro Composicdo IX ¢ adquirido pelo Estado
francés. Wassily e Nina Kandinsky adquirem a nacionalidade
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francesa. O pinfor termina ainda a dltima grande
Composicao X.

1940-Apés a enfrada das tropas alemds em Franga,
permanece dois meses nos Pirinéus.

1941-Kandinsky recebe uma proposta
oficial de emigracdo para os E.U.A,,
que é recusada.

1942-Surge a sua dltima grande tela:
Tensdes delicadas. Depois disso, sé
pintard pequenos formatos sobre o
cartdo. Realiza ainda uma exposigdo
individual na galeria Jeanne Bucher,
em Paris.
Nos (ltimos meses de vida, Kandinsky
prepara ainda esbogos de cendrios e
figurinos para um espectdculo de
danga com mdsica de Thomas von
rdo a ; Hartmann, entusiasmado com a ideia de repor em palco a
=l sua concepcdo abrangente de teatro como forga
SOeiro magnetizadora de outras Iin(?uagens artisticas
(arquitectura, pintura, mdsica e danga) - nogdo que se
prende com a Gesamtkunstwerk (Obra de arte total),
grandemente devedora da ideia wagneriana.

1943-Passa férias em Rocherfort-en-Yvelines.

1944-Realiza a sua dltima exposigdo na galeria L'Esquisse,
em Paris. Adoece no més de Margo, mas continua a trabalhar
até Julho. A vida do pintor extingue-se, mas as suas obras
permanecem irredutiveis na sua perenidade. Kandinsky
morre de arteriosclerose, a 13 de Dezembro, em Neuilly-
sur-Seine, aos 78 anos de idade.

Um sumdrio esbogo, feito de cacos de ser e de datas que
ndo chegam para dar a ver uma vida recheada de visoes
e viagens, nem o alcance indelével da obra legada por
Kandinsky. Por uma dltima vez aqui, ougamos as palavras
de Kandinsky. Agora, uma breve reflexdo que também é
um esclarecimento, que também é um pedido de
compreensdo, dirigido aos seus contempordneos, a todos
nés e aqueles que virdo, para que também nds possamos
sonhar com novos "“portos":

35 fumiestgssentg e
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“"Eu ndo pego que se acredite que a minha pintura
procura revelar ante vés "segredos”: nem que (como
alguns acreditam) eu inventei Uma linguagem especifica,
que tem de ser “adquirida” e, sem a qual, a minha
pintura ndo poderia ser "decifrada”. Ndo se deve

Tornar a questdo mais
complicada do que ela € na
realidade. O meu "segredo”
consiste exclusivamente em
ter ganho desde jd hd alguns
anos a feliz capacidade
(talvez tenha lutado
inconscientemente por ela),
de me ter libertado (e
comigo também a minha
pintura) de "ruidos laterais”,
na medida em que, para mim,
toda a Forma se tornou
vivida, provida de sonoridade
e, com isso, provida de
expressdo.

...) O “conteldo" da pintura
€ a pintura. Aqui, nada
importa ser decifrado: o
contelido fala recheado de

alc%m'n daquele para quem foda a Forma é vivida e, ricar d @) ) l
portanto, também provida de conteddo.” SOej

Wassily Kandinsky, Entrada da Arte, 1937
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Legendagem de imagens

CAPA

Wiassily Kandinsky, Duas figuras diante de colina com grvore, 1908-1909.
Aguarela e lapis sobre papel, 18,5x15,4cm. Nao assinado, nao datado.
Munique, Galeria Municipal em Lenbachhaus.

1-Gabriele Minter, Dois gatos, 1906-1907. Linogravura sobre papel de tina, 6,6x8,5cm,
Munique, Galeria Municipal em Lenbachhaus.

2-Gabriele Miinter, Waske, 1906-1907. Gravura em Madeira sobre papel Japido, 6x7,9cm.
Munique, Galeria Municipal em Lenbachhaus.

3-Wassily Kandinsky, Livro de esbogos 336, 1906-1907. Ldpis sobre papel, 12,5x19,8cm.
Munique, Galeria Municipal em Lenbachhaus.

4-Esquema de orquestragdo da cor, do movimento e do som para Gigantes, estabelecido em alemao por Gabriele
Miinter. Paris, Museu Nacional de Arte Modema, Centro Georges Pompidou.

5-Mascara para danca do Demdnio da Doenga Maha-cala-sanni-yaksaya, Cell3o, cerca de 120¢m alt., fotografia.
Munique, Museu Estatal de Arte Popular,

6-Licdo de zoologia, »Hortus Sanitatis«, Moguncia, 1491, Wilhelm Worringer, Die altdeutsche Buchillustration,
Munique, 1912,

7-Wassily Kandinsky, Sem titulo, cerca de 1912. Aguarela sobre papel, 35,7x39,7cm, Berna, Colecao particular.

8-Figuras eglpcias em sombra chinesa, ilustracao para o 5° quadro de O som amarelo, almanaque O Cavaleiro
Azul, Munique, 1912,

9-Fragmento de uma pagina de provas, almanaque O Cavoleiro Azul, anotado por Kandinsky a lapis e tinta.

10-Wassily Kandinsky, Livro de anotagGes 328, 1908-1909. Lapis sobre papel, 11,7x5,3cm. Desenho relacionado
com O som amarelo, 5° e 6° quadros,

11-Wassily Kandinsky, Sem titulo, também chamado ‘estudo a aguarela’, 1913-1914.
Aguarela e lapis sobre papel, 13,6x11,7cm. Nao assinado e nao datado. Munique, Galeria Municipal em
Lenbachhaus.

12-Wassily Kandinsky, Bouts, Dezembro de 1934, Aguarela e tinta da China sobre papel, 70x51,5cm.
Paris, Adrien Maeght.

NOTA

Composigoes para paico e textos tedrico-dramaturgicos

Utiliza-se como fonte para as tradugoes a obra de Jessica Boissel (ed.),
Wassily Kandinsky - Uber das Theater Du 0 Teatpe, Kbln, DuMont Verlag, 1998.

Textos traduzidos por Anabela Mendes
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NOITE 1
1906-1907

1]
Noite.

(Estou a escrever. Minette e Vas'ka estGo deitados, apertados um
contra o outro, em cima da cadeira, junto ao fogdo.)

V.De facto, quanto mais cresco, mais
antipaticas acho as pessoas. Essa mania parva
de lamberem com a maol Quando o tipo me
lambe assim, fico sempre transtornado.

|euswiadxa odjed O

M.Eu pura e simplesmente ndo deixo.

V.E claro! Bem sabes que ele tem por ti um
enorme respeito, mas comigo pouco se
importa. E o tipo é estipido, estipido!..
Inacreditévell Imagina, ainda agora ele acha
que quando eu renrono, Isso quer dizer
safisfacaol!..

M.As pessoas sao esquisitas! Apesar disso, as
vezes percebem perfeitomeme que ronronar
quer dizer pedir qualquer coisa.

: : V.0 gue mais me inita é a secura das mGos
dele. E & assim que ele guer lamber. Com os deménios| Quando
penso nisso, fico virado do avesso.

:
Kandl nSky M.Olha, vé& Ié se ndo aprendes com as pessoas a usar essas

expressoes idiotas e ainda por cima em alemao! Que mau gostol

V.Sim, mama... Mas ao menos deixa-me mamar um pouco em fil
Sim2 Deixa, deixal

M.Ele vai zangar-se outfra vez.
V.Que ¢ maior cao do mundo o agarre!

M.Quem me dera saber em que & que isto Ihe diz respeito: ndo é
nele que tu momas. Sabes, da Ultima vez em que ele se voltou a
zangar assim (ele acha que eu percebo, quando ele se pde a
falar

1-Trata-se de uma ‘comédia de gatos’ um texto 3 margem num conjunto de pequenas obras para
teatro. Considerada uma das primeiras tentativas de W.Kandinsky na area teatral em lingua alema, esta
comédia felina foi escrita p em Sdvres, nos de Parls, onde o pintor russo residiu
por um ano, a partir de Junho de 1906, Esta residéncia foi partilhada entre Junho e
Novembro desse ano de 1906 com a pintora  Gabriele Miinter, sua ex-aluna, com quem
manteve por um periodo de quase vinte anos uma intensa e dificil relagao afectiva.

39§ ann T e e
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O palco experimenta

(2]

o chinés dele!), ent&o fiquei mesmo furiosa e quando ele se senfou
a mesa de refeicoes € comecou @ mamar ne seu cachimbe
fedorento, nessa altura sentei-me ao pé dele e fixel-o, '1as a ver
fixei-o longamente. Pensei que ele ia compreender. Mas nem
sinal.  Riu-se apenas e disse que aquilo nac era para mim.

V.Ele é mesmo estipido ... Mas |d bater sabe ele!

M.Claro, nisso as pessoas sGo 1Go perigosas como os cdes. Nesses
casos o melhor & frepar a uma arvore. E mesmo assim ainda nos
mostram os dentes. $6 que das pessoas ndo precisas de ter medo:
elas ndo mordem,

V.Mas a mim ele j& mordeu algumas vezes.

Palavra de honra, mama.

M.(pensativa) NGo, um cdo é que ele ndo é.
Primeiro ndo tem cauda e depois sé tem 2
pernas.

V.E estranho como as pessoas sdo feitas. Neles
mal se conseguem ver os olhos e & noite
despem a pele. Nem sei como isso ndo lhes
faz doer!?

M.Mas ¢ mais esquisito é eles ndo se
conseguirem sentar sem cadeira.

V.Mamazinha. por favor, diz 1& entde quem &
afinal o meu paiz Né@o é aquele homem ali,
pois nGo?

M.Cruzes! Vé se tens vergonha! Como tens coragem

B3]

ge dizer uma coisa dessas & tua mae! Credol Vou desancar-tel
Z4s! Zds! Zés!

V.{lambe carinhosamente M.) Perdoa-me. querida, querida mama.
Nd&o le zangues! Tu nunca queres responder a esta pergunta, por
isso pensei que tivesse havido qualquer coisa no teu passada ...

M.Mas ndo uma coisa dessas. E deixa-me em paz com essas
perguntas. Simplesmente encontrei-te na cave.

V.(timido} E aquele belo vizinhe da casa de cimaz O Frimms
disse-me uma vez ...

M.O Frimms & um fipo grosseiro. Muitas vezes choro quando penso
que ele € o castigo dos meus pecados.

Sily

Kaﬁnd'insky

40 frmmEusneie g

Revista do Laboratério de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 20, Ano 7 | Dossié Bauhaus

291



Kand¥nsky

V.E o vizinho? @)
M.Ah, deixa isso. Tu ainda nem sequer és capaz de distinguir um E
homem de uma mulher. a
V.Sou, pois! g
M.E qual é a diferenca? X
@
V.(embaracado) Em relacdo aos gatos, de facto, ainda ndo sei, ==,
mas sei em relagdo s pessoas. 3
(ri-se e mal consegue falar de tanto rir] Entdo ... e g
ela.., seria? r
o
V. (orgulhoso) Entre os seres humanos o homem
tem 2 pernas e a mulher apenas uma, mas
uma muito volumosa. isso mesmol!

M.(continuando arir) E porisso que eu estou
sempre a ler nos nossos romances sobre a
perdigao da mulher. &am voz baixa) Curicso,
mas nés temos quatro pernas e afinal ...

[Final ou interrupcao do manuscrito que
apresenta na Ultima pdgina a seguinte inscricdo
a lapis feita pela mao de G, Munter:] “Os gatos
Minette e Vas'ka em Sévres/Histéria de
Ka|[ndinsky].”
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O palco experiment

O SOM AMARELO

Uma compasicdo para palco
Participantes:

Cinco gigantes

Seres indistintos

Tenor (por detrds do palco)

Uma crianga

Um homem

Pessoas em fraje solto

Pessoas em mailiots

Coro (por detrds do palco)

A parte musical esteve a cargo de Thomas
von Hartmann,

INTRODUGCAO

Alguns vagos acordes na orquestra.
Pano de boca.

No palco um crepusculo azul escuro que
comega por ser esbronqun?ado e so depois
se vai tornando num azul escuro intenso.
Algum tempo depois, torna-se visivel no meic
do palco uma pequena luz que, com o
acentuar da cor, vai ficando mais clara.
Algum tempo depois, musica de orquestra,
Pausa.

Atras do palco ouve-se um coro que tem de
ser organizado de modo a ndo se reconhecer
a origem do canto. Devem ouvir-se principalmente as vozes dos
baixos. O canto é uniforme, sem temperamento, com paragens

que sdo assinaladas por reficéncias. K a n di nSky

Primeiro vozes graves:

“Sonhos pétreos... E rochedos falantes...

Leivas com enlgmas de perguntas saturantes...

Do movimento do céu... E fusdo... das pedras...

Crescendo invisivel em dlreccco as alturas... um bastiGo..."
Vozes agudas:

“Lagrimas e risos... oragdes por entre imprecagdes...
Unidos o prazer e as mais negras batalhas.”

Todas asvozes:
“Luz das trevas no... mais ensolarado... dia

(extinguindo-se depressu ede repenfe)
Sombra de um brilho estridente na mais escura noite!!”

A luz desaparece. De repente, faz-se escuro. Pausa mais
prolongada. A seguir entra a orquestra.

42 ey Fis SN NS tapste g 0N
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1° QUADRO
(A direita e ¢ esquerda do espectador.)

Neste quadro o palco tem de estar a grande profundidade. La
bem atrds, uma vasta colina verde. Por detras da colina, um telao
liso, bago, azul, de cor razoavelmente escura.
Em breve comega a musica, primeiro num registo alfo. Passando
imediatamente a segulr, e de forma répida, para um registo baixo.,
Ao mesmo fempo, o funde torna-se azul escuro ([acompanhando
as mudangas musicais) e adquire largas margens pretas (como
no quadro). Por detrds do palco ouvir-se-G um coro sem palavras
que ecod sem emog¢do, bastante seco e mecanico. No final do
céntico do coro, pausa geral: auséncia de
movimento, auséncia de som. A seguir escuro,
Mais tarde, a mesma cena ser@ iluminada. Da
direita para a esquerda, cinco gigantes dum
amarelo estridente (tGo grandes quanto
possivel) serGo empurrados para cena (como
se‘ e)stivessem SUSPENSOS Mesmo por cima do
solo).
Ficam de pé, bem ia alrds, ao lado uns dos
outros - uns com os ombros levantados, outros
com eles descaidos, com rostos estranhamente
amarelos e indistintos.
Muito devager viram as cabegas uns para os
outros e executam movimentos simples com
0s bragos.
A musice torna-se mais acentuada.
Logo a seguir, o canto sem palavras dos

igantes, em tom muito baixo (pianissimo)
orna-se audivel, e estes aproximam-se muitc
devagar da ribaita. Da esquerda para a direita, voam a foda a
pressa seres vermelhos indistintos que de certo moda fazem lembrar
passaros com grandes cabegas, vagamente aparentados com
seres humanos. Este voo reflecte-se na musica,
Os gigantes confinuam a cantar e sempre cada vez mais baixo,
tornando-se também por isso cada vez mais indistintos. A colina
ao fundo vai aumentando devagear e toma-se cada vez mais clara.
Por fim, fica branca. O céu torna-se completamente negro.
Por detfrds do palco comega a ouvir-se o mesmo coro seco. Os
%igantes deixam de se ouvir.

proscénio torna-se azul e cada vez mais opaco.

A orguestra luta com o coro e vence-o.
Uma nebulosidade espessa e azul torna tado o palco invisivel.

2° QUADRO

A nebulosidade azul vai a pouce e pouco dando lugar @ luz que
& de um branco totalmente estridente. No palco, ao fundo, uma
colina téo grande quanto possivel, de um verde estridente, toda
redonda.

O fundo, violeta bastante claro.

A mUsica € estridente e impetuosa, com repelicoes constantes de
Ic e de i, e de si e I& bemol. Estes sons individualizados acabam
por ser engolidos pela forte impetuosidade da musica.
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Q. toma
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De repente, faz-se siléncio tofal. Pausa, O Id e o si voltam ¢ gemer
lastimosos, mas com determina¢ao e estriidéncia. Isto dura bastante

tempo. Depois novamente uma pausa.

Neste momento, o fundo toma-se de repente castanho sujo. A
colina torna-se verde sujo. E mesmo no centro da colina forma-
se uma mancha negra indefinida que ora se evidencia ora
desaparece. Sempre que se altera a nifidez, a luz branca estridente

-se, de modo descontinuo, mdis cinzenta. A esquerda sobre

a colina vé-se de repente uma enorme flor amarela. Ela parece-
se vagamente com uma espécie de enorme pepino curvo e vai-
se tornando cada vez mais estridente. A haste &€ comprida e fina.
Do meio do caule cresce apenas uma folha estreita, espinhosa

e esta inclinada obliquamente. Longa pausa.

Q. Pouco depois, em completo siléncio. A flor baloiga muitc devagar

)

da direita para a esquerda [.]

Pouco depois também a folha se move mas
ndo em simulténeo. Pouco depois ainda,
baloigam ambas em ritmo desencontrado,
Voltam entdo a baloigar cada uma por si
embora o movimento da flor seja
acompanhado pelo som muito fraco de um
si, @ o movimento da folha, accompanhado por
um Ia muito profundo. Depois voltam ambas
a baloicar ao mesmo tempo e os dois sons
ouvem-se em consondncia. A flor estremece
violentamente e fica sem se mexer. Na musica
confinuam a ouvir-se os dois sons. Ao mesmo
tempo aparecem, vindas da esquerda, muitas
pessoas de vestes soltas, compridas e
estridentes (uma estd toda de azul, a segunda
de vermelho, a terceira de verde, etc., so falta
o amarelo). As pessoas frazem na mao fiores

brancas muito grandes que se parecem com a flor sobre a colina. ;
As pessoas mantém-se o mais possivel perfo umas das outras, VGioD | i
passam junto @ colina e ficam do lado direito do palco, muito Kand

apertadas umas contra as outras,
Falam com vozes misturadas e recitam:

iy

insky

“As flores cobrem tudo, cobrem tudo, cobrem tudo.

Fecha os olhos! Fecha os olhos!

Nés contemplamos. Nés contemplamos.
Cobrimos de inocéncia a concepgdo.
Abre os olhos! Abre os olhos!

lala vai. Jala vail”

Primeiro, todos juntos e como em éxtase, dizem isto (de modo
muito claro). Depois repetem tudo individualmente: Um a seguir
ao outro e projectando & disténcia, as vozes de contralte, baixo
e soprano. Ao dizerem “Ja 1a vai, j& Id vai”, ouve-se o [a, De vez
em quando, a voz torna-se rouca. De vez em quando, alguém
grita como se estivesse possesso. De vez em quando, a voz torma-
se nasal, ora lenta, ora furiosamente répida. No primeiro caso,
todo o palco fica de repente iluminado por uma luz vermelha
mate que o torna indistinto. No segundo caso, alterna a total
escuriddo com uma luz azul estridente. No terceiro, tudo se torna

. s R
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de repente acinzentado (desaparecem todas as corest). S6 a flor
amarela brilha ainda com mais intensidade!

A pouco e pouco a orquesira ataca e abafa as vozes. A masica
torna-se agitada, dé saltos de forfissimo para pianissimo. A luz
torna-se um pouco mais clara e as cores das pessoas reconhecem-
se de forma indistinta. Da direita para a esquerda deslocam-se
muito devagar, colina acima, umas figurinhas muito pequenas,
indistintas, de uma cor verde acinzentada de tonalidade vaga.
Olham & sua volta. No momento em que a primeira figura se forna
visivel, a flor amarela baloica como se tivesse espasmos. Depois
desaparece de repente. Com a mesma rapidez, todas as flores
brancas se tomam amarelas.

As pessoas deslocam-se devagar, como num sonho, em direccdo
ao prosceénio e vao-se afastando cada vez
mais umas das outras.

A musica baixa e volta a ouvir-se 0 mesmo
recitativo. 1 Em breve as pessoas ficam de pé
como que em éxtase e voliam-se de cosias.
Apercebem-se, de repente, das peqguenas
figurinhas gue continuam @ passar por cima
da colina numa sequéncia interminavel. As
pessoas voltam-se e dao uns passos rapidos
em direccao ao proscénio, voltam a ficar
iméveis, viram-se de novo e ficam impassiveis,
como que ligadas umas as outfras. 2 Por fim
atiram fora as flores que parecem impregnadas
de sangue €, liberfando-se com violéncia da
imobilidade, correm coladas umas as outras
em direccdo ao proscénio. Frequentemente
olham em redor. 3 De repente faz-se escuro.

3° QUADRO

Plano anterior do palco: dois grandes rochedos de um vermelho
acastanhado, um pontiagudo. o outro arredondado e maior do
que o primeiro. Fundo negro. Entre os rochedos estao de pé os
gigantes (do 1° quadro) e sussuram uns aos outros qualquer coisa
que nd@o se ouve. Em breve sussurram cos pares, em breve todas
as cabecas se aproximam umas das outras. O corpo permanece
imével. Em mutacdes rapidas surgem de fodos os lados feixes de
luz de cores estridentes (azul, violeta, verde, mudando diversas
vezes|. Depois todos os feixes de luz convergem em direcgdo ao
centro, sendo al misturados. Tudo permanece imoével. Os gigantes
estdo quase a deixarem de se ver. De repente fodas as cores
desaparecem. Durante um momento fica tudo negro. Depois
deroma-se no palco uma luz amarelo mate que, a pouco e pouco,
se vai fornando cada vez mais intensa, até todo o palco ficar
amarelo-imdo estridente. Com o aumento da luz, a musica baixa
e toma-se cada vez mais sombria (este movimento faz lembrar um
caracol a comprimir-se na casca). Durante estes dois movimentos
ndo deve ser visto no palco nada que faga lembrar luz: nenhuns
objectos. Afinge-se a luz mais estridente, a mUsica € completamente
langorosa.

1-Meia frase pronunciada em conjunto; o final da frase de wma voz soa muito indistinto.

2-Estes movimentos tém de ser executados como se fosse uma ordem.
stes movimentos nao precisam de Ir a compasso
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Os gigantes voltam a ser percepfiveis, estGo iméveis e olham em
frente. Os rochedos ndo voltam a aparecer. No palco estdo
apenas os gigantes: agora estdo mais separados uns dos cutros
e tornaram-se maiores. O fundo e o chdo sdo negros. Longa
pausa. De repente ouve-se atrds do pclco uma voz esfridente e
assustada de tenor que gmc muito depressa palavras
@ completamente incompreensiveis (ouve-se muitas vezes Id: p. ex.

O. Kalasimunafakola!). Pausa. Durante um momento faz-se escuro.

O 4° QUADRO

©

o

A esquerda no palco, um pequeno edificio inclinado (semelhante
a uma ermida muito simples) sem porta nem janela. Ao lado do
edificio (a partir do telhado) uma tomrezinha
estreita, inclinada, com um pequeno sino
rachado. Pendente do sinc uma corda. Uma
crianga pequena, de camisinha branca e
sentada no chdo (virada para o espectador),
puxa devagar e compassadamente a parte
inferior da corda. A direita, no mesmo
alinhamento, um homem muito gordo esta de
pé, todo vestido de negro. O rosto todo
branco, muito indistinto. A ermida é de um
vermelho sujo. A torre, azul estridente, O sino,
de lafa. Fundo cinzento por igual, liso. O
homem de negro estd de pé. de pernas
abertas e com as maos postas nas ancas.
O homem [ordenando muito alto, com bonita
voz): “Caludall”

A crianga larga a corda. Faz-se escuro.

5° QUADRO

O palco enche-se a pouco e pouco de uma luz vermelha fria que
progressivamente se vai tomando mais intensa, ao mesmo tempo
que passa devagar a amarelo. Neste momenfo, os gigantes ao
fundo tornam-se visiveis (come no 3° quadre). Tambem & se
enconiram os mesmos rochedos.
Os gigantes voltam a sussurrar ([como no 3° quadro). Nessa altura,
guando as cabecgas deles voltam a estar juntas, ouve-se atrds do
polco o mesmo grito, mas muito répido e breve. Durante um
rgen'ro faz-se escuro: repete-se 0 mesmo processo mais uma
vez.” Depois de ter clareado (luz branca sem somibras), os gigantes
voltam a sussurrar, ac mesmo tempo que executam ligeiros
movimenltos de maos (estes movimentos tém de ser diferentes,
embora subtis). De vez em quando, um deles espreguica-se (este
movimento também ndo deve passar de uma alusdo) e pde a
cabega um pouco de lado, olhando para o espectador. Por
duas vezes, lodos os gigantes deixam cair os bragos de repente,
fornam-se um pouco maiores e olham imperfurbdveis para o
espectador. Depois os corpos deles sGo alvo de uma espécie de
convulsGo ffsemelhonte & da flor amarela) e pdem-se de novo a
sussurrar, afastando de vez em quando os
bracos ligeiramente como se se queixassem. A mdsica vai-se
tornando a pouco e pouco mais estridente. Os gigantes

4-£ dbvio que a musica tem Igualmente de se repetir

Kanldi"nsky
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permanecem quietos. Da esquerda surgem muitas pessoas com ()
maillots de diversas cores. Os cabelos estdo coberios com a cor
do respectivo maillot. Tal como os rostos. (As pessoas parecem
bonecos articulados). Primeiro aparecem pessoas cinzentas, depois
pretas, brancas e finalmente &s cores. Os movimentos sdo diversos
em cada grupo: um caminha depressa e em frente; o outro
devagar, com esforgo; o terceiro da de vez em quando saltos
divertidos; o quarto estd permanentemente a olhar em tormmo de
si; 0 quinto avanga com passos teatrais e festivos e traz os bragos
cruzados; o sexto caminha em bicos de pés com a palma da mao
para cima, etc.. Todos se espalham de modo distinto pelo palco:
uns sentam-se em pequenos grupos fechados, outros sentam-se
sozinhos.Qutros estGo de pé em grupo, enguanto outros estdo
isolados. Toda a distribuicGo ndo tem que
ser nem "bonita”, nem muito ordenada, mas
também ndo deve constituir-se como uma
total confus@o.
As pessoas olham para diferentes lados,
algumas estdo com as cabecas levantadas,
outras com elas baixas ou completamente
viradas para o chdo. Como que afingidas por
um abatimento, raramente mudam de postura.
A luz mantém-se sempre branca. A musica
muda muitas vezes de andamenio, mas de
vez em guando fambém enfraquece.
Exactamente num destes momentos, uma
pessoa de branco, & esquerda (bem ao fundo)
executa movimentos indefinidos mas muito
mais rapidos, ora com os bragos. ora com as
pernas. De vez em quando, mantém um
movimento durante mais tempo e conserva-
se na respectiva posicao por alguns momentos.
VaSSity E como se fosse uma espécie de danga. 56 que o rifmo também
- P4 se altera com frequéncia, dai que muitas vezes va ao compasso
KandInSk da musica e outras ndo. (Este processo simples tem de ser
desenvolvido com parficular cuidado, para que o gue vem a
seguir exerca um efeito expressivo e surpreendente). Alguns esficam
os pescogos. Por fim, olham fodos para ela, Esta danga, porém,
termina muito de repente: a pessoa de branco senta-se, estica
um brago como se se fratasse de uma preparacdo festiva, e
deobrando-o devagar pelo cotovelo, leva-o a cabeca. A lensao
geral torna-se particularmente expressiva. A pessoa de branco,
porém, bate com o cotovelo no joelho e pde o cabega na palma
da mdo. Por momentos faz-se escuro. Depois véem-se 0s mesmos
grupos e posigoes. Muitos dos grupos séo iluminados de cima, com
maior ou menor intensidade, com diversas cores: sobre um grande
grupo que esta sentado, incide um vermelho intenso; sobre um
grande grupo que esta de pé, cai um azul desmaiado, efc.. A luz
amarela estridente (& excepgdo dos gigantes que aparecem
agora com particular nitidez), concentra-se apenas sobre a pessoa
de branco que esta sentada. De repente, desaparecem todas as
cores (0s gigentes continuam amarelos) e uma luz branca
crepuscular enche o palco. Cores isoladas comegam a dialogar
na orquesira.

[rrUaWRdXa 0djed
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Para Ihes corresponder, levantam-se de diferentes lugares figuras
isoladas: répidas, bruscas, festivas, lentas, e comegam a olhar
para cima. Algumas ficam de pé. Outras voltam a sentar-se.
Depois todos séo focados por um abatimento e tudo se imobiliza.
Os gigantes sussuram. Mas também eles permanecem agora
iméveis e rectos, enquanto ao fundo do palco se torna audivel
0 coro seco que se faz ouvir apenas por pouco tempo., Depois
ouvem-se de novo na orquesira cores isoladas. Um feixe vermelho
de luz surge por cima dos rochedos e estes estremecem. Com
esta iluminac@o estremecem alternadamente os gigantes.
Em algumas extremidades & perceptivel um movimenio.
Na orquestra repetem-se vdrias vezes si e Ia: separadamente,
soando em conjunto, ora muito fortes, ora quase inaudiveis.
Diversas pessoas abandonam os seus lugares
e dirigem-se para outros grupos, ora depressa,
ora devagar. Os que estao sozinhos formam
pequenos grupos de duas ou trés pessoas ou
enquadram-se em grupos maiores. Os grandes
grupos desinfegram-se. Algumas pessoas
pdem-se a correr para fora do palco olhando
sempre & volta. Entre elas desaparecem todas
as pessoas de preto, cinzento e branco. No

palco acabam por ficar apenas as pessoas
coloridas.
A pouco e pouco generdaliza-se um movimento
arritmico. Na orquestra impera a confusdo.
O grito estridente do 3° quadro torna-se audivel,

Os gigantes fremem. Diversos focos de luz
varrem o palco cruzando-se. Grupos inteiros
abandonam e palce. Tem origem uma danga
generalizada: comeca em lugares diversos,
espalha-se a pouco e pouco € arrasta todas
as pessoas. Corridas, saltos, corridas como aproximagao e
dispersdo, quedas. De pé, uma quantidade de pessoas, move
apenas os bragos com rapidez, outras apenas as pernas, apenas
a cabecga, apenas o tronco. Outras combinam todos estes
movimentos. As vezes sGo movimentos de grupo. Grupos inteiros
fazem as vezes um e o mesmo movimento.

No momento em que se atinge @ maior confus@o na orquestra,
nos movimentos e na iluminagdo, faz-se de repente escuro e
siéncio. $6 ao fundo do palco continuam a ser visiveis os gigantes
amarelos que lentamente véo sendo engolidos pela escuriddo.
Parece que os gigantes se apagam como um candeeiro, ou seja,
no meio da compieta escuridao a luz relampeja algumas vezes.

6° QUADRO

(Este quadro tem de surgir tGo depressa quanto possivel)

Fundo azul mate como no 1° quadro (sem as margens pretas).No
meio do palco, um gigante amarelo claro com um rosto branco
indistinfo, grandes olhos pretos e redondos. Fundo e chdo pretos.
Ele levanta ambos os bragos devagar ao longo do corpo (as
palmas das maos para baixo) e eleva-se em altura.
No momento em que afinge foda a altura do palco e a sua figura
se assemelha a uma cruz, faz-se escuro de repente. A muisica &
expressiva, assemelhando-se ao que acontece em palco.

A
.

Vo
Wassily

Kandinsky
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Excerto final do ensaio Sobre composicdo para palco de O
Wassily Kandinsky (Almanague O Cavaleiro Azul, 1912) —

Coleguemo-nos no plano inferior. Toda a situacdo se altera na

suQ esséncia.

1. De repente desaparece o brilho exterior de cada elemento. E

o seu valor interior adguire sonoridade fotal.

2. Torna-se claro que. ao utilizar a sonoridade interior, © processo

exterior nGo 56 pode ser secunddrio como fambém nocivo

enquanto obscurecimento.
3, O valor da correlagdo exterior aparece sob
aluzcerta, i. e., sem limitar desnecessariamente
e sem enfraguecer o efeito interior.
4. O sentimento da necessidade de unidade
interior, que se apoia e até se forma na
auséncia de unidade exterior, surge
espontaneamente.
5. Descobre-se a possibilidade de manter a
prépria vida exterior em cada um dos
elementos, que aparentemente estd em
conflito com a vida exterior de um outro
elemento.

Quando continuamos a criar de forma pratica
| a partir destas descobertas abstractas,
verificamos que & possivel
5 ad |. pegar apenas como meio na soncridade

interior de um elemento,
\A/acci l ad 2. fiscar o processo exterior (= ac¢do),
vvads Si ad 3. pelo que os elos de ligacao exieriores caem por si tal como

K d ad 4. a unidade exterior e
anains ad 5. que o unidade inferior pae & disposico uma série inumerdvel
de meios, que anles n&o podiam existir.

Aqui a Unica fonte é portanto a necessidade interior.
A peguena composicdo para palco O som amarelo & uma
tentativa de criar a pariir desta fonte (o necessidade interior).
Existem aqul trés elementos que accionam os meios exteriores em
funcdo dos valores inferiores:
1. a tonalidade musical e o seu movimento,
2. a vibragcdo animico-corporal e o seu movimento expressos afravés
de pessoas e objectos,
3. a tonalidade da cor e o seu movimento (uma possibilidade
cénica especial).
£ assim que finalmente o drama resulta do complexo das vivéncias
interiores (vibracoes animicas) do espectador.
ad 1. A épera foi buscar-se o elemento principal —a musica como
fonte de sonoridades interiores — que de modo nenhum se deve
subordinar superficiaimente ao processo.
ad 2. Ao baillet toi buscar-se a dancga, a gqual devera integrar o
vibragdo interior como movimento que opere de modoe abstracto.

|eIuBWILIRdXS ODje

alco exparimental 49 sy RET

Revista do Laboratério de Dramaturgia | LADI - UnB

Vol. 20, Ano 7 | Dossié Bauhaus 300



O palco experimental

ad 3. A tonalidade da cor adquire um significado auténomo e
sera trabalhada como um meio em igualdade de circunsténcios
com os anterioras.

Todos estes frés elementos desempenham um papel igualmente
importante, mantém a autonomia exterior e sdo fratados da
mesma maneira, isto &, estdo subordinados ao objectivo interior.
Assim, @ mUsica pode, por exemplo. ser completamente retirada
ou passar para um segundo plano, quando, por exemplo, o efeito
do movimento for suficienfemente expressivo e puder ficar
enfraquecido por causa da forte intervencdo musical. O
crescimento do movimento na musica pode corresponder a um
decréscimo do movimento na danca, pelo que ambos 0s
movimentos (positivo e negativo) adquirem

um grande valor interior. Ha uma série de

combinagdes que se encontram enfre estes

dols polos: cooperaco e reacgao. Do ponto

de vista grafico, os trés elementos podem

evoluir com total autonomia, seguindo

caminhos exteriores completamente distintos.

A palavra como tal ou infegrada em frases

pode ser utilizada para construir uma

determinada «atmosferan, que liberte o fundo

da alma e o torne receptivo. A vibragao da

voz humana também pode ser utilizada na sua

pureza, ou seja, sem o escurecimento da

mesma pela palavra, pelo sentido da palavra.

-

Sy * 12
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Kandinsky
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Wassily Kandinsky

Curvas de danca

A propdsito das dangas da Palucca
Das Kunstblatt, Potsdam, 1924

A mestria total ndo & possivel sem exactiddo. A exactiddo é o
resultado de um longo trabalho. Porém, a disposicdo para a
exactiddo é inata e &, de longe, uma condigdo essencial do
grande lalento. E

A danca da Palucca é multifacetada e pode ser explicada de

0. diferentes pontos de vista. Mas aquilo que eu gqueria agqui sublinhar

@)

&, ndo apenas a construgcdo raramente exacia da
danga no seu desenvolvimento femporal, mas também
e, em primeiro lugar, a constru¢cdo exacta de
momentos individualizados que serdo captados afravés
de instont@neos fotogréficos.

Alguns exemplos destacam dois aspectos
caracteristicos desta consfrugcgo:

1. a simplicidade da forma total

2. o processo de construgdo baseado na forma ampla.
Para o leigo pode parecer simples, mas o artista sabe avaliar estas
qualidades: sGo poucos os que possuem o dom da forma simples
e ampla.

Nada consegue demonstrar melhor a minha afiimagdo do que
a transposigao dos quatro instataneos fotogréficos para a forma
de diagrama.

A exactiddo dd também a ver as dobras e franzidos do fato.
Mesmo a «matéria mortan se subordina a construgdo total.
O instantaneo fotografico mostra formas hirtas, cortadas
abruptamente, que ora s@o © comego de um desenvolvimento,
ora o seu ponto final. A origem lenta, orgénica da forma e os
estadios de transic@o estdo ausentes e s6 podem ser captados
através de fotografia em cémara lenta, que alarga o nosso campo
visual de um modo surpreendente,

A danca da Palucca deveria absolutamente ser filmada em
camara lenta, o que tornaria possivel um exame preciso desta
danca precisa.

Eu nGo gostaria de ser mal interpretade — eu sé iluminei aqui uma
faceta da arte da Palucca. Mas & exactamente esta faceta o
que hoje exactamente possui uma importancia especial: a ciencia
da arfe estd em ascensdo e nds nascemos sob o seu signo. Eu
tenho a certeza de que, também neste campo, a Palucca poderd
ter um contributo muito valioso.

Neste curto ensaio sobre a bailaring @ coredgrafa Gret Palucca, Kandinsky retoma a sua ideia de sintese
das artes para palco. O fascinio que sobre ele exerce a ballarina a executar movimentos que exprimem
precisao e simul a total ap do espago, fa-lo reconverter o conceito de composicio,
aplicanda-o a dindmica artistica do corpo. Gret Palucca comegou a sua carreira influenciada por
Mary Wigmann, Durante os anos vinte actuou diversas vezes na Bauhaus. (N.T.)
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Legendagem de imagens

Abertura Paisagem com cavaleiro sobre ponte, 1909.
Oleo sobre cartao, 32,7x25,4cm. Nio assinado, nao datado.
Munique, Galeria Municipal em Lenbachhaus.

Wassily Kandinsky, Aguarela com risco, 1912.

Aguarela e lapis sobre papel, 34,8x29,8cm, montado sobre cartao,
Assinado a direita em baixo, ndo datado.

Munique, Galeria Municipal em Lenbachhaus,

Ricardo Gil Seeiro

Wassily, Kandinsky, Com trés cavaleiros, 1910-1911.

Aguarela e tinta da China sobre papel, 25x32cm. Assinado a
direita a vermelho, nao datado.

Munigue, Galeria Municipal em Lenbachhaus,

Gerd Har
Wassily Kandinsky, aguarela para‘Com bosque e arco-iris',
Lépis sobre papel, 29,1x21,2cm. Nao assinado, ndo dz
Munique, Galeria Municipal em Lenbach

José Justo . Anabela Mendes

Wassily Kandinslz;(‘avaleiro Apocalitico ll, Julho de 1914. Wassily Kandinsky, Koche! - rua direita, 1909.
Témpera e tinta da China sobre vidro, 30,4x21,3¢m. Também designado por

Nao assinado, Nao datado.

‘Estudo de natureza de Mumau I';

‘Estudo de natureza Ill, Murnau'.

Oleo sobre cartao, 33x44,8cm.

" 3o datado, ndo assinado.

Munique, Galeria Municipal em Lenbachhaus.

Munique, Galeria Municipal em Lenbachhaus.

Ana Sacadura
Wiassily Kandinsky, Vaca em Moscovo, 1912

Aguarela e lapis sobre papel, 31,6x35¢m.
L Assinado a direita: K. Nao datado.

Munique, Fundagao Gabriele Miinter e
Johannes Eichner.o

t: Marta Fi
Wassily Kandinsky, Impressao Vi (Dorningo), 11 de Margo de
Oleo e giz(?) sobre tela, 107x95,2cm. Nao assinado, nao di

Munique, Galeria Municipal em Lenbachh
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Se fid um principio estruturante na composicdo cénica “Der gelbe Klang” (O

som amarelo? A vibragdo la?), ele serd p [ o da mutagdo. T

Nos manifestos e programas modernistas, particularmente do Futurismo e do
Dadaismo, o termo preferido era o de simultaneismo. No momento em que
surge, naquela zona indecisa da primeira década do século XX em que o
Simbolismo jd de si mesmo se despedia, mas a explosdo modernista ainda nio
ocupara totalmente a cena, ainda se podenia situar toda esta composigio sob
o signo da sinestesia. ‘Mas a pritica sinestésica, desde as "Correspondéncias”
de Baudelaire, as "Vogais" de Rimbaud; o mallarmeano “suggérer, voila (e réve”
e a poesia de atmosferas de Verlaine, tinfia-se tornado numa retorica das
sensagdes ou na expressio poética de subtis jogos de uma "arte dos nervos’,
para usar uma expressao do influente critico austriaco Hermann Bahr. Agora,
ndo é de jogo que se trata, a arte ndo pretende actuar apenas epidenmicamente,
como os estimulos do mundo urbano entdo moderno, a obra nao se rege ji por

huma espéciz de organicismo simbolista - embora a composicdo de KandinsRy
esteja repleta de elementos simbdficos Alguma coisa de mais total ¢ de mais
fundo emerge, com pretensoes de autonomia estética
até ai ndo vistas, nem nos arautos e adeptos da ‘arte
pela arte” (a_formula ndo se aplicaria a KandinsKy,
cujo programa serd, com mais rigor, o da ‘arte pelo
espirito"). Por outro lado, o transito permanente de
signos, objectos, tmpressoes, formas, é agora muito mais
grita te contrastads ido por uma energia
vital que tudo inunda, por uma futa violenta e elementar
- ¢ era esta elementaridade expressionista que faltava
a stnestesia simbolista - em que alternam, numa féerie
intensa, cores-som, sons-cor, misica-luz, [uz-miisica,
voz-grito-balbucio-partitura. Uma féerte, porém, que
ndo ¢ apenas dos sentidos, daquela ‘arte dos nervos”
que se dissemina pela viragem de século alema ¢
austriaca, mas que a critica, a andlise ¢ o pensamento
nio conseguem explicar sem recurso a implicagdes de ordem socioldgica. A
nova arte, a que alguns, anos mais tarde, irdo chamar "expressionista’, quer-
se acima de tudo manifestacdo de espiritualidade (Geist), mas fundada na

materialidade elementar de formas sensiveis. No abstraccionismo ndo fiaverd
contradigdo entre o espiritual e o material, entre o abstracto e o concreto (este
£ 0 seu lado mistico, que em ‘KandinsKy estd indubitavelmente 1 Neste

> 4
sentido, que ¢ o do "movimento" que informa, quer a vida do espirito, quera
construcdo da obra, a composicdo cénica, ou mesmo o quadro,
revelam uma tendéncia essencialmente musical (vejam-se os escritos
de Kandinsly Do Espiritual na Arte e Sobre a Composigdo Cénica).
Aproveitando a ligdo de Wagner (o da ‘composigdo ocednica” do Tristao e
Isolda) e encontrando-se jd com a nova harmonia de Schonberg,
as composicoes de KandinsKy regem-se por esse dupla lei que é a mutagio e
da contaminagdo: nada é, tudo se vai transformando, do impreciso
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Vibracoes

nasce a nitidez, e mais ainda, de modo evidente em O Som Amarelo,da nitidez
o impreciso.

Hoje, perante este denso e enigmatico espectdculo em que tudo se cruza e
nada é o que parece ser, falariamos provavelmente de uma estética do hibrido.
Mas também aqui hd que diferenciar. A "viragem semidtica” da nossa
contemporaneidade trouxe para o campo artistico seres ¢ figuras (os "qudsi-
objectos" de que falam Michel Serres e Bruno Latour) que ‘gozam de um
estatuto de entidades ao mesmo tempo naturais e culturais” (José Augusto
Mourdo, Revista de Comunicagdo e Linguagens, n° 29/2001), No
abstraccionismo onirico de O Som Amarefo, porém, ndo kd lugar para o
natural (nem, alids, para o ‘cultural’): o que se nos oferece ¢ o resultado de
uma construgio probabilistica do espirito criador em que todas as figuras,
aqui mais imprecisas do que hibridas (mesmo as antropomorfizadas estio
muito longe dos anjos bionicos ou dos cyborgs de hoje), se encontram em
estado de permanente polivaléncia cinética. Podemos insistir neste principio
do movimento porque ele ¢, de facto, determinante para compreender o modo
como Kandinsky vé a relagdo entre o espinitual ¢ o artistico, ow, para recorrer
a uma linguagem que é a sua, 0 modo como o espitito
informa a forma ¢ proporciona novas vias de
cortheci; - um conhecimento intuitivo, animico,
sustentado por uma lei da "necessidade interior’, Em
Do Espiritual na Arte lemos: 'A vida do espirito (...)
€ um movimento para diante e para cima, complexp,
mas preciso, traduzivel em qualyuer coisa de efe

Fste movimento é o do confiecimento”.

Neste seu espiritualismo, o projecto artfstico de
Kandinsky é fillio de um tempo pés-positivista e neo-
ideafista. O seu sentidp e o seu horizonte ndo se esgotan
em meros jogos formais sem consequéncias -
nomeadamente na coexisténcia ecléctica de formas que
resultam em objectos fitbridos, como no pos-modernismo
- mas fundam-se de novo numa crenga e num axioma que a_forma (fragmentdria)
da obra moderna parece contradizer: o da totalidade.Nio é que se pretenda
aqui dar continuidade ao projecto, de recorte totalitdrio, das "grandes
narrativas"vindas de oitocentos, jd claramente em crise no inicio do século
XX. A orientagio da obra abstracta é exactamente a inversa: ao Todo a que
agora se aspira ndo se chega por um método ex-tensivo, mas antes pela via
do in-tensivo, da intensidade. KandinsKy insiste, até a saciedade, num
principio da interioridade que explica, fundamenta e legitima a pretensdo de
totalidade inerente a nova ofira de arte.Por isso o caminfio para a totalidade(e
para uma nogdo de 'harmonia interior” da obra, apesar das suas dissondncias
construtivas) passa agora pela abstracgo. Interioridade ¢ abstracdo (também
podiamos dizer: totalidade e esséncia) constituem um duo que funciona como

0a0
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uma espécie de baixo continuo da arte moderna, e produzird, hipostasiando- <<
a, uma nogdo de totalidade que se choca também frontalmente com a presenca §'
ecléctica de estilos e referéncias, sem pretensoes unificadoras, do pos-moderno. ©
As figuras da totalidade e do absoluto em Kandinsky, com os seus ecos misticos
e cdsmicos, estdo, naturalmente, repassadas da fieranga romdntica alema, que (2
agora se depura e se rarefaz no sentido da abstracgdo e do efeito "tomposicional’;
deixando para trds, ao espiritualizd-las na forma pura, as
alegorias romanticas. A miragem romantica da fusdo das artes, que Wagner
tentou levar a pratica como 'obra de arte total’, sucede-se, nos modernos, uma
coeréncia construtiva e um voluntarismo animico que permitem a concretizagdo
dessa utopia precisamente... no plano da abstracgdo. A totalidade romantica
era ideal; no seu desejo de superar a finitude e a frag ¢do do sujeito e do
mundo numa metafisica do absoluto que, do ponto de vista formal, deixava,
no entanto, a "obra” incslume. Os modernos levaram essa consciéncia do
fragmentadrio até ao nivel matenial do significante, transpondo a fragmentaridade
do real para o proprio corpo da obra, transformando, assim, a abstracgdo em
concregdo. Num pintor romdntico como Philipp Otto
Runge, 0s signos sdo simbolos de um absoluto que dd
ainda pelo nome d¢ ‘forcas de Deus" Em KandinsKy,
€ em muitos outros artistas modernos, a totalidade ¢
a do Nada (foi essa a grande aposta da arte moderna,
e dal a presenga, nela dominante, de uma auséncia
avassaladora a que Kandinsky chama "espirito” ou
‘interioridade"), a "realidade"” ausenta-se da obra, a
abstracgdo serd, por homologia, a manifestacio, nessa
obra, de um vazio de realidade ¢ da morte de Deus (a
palavra Deus nunca aparece nos escritos de um
‘espiritualista” como KandinsKy, sendo ai substituida
pela sua versdo moderna, a de um deus mental, mas
ndo menos substancialista, que ¢ a figura central do
- ‘espirito’;, Geist) A nogdo de totalidade, que no nosso
J0Oao tempo pos-moderno é marcadamente centrifuga, disseminada e rizomdtica,
Ba rre nto vivende de uma multiplicidade de presencas, € em KandinsKy essencialmente
centripeta: nomeadamente em O Som Amarelo, tudo converge para um centro
interior, num processo de redug¢do e essencializagao servido
por uma tripla dimensao da totalidade, que parece querer tragar o arco que
une o Romantismo-Simbolismo (a variante sinestésica) passando pelos
Modernismos (a sincrética, da ‘ideia” ou do “espirito” que tudo informam), ao
(Pos-modernismo (com a sua pritica interactiva). No momento em que surge,
O Som Amarelo é ja, de certo modo, uma composicdo interactiva, "melo-voco-
visual" com fundo cinético, mas prescindindo da centralidade da palavra nas
compesigoes dramdticas convencionais: aqui, a palavra apresenta-se
transformada, reduzida a sua dimensdo ritualistica (primitiva?), ‘poética’ no
sentido mais abstracto - e ainda romdntico - do termo. "A palavra’, dird

5
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KandinsKy em Do Espiritual na Arte, 'é um som interior'Por isso, o 'drama"
nesta composigdo para palco é um drama-poesia cinético e in-tenstvo, pura
energia e vibragdo. Nada se passa (em termos de uma ac¢do), mas muito
acontece, naquele sentido, fieideggeriano, do sich er-eignen (ou ur-iugen)
alemdo: o acontecer € o iromper sibito de singularidades que se dio a ver
numa tensdo expresstva, no movimento arritmico das figuras de luz e cor.
Imagens, portanto. Mas imagens indecisas, comtaminadas pela instabilidade
de um dispositivo cénico em que as (inguagens se cruzam, se substituem e se
anulam mutuamente, Nada é o que é, tudo é como outra coisa, tudo parece
ser. Mas ndo estamos diante de quaisquer simulacros pos-modernos, antes
perante uma outra dialéctica das aparéncias, no climax do cepticismo

[gico da moL idade. Os principios estruturantes dessa dialéctica
sio di (a dos opostos, a alterndncia de sistole ¢ didstole, a

frrisdo do mundo, o devir de tudo em tuc{o. a "musicalizagio" - nietzscheana
- da obra, que gera o impreciso), mas remetem todos para um ‘além" que a
obra tenta fazer ressoar no plano do concreto, e que ¢ o seu estigma
inconfundivelmente idealista e metafisico. O transito permanente de signos

h\‘»’gﬂ

¢ formas esvaziados de corpo natural ¢ de fabula -
‘desumanizados’y diria mais tarde Ortega - ndo é, como
hoje mais facilmente poderiamos esperar, jogo de
contingéncias, mas sinal de uma erise, diagnosticada
nas primeiras décadas do século XX, entre Treud e
Husserl (a célebre Krists, deste dltimo, data jd de 1936)
Da crise interiorizada nasce o imperativo categorico
dos modernos, que ¢ o da necessidade de a superar no
plano da forma pura e rigorosa (a que ‘nasce do espinto’,
diz Kandinsky); a crise gerida a superficie pela
mentalidade pés-moderna abire-se "naturaftnente” ao
tmpério da contingéncia (e cai de novo no jogo
tnconsequente, ou entdo ironicamente orquestrado).
O rigorismo de KandinsKy e os fumos apocalipticos
que se elevam desta e de outras "composigoes cénicas” da época dita expressionista
encontrardo foje alguma resisténcia, pela sua desesperada busca do eterno
no contingente (que para ele é o ‘absoluto” dos meios elementares da forma,
da cor, da linka, do som). Mas o grande potencial de actualizagdo (ou
transfiguragdo) estética salva esta composicio para qualguer época, incluindo
a nossa, S6 lhe faltard, talvez, um condimento que geralmente anda arredado
da mais pura ortodoxia modernista, pelo menos alema (Pessoa seria, nos
Modernismos europeus, a grande excepcdo), mas que este nosso tempo muito
preza: precisamente aquele ingrediente fiumano (e neste caso ndo demasiado
fumano) que di pelo nome de ironia. Dele ndo se encontra qualquer ressondncia
nas infinitas vibragoes que atravessam O Som Amarelo,

Joao
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Ama todos aqueles que sio como pesadas gotas caindo, uma
a uma, da nuvem escura que patra por cima dos homens:
anunciam que vem af o relimpago e, como anunciadores, eles
perecem.

Friedrich Nietzsche, Assim Falava Zaratustra

A buissola orientadora que me guia neste ensato é uma e bem definida: interessa-
me fundamentalmente tratar o modo como, a partir dos escritas tedricos, bem
como da obra plistica de KandinsKy, se pode depreender uma visdo profética
do artista, fulgurando este enquanto ser iluminado que, através da sua arte,
revela as radicais verdades do nosso estar-no-mundo (na formulagio
heideggeriana).

Cedo nos apercebemos das corrostvas afinidades que esta concepgdo Kandinskiana
¢ a concepgdo romdntica do artista detém entre si. O caminho a trilhar nio
nos deve impedir, porém, de salientar que o papel da
tradicdo romdntica ndo obnubila minimamente a
onginalidade e a singularidade da obra de Kandinsky.
Trata-se meramente de optar por uma fipétese
ensaistica de trabalo, entre tantas outras posstvers.
Com efeito, e se na Weltanschauung romdntica as
nogées de individualidade e de génio criadores a

de forma espantosa, importa, desde logo, considerar
a forma como o pensamento romdntico configura o
artista — escritor de textos, demiurgo de mundos; dagui
defluindo a associagdo artista-profeta. Alids, e ainda
que tal incursdo exegética ndo caiba no contexto do
presente ensaio, profeta, no seu sentido mais puramente
religioso, aponta para a nogdo de Speculum aeternitatis:
R ' ca é d 0. G I I neste sentido, o profeta, desde a sua mais primdnia significagao, assume-se

e)siiie op ed11940id 0BSIA B 3 Ajsulpuey

como espelfio de uma entidade superior.

OEI I'O Na verdade, na reflexdo do Romantismo, o topos do artista (ancorado no
papel motriz da imaginacdo) como ser visiondrio, como profeta tluminado,
enfim, como vate, é indubitavelmente o substrato mental que enforma toda
a época em aprego. “Profetizar” era, assim, no Romantismo, articular o futuro,
suprimir a contingéncia e o imponderdvel, era ser-se capaz de revelar uma
mais lata verdade e de mergulliar as suas raizes no pantano da experiéncia
fumana, sendo nesse sentido que Novalis nos esclarece que: S6 um artista
pode adivinfar o sentido da vida.! A visdo do artista seria, pois, a forza

1-Jodo Barrento (Sel. trad,, introd. E notas), Literatura Alemd. Textos e Contextos (1700-1900),
O séc. XVIl, vol. |, Lisboa, Editorial Presenca, 1981, p. 258.
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autenticamente criadora, capaz de fibertar o homem das amarras e da
contingéncia do hic et nunc.
No fundo, configurando-se como um rebelde que se ergue, altivo e desdenfioso,
contra as leis ¢ os limites que o oprimem, o artista romantico assume-se como
ser propior Deus, fulgurando Promete, como figura paradigmatica dessa
condigdo titdnica do Homem.
Concomitant te, e result dessa visdo singular, o artista é ap
como uma figura que ostenta um irredutivel fosso comunicacional entre ele
proprio e as “massas cegas” (expressdo que KandinsKy, ao longo dos seus
i iricos, utiliza reiteradamente), sendo nao raras vezes apresentado
como exibindo tragos de loucura ou soliddo. Na sua obra Wir Aussenseiter,z
Hans Mayer procura analisar os lagos hermenéuticos que conceitos como
sociedade, melancolia, minoria manifestam ter entre si, estando a sua tonica
colocada na diade problemdtica Génto/Saide (alids, um titulo de um ensaio
de Gottfried Benn — Genie und Gesundheit, para o qual também Mayer nos
cfiama a atengdo). O abismo que iniludivelmente se cava entre o fiomem
liicido e toda a humanidade consubstancia-se em figuras
fiterdrias como Fausto, Hamlet, D. Quixote ¢ em
escritores como Holderlin, Lenz ou Nietzsche. Na
verdade, o que se verifica em todas elas é como que
uma Weltschermz (dor existencial) e uma Zerrissenheit
{dilaceragdo interior). Também o Zaratustra de
Nietzsche, regressado das montanhas pelas quais
durante dez anos tinka trocado o local onde vivera
(algures na Pérsia), descobre que a sua mensagem nio
poderd ser decifrada, sendo a sua prédica totalmente
incompreendida. Também aqui, oferecer a sua sapiéncia
aos homens é “descer ao abismo”.
A incomunicabilidade de que aqui se fala bifurca-se
em duas convicges diametralmente opostas: para o
artista, este fosso deflui da nogdo de que se “nascen
postumo”; por outro lado, para o resto da humanidade, tal cesura resulta da
loucura ¢ dos tragos de personafidade atipicos que o artista manifesta.
Urge agora compulsar os textos de KandinsRy a (uz destas coordenadas
dnticas, de forma a desvelar as claras afinidades que esses dois untversos
bem distintos revelam entre si. Com efeito, grande parte dos textos tedricos
do pintor russo estd alicercada justamente nessa visdo. Todavia, a visdo
profética que Kandinsky tem do artista ndo emana, como acontece noutros
artistas, de uma crenga apolinea resultante de uma época auto-confiante.
Ao invés, trata-se de um cepticismo agudo que levard Kandinsky a debrugar-
se de forma critica sobre o status quo da sua época. ‘Torna-se pertinente,

Yovr

§

2-Hans Mayer, Wir Aussenseiter, Rimboud Presse, Aachen, 1983.

Ricardo.Gil

Soeiro
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pois, avaliar as preocupagdes mais acutilantes do pintor, no que toca a sua §
visdo da época em que se tem de mover, S
Para o pintor abstracto, o tempo em que se insere pauta-se pela vitoria de um g—
certo materialismo “anestesiante” e "massificante”, em detrimento do poder 7,
espiritual que definfiava. No fundo, o sentimento de decadénce enquadra- 2
se num cepticismo generalizado a que amagnum opus de Oswald Spengler
oferece a expressdo linguistica: O Declinio do Ocidente (Der Untergang des &
Abendlandes, no original). é
Ao artista-profeta caberi ‘fazer a radiografia” da faléncia e do caos de uma D+
civifizagdo ocidental moribunda a que as nogoes de fragmentagio e de
descentramento do sujeito ddo voz, sendo evidentes os sinais de descrenga em
relagdo a um projecto iliuminista, sempre ancorado numa razdo que, mais tarde
se atestard (e a obra Dialektik der Aufklirung, de Max Horkhieimer e de
Theodor Adorno serd, a esse titulo, paradigmdtica), gerard a sua pripria
negacdo. No texto autobiogrdfico Riickblicke, KandinsKy dd voz a esses
sinass, afirmando mesmo que

“a desintegragdo do dtomo constitui na minha alma
a desintegragdo de um mundo inteiro. De repente, as
paredes mais grossas desabaram. Tudo se tornou
nseguro, trémulo e amorfo. Nao me admiraria se uma
pedra se derretesse e tomasse invistvel @ minfha frente. "

A

eisiue op eongjoid o

Assim, ¢ atnda segundo ‘KandinsKy, numa época
dominada pelas doutrinas matenialistas e pela anestesia
do espirito, caberia d arte dar voz ds mais intimas
inquietagdes do humano, tentando reabilitar e fazer
sarar o tecido cultural contemporaneo cuja degradagdo
era entdo bem vistvel S6 dessa forma, poderd o artista
acrescentar algo de subistancialmente tovo e fertil a
sua época.
licarcao (5 || A minfia tese é a de que também em KandinsKy a visdo profética do artista
P S ety adguire uma expressio pungente e agonica, reflexo de profunda turbagdo
oelro interior. Que tal missdo profética acarreta um oceano de dificuldades, de
vicissitudes, de sofrimento e de soliddo (ou seja, um prego individual muito
alto) parece nio escapar a KandinsKy. Ji na passagem que se segue, 0topos
do artista como ser i margem aparece novamente:
“Porvezes, no extremo do vértice mais alto, apenas existe um homem. A sua
contemplagdo é equivalente @ sua infinita tristeza. E os que (e estdo proximos
ndo o podem compreender. Na sua indignagdo acusam-no de impostor e de

3-Wassily Kandinsky, Riickblicke. 1913, Die Gesammelten Schriften, Herausg. von Hans K Roethel und
Jelena Hahl-Koch, Band |, Benteli Verlag Bern,1983, p. 33 (trad. de Ricardo Gil Soeiro).
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Kandinsky e a visao profética do artista

louco. Assim acontecen a Beethoven, solitdrio e alvo de
insultos. Quantos anos serdo necessdrios para que a secgdo
mats ampla do tridngulo alcance a posicdo que este omem
ocupou sozinho? Aquele que consegue olhar para além
dos limites da sua sec¢do é um profeta para os que o
rodeiam.

Ele ajuda a empurrar a carroga recalcitrante,

Os visiondrios, aqueles que tém idade de luz, sao
afastados, pasms a ridiculo e tratados como |
[Meu Jeataque]

No_fundo, e recuperando a_férmula schopenfaueriana, quanto mais genial
(e, consequentemente, dai decorrendo maior turbagdo interior e maior lucidez)
0 ser humano se revelar, maior serd o seu sofrimento:

Segundo KandinsKy, seria a propria época em que se
insenia o artista que, vestida com os seus (prejconceitos,
com a sua constelagdo axioldgica ¢ com a forma mentis
que a enforma, exigiria a intervengdo demitirgica do
artista, apesar desta, como vimos anteriormente,
continuar opaca a visio ordindria da “grande massa’,

“E no homem que ela [a dor] atinge o seu mais alto grau,
tanto mais alto quanto maior for a sua capacidade de
conhecer, a sua inteligéncia. ®or isso aquele em que reside
0 génio é o que sofre mais.  neste
sentido, em relagdo ao grau de
conhecimento e ndo ao puro saber
abstracto, que eu entendo e uso aqui
a frase do “Eclesiastes”: ‘aqui auget
scientiam, auget et dolorem ",

que a nao logra compreender:

“A atmosfera espiritual das grandes

épocas é tdo carregada de um desejo preciso, de uma

necessidade bem
profetas”.

definida, que é bem facil tornarmo-nos

%, de um modo geral; o que s passa nos periodos de mudanga;
a maturidade interior que escapa ao olhar superficial dai
entdo um abando invisivel e iresistivel ao péndulo da vida
espinitual. (...)'Nao :{eix;x de ser bem curioso, quase thcrivel,
que a grand'e massa” ndo acredite o “profeta”. [Meu

destaque]®

Ricaé’

do.Gil
oeiro

4- Wassily Kandinsky, Do Espiritual na Arte, Lisboa, Publicagdes Dom Quixote, Trad. Maria Helena de Freitas,
Prefacio e nota bibliografica de Anténio Rodrigues, 4 1999, p. 30,
s-)vo Barrento, [ lmatum Alema, Textos e contextos (waw O século XVill, vol.l, Editorial Presenca, Lisboa, 1989, pp. 159-160.

Wassily
Edlgues 70,1970,p.41.
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Todavia, na dptica de KandinsKy, o choque, o espanto, enfim, a incompreensio =<
que caracterizam o offiar incauto da contemplagio do “novo” nao hipotecam, <
de forma alguma, a insiauragio (progressiva, ¢ certo) e a inelutdvel vitéria O-
da nova visdo, fruto afinal do lampejo criador do artista: 2
UApesar de toda a cegueira, do caos, e desta persequigio &
desenfreada, o tridngulo espiritual continua na realidade 1
o avangar. Lentamente, ele move-se, com uma forga o
irresistivel. Invistvel, um novo Moisés desce da montanka <.
e olfia a danga em volta do bezerro de ouro. T, apesar de &
tudo, ele concede aos homens a férmula de uma nova sabedoria. ©
; o
A sua linguagem escapa aos hiomens, Mas o artista entende-

0 ¢, embora inconscientemente, responde ao seu apelo”,

Kandinsky tem a perfeita consciéncia de que se encontra no dealbar de uma
grande época espiritual, que poucos logram entrever. Ainda sequndo o pintor
russo, caberd ao momento presente a precipua tarefa de descortinar as novas
tdbuas de valores estéticos, enfim, de rasgar novos
horizontes intelectuais ¢ Humanidade. Para tornar
mais vivida a sua mensagem, KandinsKy socorre-se de
uma alegoria: a alegoria do caminfio dificil e sinuoso,

cuja passagem éin abrupto obistruida pela méo invisivel,
munida de pérfidos calkaus. E justamente neste
momento da alegoria que surge um novo homem, que,

a todo o custo e qual a figura mitoldgica de Atlas —
obrigada que estd a suportar o peso da fiumanidade—
procura arrastar a pesada carroga da humanidade:

“Quando uma etapa é alcancada e o caminfio parece
desobstruido dos pérfidos calhiaus, uma mdao vel
langa novos blocos que parecem ofistrui-o por completo,

tomando-o irreconfiecivel Entdo, infalivelmente, um

[\ ﬂ C aé’d 0 G I I fiomenm surge, semelfiante a qualguer um de nés, mas transportando uma forca

e1S114e Op 2133401

misteniosa e visiondnia. Ele observa e ensina. Por vezes quer (ibertar-se desse
oelro dom superior e sublime, dessa cruz pesada que o faz vergar. Mas nio pode.
Perseguido por trogas ¢ dios, arrasta a pesada carroga da fhumanidade,
tentando, com todas as suas foras, libertd-fo das pedvas que o retém "4

Aquilo que permite & fiumanidade avangar é, sequndo ‘Kandinsky, o espirito
abstracto. Na seguinte passagem, para designar essa_forga destruidora e
castradora dos novos valores, o pintor escollie o epiteto de mdo negra,
constituindo esta forca a barreira que impede o caminfio para verdadeira arte.
Se essa barreira for derrubada, entdo a condicdo exterior estard concretizada.

7-Vassily Kandinsky, Do Espiritual na Arte, ibidern, p.32.
B-Wassity Kandinsky, idem, ibidem, p. 25,
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Kandinsky e a visao profética do artista

Todavia, importard ainda ¢ sobretudo a condigdo interior que Kandinsky
identifica com o espinito abstracto. Segundo o pintor, serd este espirito

interior que serd o motor da evolugdo da arte:

“Os homens estao cegos.

Uma Mo Negra estd pousada sobre os seus offios. F.a
Mdo daquele que odeia. Aquele que odeia procura por todos
o0s meios travar a evolugdo, a elevagao.

Eis o elemento negativo, destruidor. A Mio Negra que
semeia a morte.

A evolu;ao e o movimento em frente e pam cima s6 sao

P i do o caminhio estd fivre, g nao se levanta
qualquer fareiva. Essa éa comﬁ;ao exterior,

A forga que impulsiona o espirito humano para a frente ¢
para cima, quando o caminho estd livre, é v espirito abstracto.
E preciso, naturalmente, que estrondeie e se faga ouvir. O
apelo tem que ser possivel. Fa condicdn interior. [Meu

negrito, destaque itdfico de Kandinsky ]

|mporta, agora, interrogar quais, efectivamente, sio
os “instrumentos” de que o artista dispée para levar
a cabo essa faganha. ‘Na verdade, apesar da sua
irvedutivel singularidade, parece-me que o conceito de
condigdo interior; alids bastlar na arquitectura do
pensamento de Kandinsky, encontra ecos na [iberdade
irredutivel do artista romantico que, por forma a criar
verdadeiramente, eximia-se a seguir cegamente os
preceitos e as regras estatuidas, pelo que 56 a sua voz
interior (vide o conceito de ressonancia interior de
KandinsKy), s as suas proprias “regras” conferia
importdncia decisiva. No_fundo, a condicdo interior
de que nos fala KandinsKy mais ndo é do que uma

coerbncia enddgena ao proprio individuo criador, fulgurando como wm [ 1AL (10 Ll |
imperativo ético que o leva, de acordo com a sua leitura pessoal e com sua Soel ro

intencionalidade, a criar da forma que cria. Na verdade, para KandinsKy,
o essencial ndo é que a forma seja pessoal, nacional, com um belo estilo, que
ela corresponda ou nio a corrente geral da época, que ela se assemelhe on
ndo a um grande ou pequeno nimero de formas, que ela surja isolada on

nao; o essencial, na questdo da forma, ¢ saber ) ela nascen ou ndo de uma

necessidade interior [Destaques de Kandinsky]. 10

9- Wassily Kandinsky, Granxitica da Cna;do Ibidem, p.14.
10-Wassily Kandinsky, bider, pp. 17,1
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Em tiftima andlise, este espirito de futa e de conguista de uma nova constelagio
axioldgica, e a nogio do artista enguanto condotticre, enquanto paladino dos
valores do Espirito, encontra eco na obra plistica de Kandinsky. Com efeito,
os Leitmotive do combate de Sdo Jorge com o Dragio, do Cavalo e do Cavaleiro
(wide, por exemplo, Lirico ou os trabalhos d” O Cavaleiro Azul) ou do barco
a remos; sugerem, de forma lapidar, a consciéncia de que se estd a entrar numa
gesta inclita e que, apesar de todas as vicissitudes, se instaurard o valor do
“novo”,

Concluindo, para que o sopro visiondrio do artista penetre ¢ fecunde o Zeitgeist,
para que o olhar demitigico daquele que vé para além das aparéncias possa
semear a sua chama em outras consciéncias, é imperioso que se_faga um
sacrificio, para que a “luz” (metdfora que, desde a Aufklirang, se mostrou
sempre tdo enganadora) ndo sogobre ante a escunidio, para que o menos-
sentido (para utilizar a terminologia do fildsofo da linguagem, do século
XVIL1, Johann Georg Hamann) ndo prevalega sobre o mais-sentido. ' disso
que falam as palavras de R, 'W. Sheppard, 11 4 propésito da composicio para
palzo Der gelbe Klang (O som amarelo), que presidiu
a elaboragio deste ensaio. E com elas que remato esta

reflexio:

e1si1e op e2139j0.d 0BSIA B 3 Ajsuipuey

“Trata-se da crucificagdo do mundo da fuz na Criagdo.
E ¢ este o sentido de Der gelbe Klang: o mundo da
luz é crucificado, crucifica-se, para que a Criagdo tome
forma. £ o mais antigo segredo da Mistica que se
revela: so através da crucificagdo da luz é revelada a
vida".

~ Soeiro

11-R.W. Sheppard, "Kandinsky's Abstract Drama Der getbe Kiang: An Interpreration’ Forum for Modern
Language Studies, vol. XI, 1975,p.81.1
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O Som Amarelo e o Convivio das Artes

Em 1923, KandinsKy publica no livro Staatliches Bauhaus in Weimar
191923 (A Bauhaus estatal em Weimar 1919-23) o seu ensaio , Uber die
abstrakte Biifinensynifiese* (Sobre a sintese abstracta para palco),
retomando a sua ideia de uma sintese das artes, em que havia comegado
a pir;)saronze anos antes no almanaque ,Der Blaue Reiter* (O Cavaleiro
Az

,Toda a arte tem uma linguagem prépria ¢ os meios que sé a ela dizem
respeito — a sonoridade interior abstracta dos seus elementos. Nesta
sonoridade interior abstracta nenfuma destas linguagens pode ser
substituida por qualguer outra. Assim, toda a arte abstracta ¢
fundamentalmente diferente de todas as outras. Ai reside a forga do
teatro," (Max Bill, ed.: Kandinsky, Essays iiber Kunst und Kjnstler.
Bern: Benteli-Verlag p. 81.)

Aqui o palco aparece como o lugar de uma sintese, ou antes de uma
sinestesta, onde, através da unido das diferentes artes, é criado um conteddo
radicalmente novo sem que o valor proprio de cada forma de arte saia
prejudicado:

,Ou seja, visto de um modo rigoroso, a forma puramente abstracta do
teatro ¢ a soma das sonoﬁzfad'fx abstractas: 1. da

pintura — cot, 2. da misica — som, 3. da danca —
movimento, nas vibragées conjuntas da construgdo
arquitectonica. Aqui comeca o palco abstracto que
pode tornar-se e se tornard, em breve, nas formas
puras da composi¢do abstracta para paﬂ:o € para
a qual o periodo analitico de todas as artes é um
primeiro escaldo inevitdvel* (Max Bill, p. 82.)
Ligamos o Windows Media Player da iiltima versio
do programa Microsoft XP e podemos ouvir uma
cangdo de David Byrme. Junto com a misica vem
pré-instalado um programa que se chama Musical
Colors. Com o programa o ouvinte pode escoliier
entre as vdrias possibilidades de criar imagens
consoante os ritmos da misica, mais ,hippie” com
o Electric Rainbow", mais em cores psicadélicas
com o ,Neon Highway". Este programa, uma brincadeira técnica, deve
ser em versao ,fight, a mais conhecida e distribuida sinestesia entre misica
e cores, uma tentativa de desenhar com misica.

O fendmeno de ouvir cores é também a forma mais frequente de sinestesia,
o chamada coloured hearing. Neste sentido, sinestesia significa uma
disposigdo psiquico-neuroldgica de mistura de sentidos, uma capacidade
mental, que programas de computadores tentam transformar numa
experiéncia interactiva entre miisica e cores.

As pessoas que possuem essa capacidade de sinestesta, estima-se que seja
de 1 em 2000, owvem cores e, para elas o vinfio pode ter um sabor azul.
& confiecido o caso do amigo de KandinsRy, A. Schonberg, que nas suas
obras teatrais tentou reafizar as suas vises de uma ligacdo entre misica
¢ pintura. (Mais informagdes e uma bibliografia sobre sinestesia pode ser
encontrada, p. e, em: www.sequenze.de, disponfvel também em Inglés.)
Na Literatura, uma das pegas mais famosas de sinestesia é o poema Voyelles

f terprel 66 &y TRETEE T T brpptd M

Revista do Laboratério de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 20, Ano 7 | Dossié Bauhaus

317



3
3
~

ert

"Hammer

de Arthur Rimbaud, em que o autor atribuiu cores s vogais: A noir, T blanc, O
I rouge, Uvert, O blew... Do priprio KandinsKy sabemos também da existéncia L/
de sensacdes de sinestesia, p. e., na descricio da hora mais bonita do dia em ©
Moscovo, a qual ele refere na sua obra autobiogrdfica Ruckblicke 3
(Retrospectivas) =
Esta imagem ndo dura muito tempo: mais alguns minutos ¢ a fuz do Sol 3
torna-se avermelliada devido ao esforgoem ficar cada vez mais avermelhada,
primeiro fria ¢ depois cada vez mais quente. O Sol derrete Moscovo numa
\inica mancha, que pde toda a interioridade, toda a alina, em vibragdo como
uma tuba frenética. Nao, ndo, a hora mais bela ndo ¢ esta fiomogeneidade
vermelfia! E apenas o acorde final da sinfonia, que faz viver intensamente
qualguer cor, que faz ¢ obriga Moscovo a soar como o fortissimo de uma
orquestra gigantesca.” (Em: Peter Ansefm Rjedl; Kandinsky. Reinbek_bei
Hamburg, (9)2001, p. 9.)

Para as artes da actualidade, sobretudo para as media arts, o conceito da

sinestesia é de novo importante e observar-se tendéncias que parecem
assemelhar-se as ideias de mesmo quando ndo se referem direc
ao autor de O Som Amarelo.

No seu fforo Art of the Electronic Age” Frank Popper
traca uma [infia recta desde os conceitos e das
Ges das artes na Alemanfia no inicio do século
XX, sobretudo na Baufaus, até ao desenvolvimento
das media arts:
 Walter Gropius sucedeu a Van de Velde como director
da Escola de Artes e Oficios de Weimar. Esta Escola
faveria de se tornar na Bauhaus em 1919 ¢, através
desta ¢ da sua congénere Americana, o Instituto de
Tecnologia de Chicago, fundado por Ldzlé Mooly-
Nagy, em 1937, a 'mdquina estética’ entrou na vida
contemporinea.” (’Han.(}?:?ﬂ, Art of the Electronic
Age. London: Thames and Hudson, 1993, p.11.)
Em toda a sua criagio artistica KandinsKy defende o
progresso ndo como revolugdo mas sim como evolugdo
¢, em 1912, escreve: ,Toda a evolugdo, isto é o
desenvolvimento interior e a civilizagdo exterior, consiste pois em remover
barreiras.” ("Ober die Formfrage”, em Max Bill, p. 19,) Nas suas aulas como
professor na Bauhaus, KandinsKy defendia igualmente o progresso e a evolugdo.
Ele ensinou Histéria da Arte Moderna e depois Composicdo com base nos
confecimentos do desenvofvimento das artes (Cf o prologo de Max Bill, pp
10-12.)
F no caso de O Som Amarelo a ideia de progresso de KandinsKy & acompanfiada
pelo uso da tecnologia mais avangada de entdo:
®Pode considerar-se como provado que a obra foi concebida
com base nas possibilidades técnicas especiais ¢ na altura indiscutivelmente
progressistas do Teatro Artistico Reformador de Munique que,
desde a sua fundagdo em 1908, foi dirigido por Georg Fuchs.
“(Peter Anselm Riedl(9)2001, p. 60.) O inicio das media arts, no final dos
anos 'S0, estd ligado a nomes como Karlheinz Stockfiausen, Nam
Tune Paik, Joseph Bewys, Wolf Vostell, Ben WPatterson ou Otto
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O Som Amarelo e o Convivio das Artes

Piene, O ultimo, membro do Movimento Zero, mostra em 1960 o seu
LLichtballett” (Ballet de fuz), uma instalagdo que, através de uma danga de
(uz, pretende ultrapassar a separagdo entre palco e piiblico e incluir o
observador numa experiéncia em que ele se sinta parte dessa [uz:
J criada uma sensibilidade dinamica relativamente ao espago ¢, deste modo,
a forca da gravidade perde a sua forma encantatonia. Os aparentemente
necessdrios conflitos do enredo, que caracterizam a produgdo teatral tradicional]
ndo sdo utilizados no Ballet de Luz; em vez disso existe uma distribuicdo
de fases que estd pais proxima de um continuum, * (Otto Piene, Light Ballzt.
Em: Frieling, R.; Daniels, D.: Medien Kunst Akgion. Die 60er und 70er
Jahre in Deutschland. Wien, New York 1997, p. 55.)

De facto, na arte contemporinea osmedia sdo considerados como meios para
criar sinestesias; desde a fita magnética até ao OD ou ao DVD, eles assumem
praticamente o papel do palco tradicional. T aqui os computadores € a
Internet fornecem aos artistas possibilidades infimitas, para abrir um espago
novo de experiéncia dos sentidos, um espago na realidade virtual:
A dupla origem da Computer Art foi identificada como arte calculada,
programada e conceptual. O papel do computador para a arte ultrapassd a
sua fungdo como ferramenta ou como meio; mats do
que um _fornecedor de informagdo, efe funciona antes
como um instrumento intelectual para alcangar o espago
multi-sensorial das 'realidades virtuais." (Frank,
Popper, 1997, p. 179,)

Obviamente, e é vilida a confiecida frase de McLufian,
The message is the medium, que através da sua
tecnologia cada media fornece possibilidades diferentes.
Em O Som Amarelo, KandinsKy também quer evocar,
através do convivio das artes, i.e., a sinestesia do
movimento, da lwz, do som, das figuras e da cor, aquilo
a que ele chama a ‘sonoridade interior’, a ‘afma da
forma,'

Palavras como alina e sonondade interior ndo aparecem
frequentemente nas media arts. No entanto, a arte
electronica pode ver em KandinsKy um antecessor legitimo pela sua atitude
perante o uso da mais avangada tecnologia. O que também pode observar-
se, p.ex,, em The Brain Theatre of Mental Imagery de Todd Silver:
ofon) mum traballio de mistura de meios em lona sintética, com um processo
de impressdo em relevo retro, aluminio e vidro, ele combinou arte, neuro-
Sisiologia e fisica nuclear com o objectivo de explorar a inter-conexdo de
cérebro umano e do universo fisico.” (Frank Popper, 1997, p. 140. No livro
encontran-se também mais exemplos do convivio entre as artes e as ciéncias.)
Em obras como esta descobrem-se ainda tragos da influéncia ou analogias
com os métodos de Kandinsky. Ainda que agora o palco possa ser electronico,
asmedia arts, nas suas formas mats avangadas, continuam a procurar novas
experiéncias dos sentidos ¢ de maneiras de ver o mundo a perspectivas do
mundo a partir de uma sinestesia de vdrias formas de arte e ciéncia.

J "Hamme
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«F melkor tomar a morte pela vida do que a vida pela morte.
Ainda que uma iinica vez. [... | Aquele que é lrre procura
enriquecer-se por meto de todas as coisas e dewar que a vida
de cada ente aja sobre st — mesmo quando se trate apenas de
um_fosforo queimado.»

Kandinsky, «Sobre a questao da formax, BR, 182,

Estranha alternativa, esta: stomar a morte pela vidas ou tomar «a vida pela
mortes, Alternativa entre dois enganos, entre duas ifusdes. Como optar entre
dois enganos? Como escolher, quando sabemos que a escolhia é entre ilusdo e
ilusao?

E depois..., a «viday de... sum fosforo queimador? Que «agirs se poderd
esperar de um «fdsforo queimados? De uma «vida» que afinal ndo é vida? Que
importa o sagiry de um «fésforo queimado, se aquilo de que se fala é do
«enriquecimento por meio de todas as coisas»?

1
O horizonte do pensar kandinsKiano é o «espiritos, o
«Geists, & para ai que tudo se dirige, ¢ ai que tudo
conflui ou. .. deveria confluir. & do «Geists, portanto,
que deviam vir as respostas, Mas o «Geists ndo fala.
Pelo menos ndo fala nada que se parega com a linguagem
geral. Se dissesse alguma coisa, o «Geist» diria
«vibragoess, Mas nem é o «Geist» que vibra. O que
vibra é a «almas. A «almar vibra de uma «vibragao
interiors, de um som («<Klang») que ndo é som («Cauts ).
(Chega mesmo a suspeitar-se que «alma» ndo seja outra
coisa sendo o nome do érgdo da «vibragdo interiors,

da sede do sacorde fntimos.)

O «Geists ndo é uma entidade. O «Geists é simplesmente
JOSE «das Geistiges (vo espirituals), ou seja, ¢ uma qualidade. A qualidade abstracta
Ju StO da experiéncia artistica: da apreensio na arte; da expressao artistica; dos
objectos (sejam eles quais forem) quando apreendidos enquanto vibragdo
interior; da manifestagdo materializada da vibragdo interior. Ao «Geists
chega-se por uma atengdo, por uma escuta. Uma atengdo especial, preparada
pela mdxima desatengdo a tudo o mais. Uma «maturagdos (BR, 161) que
envolve uma espécie de desaprendizagem.
Com figuragdo ou sem ela, com referente ou sem ele, pela via «realistas ou pela
via sabstraccionistas (BR, 147-156), € sempre a uma «vibragdo sem objectoy
(«gegenstandslose Vibrations: ‘UGK, 46) que se haveria de chegar. Na

LOpewiany 01ojso4, ap ousodoid e saodejnquuesp sa.] "01uids3 0 3 Ajsuipuey

Nota-As citagdes sdo identificadas com as siglas BR (Der Blaue Reiter) ¢ UGK (Uber das Geistige in
der Kunst). As edi¢es usadas e as quals se referem os ndmeros de pégina indicados sao as
sequintes: W. Kandinsky, F. Marc {org.s), Der Blaue Reiter, Dokumentarische Neuausgabe {publ,
por Klaus Lankheit), Piper, Municue 1984; W. Kandinsky, Uber das Gelstige in der Kunst, Benteli, Bema s.d.
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és deambulagoes a propésito de “Fésforo Queimado”

Kandinsky e o Espirito. Tr

literatura, na miisica, nas artes plisticas (OGK, 43 ¢ 545, nas scomposicoes
para palco» (UGK, 125 e sgs.; BR, 189 ¢ sgs.)

2

No final de Sobre o espiritual na arte, Kandinsy estabelece a articulagdo
entre trés categorias dos seus traballios plisticos: simpressess, simprovisagiess
¢ weomposicoess (UG, 142). Poderia parecer uma tipologia dos objectos
artiticos. Mas ndo. Trata-se sobretudo da diferenciagdo de trés modos da
«construgdos pldstica.

s «Impressess («Impressionens) sdo «expressior desenfiistica ou pictorica
de uma <impressdo directas (wfirekter Eindrucks) da enatureza exterior.
As elmprovisacoes» («Improvisationen) sdo «expressdos preferencialmente
«inconsciente» e «sibitas de «impressées da natureza interiors,
As «Composiciess («Kompositionen») sdo «expressaor intencional] racional,
consciente, especialmente lenta (ganz besonders langsams), de impressoes
interiores.

A diferenga entre «Impressoess e «Improvisagoesr nio é, portanto, andloga
d diferenca entre «lmprovisagiess e «Composigaes.
As «ImpressGes» distinguem-se das <ImprovisacGes»
quanto d exterionidade ou interioridade da impressao
que estd na orgem da expressio, Esta distingdo, porém,
ndo se aplica a diferenga entre «Improvisagiess ¢
«Composicoes», pois que ambas dao expressio a
impressoes interiores. As «Improvisagoes» disting

se das «Composicoes» quanto ao cardcter inconsciente
de umas ¢ consciente das outras, quanto a
instantaneidade das primeiras por oposigio d elaboragio
lenta das segundas.

As «Composicoes», contudo, diz Kandinsky, sio
elaboradas «a partir dos primeiros esbogoss, ou sefa,
a partir de «Impressess e de «Improvisagoesy. Sendo
assim, para que se mantenha a ideia de que as
«composides» ddo expressio a um plano de interioridade, é preciso entender
que as «Impressoess, quando tomadas como material para as «Composigées,
procederam i dquilo a que poderiamos chamar uma metamorfose da «impressio
directas da «natureza exterior» em cimpressao interiors.

O processo lento e intencional da «Composicios ndo exclui de modo algum
0 cardcter inconsciente e imediato das «Improvisagiess nem o cardcter extermno
das «Impressoess. Pelo contrdrio, a «Composicioy constitui-se a partir desses
dois planos, articulando-os, combinando ou cruzando os dados de cada um
deles, intencionalmente, ou seja, em intengdo de uma certa cobras. (E acontece
que isto diz respeito ds «Composigdes» pictoricas tanto quanto ds «Composigoes
para palco.)

Quando se chega ao plano da «composicios é da intencionalidude especifica
da arte que se trata. € esta intencionalidade que ¢ preciso distinguir da
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intencionalidade instrumental e geral. Uma vez obtida essa distingdo ver-se- 2

d que a intencionalidade artistica ¢ liberdade, Poder-se-d entdo porventura 3

entender que caque&: que é [fvres possa cenriquecer-ses por meio de «um fosforo Q.
imado. .

quei
3.

Recordemos apenas dois momentos de uma notdvel sequéncia de sexemplos»
oferecida por Kandinsky em «Sobre a questdo da formas (BR, 157 e sgs.). 25
Kandinsky convida o «leitors a isolar uma «letras do texto que tem pemnlf
si ¢ a sintui-lay (sanschavens) «com olhos inabituais, sapenas enquanto coisa»
(«erst als Dings). O que assim se obtém — num primeiro passo que poe de lado
a fungdo «pritica» da «forma abstracta que é designagdo permanente de um
determinado som» — é uma «forma corpérea, que de um modo totalmente
independente produz uma definida impressdo exterior e interiors.
Ora, diz Kandinsky, nesta perspectiva a «letra» passa a consistir em duas
coisas: 1. uma «forma principals inteiramente coincidente com o «fenémeno
globals (« = Gesamterschetnungs ) 2. «diferentes linkasy,
desenfiadas de maneiras diversas e combinadas nesse
«fendmeno globals. A «forma principals pode surgir
como edivertiday, «tristes, elc., ou seja, pode provocar 5
«uma determinada tmpressio interiors. O mesmo sucede
com cada uma das «diferentes Gnfiasy que se combinam
na «forma principals.
Tudo reste exercicio depende do «olhar inabituals. O
que o «olfiar inabituals deve por de lado ¢ precisamente
o... habitual; o hdbito, a habituagdo. O que é o hibito?
O hdbito é a sempre repetida, sempre reencontrada
finalidade instrumental de um objecto. Quando ao
objecto se subtrair essa finalidade pritica obter-se-d
uma «coisas, eapenas enquanto coisar. A «coisas, neste
sentido, é irrepetivel. Repetivel ¢ a finalidade pratica.
Porqué? Porque a finalidade, sendo independente de
cada situagdo concreta, é gera[ ¢ «abstractas (i.e., ndo-corporea), e s6 o geral-
abstracto é repetivel. A coisa é — ou seja, «apareces enquanto jenomerw
(serscheints)—; a finalidade vepete-se, e rep s prec e
abstracgdo geral, repete-se como ndo ser, enquanto redugdo do fmomenu:a
Toma-se assim porventura cﬁmque 0 primeiro momento do percurso abstractivo
(uo xermdb da qpureza» da experiéncia artistica)é. .. wm concretismo: arrancar
o fe to fendmeno concreto (corpéreo), a repetibilidade propria
da ﬁnaﬁfm{e pratxca, mas impropria do_fenémeno. Parece entdo 6bvio que a
repeticdo faz desaparecer a vida concreta do_fendmeno, ou seja, a repeticdo
mata... A «letras, que de acordo com uma longuissima tradigdo cristalizada
instrumental, imediata, primeira, interna, etc.). A finalidade instrumental é
nas linguas europeias é letra morta, ¢ entdo para KandinsKy o exemplo ideal
(ad contraria) de como um «olfiar inabituals pode captar a scoisa» enquanto
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cviday ou, se se quiser dizer de outra maneira, transformar morte em vida:
«Quando o leitor tiver sentido esses dois elementos da letra, nele gerar-se-
prontamente o sentimento que esta letra provoca enquanto ente com vida
interior.»

Vejamos um segundo momento: ainda na pdgina impressa, o exemplo do
travessdo. O travessdo, «se for introduzido na colocagdo certa |..], é uma
finfia com uma significacdo pritica orientada para fins.» Ao contririo do que
se passava com o primeiro exemplo, KandinsKy procede agora de um modo
aparentemente mais experimental, ou seja, submetendo o «travessaor a
sucessivas modificades ou manipulagoes: prolongando-o, enquanto linfa;
introduzindo-o numa scolocagdo erradas; colocando-o numa pigina em branco
(do livro); retirando-o, finafmente, o contexto livro e deslocando-o para um
«meios de natureza diferente, uma telas. O que é notdvel nesta expen ¢do
imagindria sdo as sucessivas tentativas de lateralizar, v.g. excluir o dominio
da intencionalidade prética, da finalidade («das Praktisch-Zweckmafiges)
Examinemos apenas a parte final da experimentagdo: «Desloquemos entao
uma tal [infia para um meio que consiga evitar perfeitamente o doménio da
finalidade pratica. Por exemplo, uma tela. Enquanto

o espectador (agora fd ndo é leitor) encarar a linfia

sobre a tela como um meio para a defimitagdo de um

objecto, estard ainda sob a impressio da finalidade

pridtica. Porém, no momento em que a si mesmo disser

que o objecto pritico no quadro quase sempre

desempenfia um papel meramente casual e ndo um

papel puramente pictdrico e que a linka por vezes tem

exclustvamente uma significagdo puramente pictérica,

nesse momento a alma do espectador estd amadurecida

para sentir a pura sonoridade interior dessa finfia.y

(B, 161.)

Se no primeiro exemplo tudo dependia do <olhar

inabituals, agora tudo depende de um mondlogo intimo:

adizer a si mesmo. E qual’é a estrutura central desse

monologo? Ela reside rigorosamente na oposigio entre

«quase sempre» («meistens» ) e qpor vezes» (emanchmab); por outras palavras,
entre o habitual e o excepcional. A fungdo excepcional da (inha, que é a de
despertar uma spura sonoridade interiors, depende de um mondlogo interior
em que o «asualy ou «acidental («zufillige Rolle») do objecto figurado é
posto em contraste com o «papels ou esignificagdor spuramente pictoricar
(«rein malerischs) dos factores p no quadio, designadamente as linkas.
O contraste ndo ¢ entre a ndo-figuragdo ¢ a figuracio, mas entre o casual e
o necessdrio, entre acaso ¢ necessidade. A «linha», em pintura, pode ser
pictoricamente casual (Rabitualmente) ou pictoricamente mecessdria
(excepcionalmente). O que significa obviamente também que a distingdo que
importa udo é entre finafidade ¢ ndo-finalidade, mas entre finalidade
instrumental (pritica, diferida, segunda, externa, etc.)¢ finalidade pura (ndo-
instrumental, imediata, primeira, interna, etc). A finalidade instrumental é
ndo-necessdria, ou seja, tem o cardcter arbitrario dos sinais convenciona’s.
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A finalidade pura ¢ necessaria, ou seja, tem o cardcter motivado dos sinats N
naturais. A «pureza» da esonoridade interiors de que fala KandinsKy ndo é =
obviamente a «purezas aprioristica da metafisica. € sobretudo uma metdfora O
que qualifica uma metdfora, e que, dessa maneira, procura cortar-lhe a raiz a
metaforica. Vejamos. Se se fala de uma sonoridade interior, fala-se de =
sensibilidade interior, de uma afecgdo interior. Uma vez que, em Kandinsky,
esta sensibilidade interior pode ser desencadeada pela via de qualgquer um dos o
sentidos exteriores, é compreensivel que num primeiro momento se recorra @ 1,
ideia tradicional da audigdo como sentido médio (entre a visao e o tacto) e 5
como campo preferencial da sinestesia. Assim, todas as sensagdes convergem =
na audicio, todas elas tém wm correspondente sonoro, despertam wma sonovidade. =+
Mas, como ¢ evidente, esta sonoridade ja ndo é uma impressio sensivel -
exclustvamente sonora. & uma sonoridade iterior, ou seja, é o correspondente =
interior de qualg ipressi tvel, seja ela sonora, visual ou tactil. Deste A
ponto de vista, o termo «sonoridader diz o mesmo que na velhissima tradiggo C.
das metdforas dpticas dizia o termo «imagems, mas com duas modificagoes =)
essenciais: (a) por um lado, o termo diz também que a vibragdo interior ¢ =
central em relagdo a esfera do sensivel (e ndo =3
hierarquicamente superior ds outras impressoes como —
acontecia com a «imagem» visual, que, por assim dizer, ./
governava a concepedo das restantes imagens); (6) por 8‘
outro lado, o termo diz também — e ainda por oposicio
a «imagemy visual — o cardcter inefavel, volati ~
intraduztvel, talvez sobretudo singular, da vibragio 2
interior (uma «imagem» visual descreve-se, as outras
imagens ndo se descrevent tdo bem ¢ sdo portanto O-
entendidas em tegime deficitdnio face & cimagem» visuaf 2
o «innerer Klangs, pelo contrdrio, surge como aquilo ©
que, de cada vez que acontece, é uinico, trrepetivel; ¢ Q.
portanto indescritivel em linguagem geral). Recorrendo
a linguagem das metdforas dpticas teriamos que usar
uma formulagdo contraditoria ¢ dizer que a vibragdo
interior seria uma (uminosidade intensissima O
maximamente obscura: maxima fuminosidade experiencial, existencial, &
fenoménica, e minima intefigibilidade geral.
Ora acontece que, se a metdfora auditiva tem estas vantagens, ela tem também
a desvantagem de indicar preferencialmente um dos sentidos, como se a via
das impressoes (externas) auditivas fosse mais directa do que as restantes vias
sensoriais. Sendo assim, Kandinsky usa a metdfora da spurezay (ou «limpezas)
para indicar a «sonoridade interiors na independéncia total face a via particular
pela qual a vibragdo seja, em cada caso, desencadeada. O sreiner innerer Kfang»
marca pois o corte entre o resultado de cada uma das afecgdes sensoriais e a
viiragdo interior que a afeccdo sensorial desencadeia. As afecgoes sensorigis
fazem vibrar a «alma» (ou mats rig te até, na ling técnica da
antiga psicologia racional; 0 «inimo» — «Gemiits .
Mas essa vibragdo pode ndo ser captada na pura interionidade, Isso ¢ alids o
que acontece «a maior parte das vezess. Para ser captadi (excepcionalmente)
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o como vibragdo spuramente interiors, ela tem que ser objecto daguela atengdo
O outra que acima encontrdmos sob a designagdo de «olfiar inabitual» (ou no
mondlogo interior), ou seja, a vibragdo do «dnimos tem que por sua ves
'S produzir a afeccio do ssentido interiors, como se dizia na dita psicologia
= racional. Na linguagem de KandinsKy, a vibragdo desencadeada no sentido
O interior sinaliza sem mediagdo (ou seja, directa e naturalmente) o «espiritos
(«Geists). O adjectivo <rein» marca assim sobretudo a fundamental
descontinuidade que ¢ preciso introduzir na continuidade entre a afeccdo
(sensorial) e 0 «Geists.
Mas, marcando essa descontinuidade, o adjectivo «rein» assinala também
uma outra coisa. Assinala a singularidade da «vibragdos, a singularidade de
cada estado-acto de «espiritualidades, ou seja, uma dupla impossibilidade:
aimpossibilidade de falar desses estados em linguagem geral e a impossibifidade
de cada um desses estados poder funcionar como um signo geral de afeccdes
ou de representagoes. Neste sentido pode dizer-se que os estados sespirituais»
ndo tém qualguer significado embora tenfiam, como é evidente, sentido. Cada
estado da sespiritualidades tem exactamente o sentido singular que [he é
@ Proprio; é puro fenomero, puro acontecer. * fenoménico,
w sem redugdo fenomenoldgica, pela simples razdo de que
18 foi obtido pela descontinuidade que o separa do
O fenoménico redutivel que é o das afeccoes; ¢ sinal (ou
O “forma simbilica) na sua eficicia indicativa (ou
& mostrativa), mas € sinal exclusivamente de si mesmo,
£ sem mediagdo entre sinalizante ¢ sinalizado, pela
simples razdo de que foi obtido por introdugdo de uma
o descontinuidade que o separa das palavras gerais nas
1 quais se processa a redugdo de todo o fenomenico. Ora,
‘Y como é sabido, sem reducdo do fenoménico,
designadamente na finguagem geral, ndo hd utilizagio
ou utifidade posstvel dos fe nio hd ofinalidade
priticas, nem ha ssignificacdos.
Pois bem: é precisamente este campo de formas
L simbolicas totalmente destituido de simbolizagdo geral’
O aquilo que Kandinsky pretende obter. A este campo chama-se, em linguagem
U Randinskiana, (iberdades. Escreve Kandinsky, ainda a propésito do exemplo
2 do travessio tormado finfia na tela: <A finfia, como vimos acima, é uma coisa
que tem igualmente um sentido no plano da finalidade pratica, como uma
cadeira, uma fonte, uma faca, um {tvro, etc. € essa coisa, no nosso wltimo
exempld [sc. na tela e em fungdo ndo representacional], é usada como meio
puramente pictdrico, sem as outras vertentes que para afém desta possa ter
— ou seja, na sua sonoridade interior pura. Assim, quando no quadro uma
linfia forlibertada do objectivo de designar uma coisa ¢ funcionar ela mesma
coma coisa, a sua sonoridade interior ndo serd diminuida por nenhum papel
secundiirio e obterd a sua forga interior integral (BR, 161-162; subl. mew.)
0O «fdsforo queimados pode entdo agir...
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Kandinsk

Caminha, Novembro de 2002
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Ainda uma rapida rotagdo. Outra ainda. Outra e outra
ainda.

Cada vez mais depressa. Todo o quadro gira como uma roda
— aumentando a velocidade.

Ouvem-se estalidos de chicote. Cada vez mais altos e mais
rapidos. As cores ¢ 0s sons desatam a correr de forma

sefvagem.”
Wassily Kandinsky, Apoteose, 1914,

Energia e determinagdo perante a tefa. Olhar dez vezes para a superficie
branca e uma vez de soslaio para a paleta. No intervalo entre esses olhares
€ 0 outro, um rapido movimento de olfios em direcgio d natureza. A percepedo
momentanea do mundo exterior. Paleta e pintor preparam-se para um combate
que se projecta entre o desejo e a necessidade. E compulsiva essa ambivaléncia
de sentimentos que eleva as tintas a tropas prontas para o ataque. Pintar
pode ser um acto violento e vital que requer energia
nterior, seguranga e consciéncia do objectivo. A tela
estd pronta a submeter-se a esses designios: detxar-se
fruir como pureza de um comego, ser espago sobre o
qual tem inicio um descobrir, tormar-se desbravamento
nium territdrio sem mdcula.

A wolumetria da escrita
Para KandinsKy uma tela pode adquirir potencialidades
para vir a ser um palco. A drea de superficie onde cabe
uma pintura também ¢ capaz de se moldar a volumetria
através do uso pragmdtico (no sentido em que o discurso
¢ notagdo) e minucioso da expressdo escrita. A esta
caberi a organizagdo e apresentagdo de uma construgdo
pldstica que seja cafzz de estabelecer relagdes intrinsecas
com outras formas de arte: miisica, canto, danga, poesia.
/ \ Nna l J L) i a e direcci tﬂzfeatrita em sentido contrdrio, 1. e.t,l‘::r'rquanto
Mendes processo de criagdo e transformacdo da linguagem poética em linguagem
pictdrica - um quadro feito pela escrita - foi experimentado por KandinsKy
em muitos dos [poemas em prosa que escreven & publicou, em 1912, na obra
Klinge (Sons).
Ai o pintor-poeta organiza as palavras do modelos comuns ao
musical ¢ literdrio — fonnas de :{zdfogo entre modulos de linguagem
associados as figuras da repeticdo da variagdo, do contraponto -,
através dos quais se implementa a multiplicidade do jogo interpretativo.

o>jed eied sagii1sodwod sens se @ ququuex ‘|e1ia oidos

1-A muam desta obra imphca adisponibilidade do leitor para produzir sentido em torne de
afins nente com especificidade prépna som, tom, soncridade,

coloragao, ¢ Ac musical
podtica contribui para que o cmzamemo dos planos pictorico e mesma volumétrico 3 adqnlva
dade num motus ¢
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A percepgdo do [eitor é estimulada de modo a que possa criar com cada poema
um espago proprio, de onde se projecta movimento. 'k é justamente da energia
Q. desencadeada por essa visualizagdo no espago que nasce a ideia de que esta
© escrita poética kandinskiana adquire expressio volumétrica, se transforma
< num corpo com textura e cor.

O
1
o

S par

‘1) Didlogos dissonantes
u Tendo em conta este singular modus operandi de transmutacdo inter-artes
e entre linguagens ¢ meios, pode afirmar-se que a condido cénica de uma
Composicio para palco resultari entdo de um acto inicial que irrompe como
saida de si, como impulso para desenfiar e pintar, ao qual se assocta um
procedimento orgnico de combinatdrias e/ou de configuragdes no espago,
que faz uso de meios artisticos e técnicos disponiveis (luz, som, cendrios,
aderegos) com a propdsito de llies conceder autonomia e d o5 transformar em
elementos dramdticos com energia
@ As Composicoes para palco ﬁam{m&mas propdem quase sempre um didlogo
@ dissonante entre os diversos meios e finguagens artisticos, partindo do principio

S suas COmpOSI O

.S elementos produtores de representagdo.
C Independentemente das influéncias de inspiragdo
romdntica e wagnenana que possam estar m&_]acentes'
a este didlogo inter-artes, 1o que diz respeito ao conceito
W de ofira de arte total, a que muitas vezes é com
lkgxtmn[a&maat[o essa questdo, ainda que essencial
O para a compreensio do desenvolvimento conceptuaf
& de KandinsKy em relagdo as suas Composicoes para
O palco, pressupde o reconfiecimento de que com estas
E pequenas obras concebidas para o espago cénico, 0
pintor-dramaturgo pretende implementar um novo
modo de produzir articulagdo entre as artes.
O seu entendimento deste subgénero cénico pressupi

g
a izacdo de wma gia de escrita dramatiirgica

quevcontemp& o entrosamento constante das esferas sensitiva e intelectuall
Ao optar por eliminar da maior parte das suas Composicdes para palco 0s
fios condutores [dgico-causais da accdo e ao introduzir nesses seus textos
elementos com energia cénica como objectos, cores, breves estruturas discurstvas,
que valem exactamente o que a sua singularidade, pureza ¢ dinamismo
exprimem, KandinsRy liberta o texto da Composicio de esquemas de
apresentagdo, désenvo[mmemo articulatério e conclusdo, caracteristicos de
obras dramiticas genolog te identificadas com modelos afectos a tradigido
octdental.
Ao [eitor e ao espectador sdo apresentaxfas propostas que incentivam a
experiéncia sinestésica de percepci destas Composigoes, na medida
em que 0s meios antisticos em ac;ao, com o mecessdrio apoio técuico, ndo
conseguem ser captados apenas como uma unidade e de modo sequencial,
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O resultado decorrente deste acto de compor implica uma permanente
consciencializagio da intercepedo de matrizes oyganizadoras do espago: som,
cor, luz, volumetria que interagem sempre em multiplas direccoes, mesmo
quando ndo se tornam imediatamente perceptiveis os seus rumos.

Almas actsticas
Foi com este proposito que KandinsKy sublinfiou, em 1912, no ensaio Uber
Bithnenkomposition (Sobre Composicdo para palco) que por a ressoar o interior -
de cada espectador s6 seria possivel através de um processo expansivo ¢ 2
comunicativo de vibragdo das “cordas da alma”.
A contaminagdo entre movimento, intensidade e sonoridade pode, transformar = Q—
um breve ¢ fugaz som numa explosdo sonora, processo que encontra paralelo 7, 5
no caso de a@uém irromper em chioro em presenca de uma miisica “divertida” é‘
ou, em situagdo inversa, quando aljuém possa ser invadido por um ataquc de
riso ao escutar miisica séria. (KandinsKy, UB: 50) O caricter inesperado das m
reacgoes quer em relagdo ao fendmeno intrinsecamente musical quer aos
comportamentos humanos, em geral e em particular, permite salientar a
amplitude das variagées na produgdo de sentido 3,
oferecida por estas obras enquanto objectos de 0
construgdo cénica, mas também no plano da recepgdo
artistica,
A interaccdo das diversas componentes artisticas em O
palco, como processo de desenvolvimento de estimulos =
e vivéncias [thertadoras e inesperadamente produtoras
de novos sentidos no sujeito receptor, constitui-se como
a proposta Randinskfana de obra de arte total. T
Somos, pots, convidados a partilhiar um projecto cénico E
qucseocganwamtonwd’efmgmnwsdbngngﬁm;a‘o
que se expandem, sobrepdem ou se destacam, formandb
ainda e por vezes niicleos sofitdrios. A sobrearticulagio
de elementos ¢ a respectiva operacionalidade dos mesmos, ©
= S em fungdo de uma composicdo planificada, determinam
a existéncia de um campo de possibilidades artisticas inesgotdvel e

Vi Cia surpreendente.

Mendes  compreende-s, assin, que iores e espectadores das Composigies para patio
de KandinsKy sejam convidados a sentir o ofjectivo intencional da proposta
artistica, concebida a partir de um conjunto de séries e de micleos dissonantes
capazes de fazerem vibrar as camadas mats profundas da nossa interioridade.
(Kandinsky, ‘UB: 60)

A vida pode pulsar quando o pincel ndo se substitui a batuta de
um maestro, mas a absorve para dirigir uma escrita de partitura.

‘|leya osdos w

duuo

203

undo Kandinsky, Wagner ter-se-d aproximado com a sua produgdo operatica desta
plam icacao construtiva de contornos de dominancia formal, sem contudo se ter apercebido
da necessidade de uma vibracdo interior implicita nos processos de representacao e de recepgao.
(Kandinsky, U8: 53-54)
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8 O movimento dos corpos ndo existe para ser sublinfiado pela miisica, cresce
o em cena e nela morre, @ margem dos acordes que entram em conflito com
Q— aderegos e com vozes ocultas. As cores transbordam de si mesmas em crescendo
© ou diminuendo, abrem e encerram os quadros e partilham com a misica o
& aprofundamento das sensagdes e a amplificado sinestésica das mesmas.
" ﬂs Composicoes para palco de Kandinsky ao fazerem circular energm que
8 vem do fundo (do inconsciente do corpo) de quem age e de quem € alvo desse
O agir, transportam consigo diversas ordens de expressdo de sentido. Concebidas
8 como pautas diminutas (em muitas delas a especificidade do factor tempo é
& assinalada ao segundo, em paralelo com o texto-proposta de espectdculo a
& criar-se também na notagdo), as Composigdes para palco sdo estruturadas de
O igual modo como esbogos ou esquissos de futuras pinturas e ddo a ver o
o desenfio cénico em progressao.

S Atintada caneta ou.0 carvio do ldpis, que dd forma d linguagem e que corre
i sobre o papel, ndo consegue reduzir a perplexidade sentida pelo leitor perante
& a inesperada proposta textual que diante de si se apresenta.
@ Os sons tém correspondéncias entre as cores, podendo estas ligar-se a
> instrumentos musicais. As cores fazem falar estados
de espirito, sensagdes e percepgdes, organizam-se para
definir a criagdo de momentos de melancolia, e.rtad'o.\
de euforia, apatia pontual crescente espanto, |

se caracterizar rehgoes de seres fumanos entre si e
destes com o mundo. As cores ainda ajudam a criar
movimento entre objectos, entre corpos, entre corpos
¢ objectos, atribuindo-lhes formas especificas de vida,
contribuindo assim para desenvolver cadetas up‘imtas
de sentido como modo de apreensio do quadro. E
previsivel que a respiracdo dos vdrios quadros entre
st desencadeie no leitor, mas muito em especial no
espectador, processos de fluxo e refluxo de sensagoes
a que o mesmo se deverd abandonar voluntariament
A proposta cénica Randinskiana é exigente mas
deleitosa. Os seus quadros ao vivo nascem da superficie
branca da tela, onde uma aparente anarquia da lugar a uma construgdo
consciente, elaborada mas libertadora para os sentidos.

Um sopro vital. Kandinsk

Tanto ainda por descobnir

Estd em curso 0 ano de 1912. Kandinsky edita com Franz Marc o almanagque
O Cavaleiro Azul (Der blaue Reiter). Entre as pdginas 209 e 229 dessa
publicagio é dado a estampa O som amarelo. Gravuras medicvais ¢ egipcias
antigas, mdscaras de danga orientats, pinturas religiosas, uma aguarela
andnima do séc. X1X ilustram a Composicdo. Hd projectos de levar d cena
este texto sob a forma de guido.

leituras e interpre Des T8 o vhrumaremermeryn
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Anabela

Mendes

O escritor Hugo Ball e amigo do pintor-dramaturgo, a trabalhar como
dramaturgista no teatro Kammerspiele de Munique, planeia para a temporada
de 1913-1914 a apresentagdo de O som amarelo. ‘Uma guerra, a primeira 3
mundial; poe fim ao projecto artistico dos dois amigos. Oito anos depois, mas
em Berlim, Hugo Ball chiega a revisitar O som amarelo para a Volksbiifine.
Faltam entdo as partituras de Thomas von Hartmann.

Estd em curso 0 ano de 1972. KandinsRy jd ndo vive hd 28 anos. Em Nova
lorgue sobe & cena O som amarelo. Outras cidades o acolhem na mesma década
na Europa: La Sainte Baume na Provenga, em 1975; Paris no seun Teatro dos
Campos Elisios, em 1976, O som amatelo regressa a Nova Iorque em 1982.
A Europa reencontra-se com esta Composi¢do para palco no museu de Arte
de Berna em 1987. A cidade de Edinburgo também o recebe num Festival de
Verdo jd na década de noventa do século passado.

Acontece que KandinsRy deixou manuscritos de catorze Composigoes para
palco, redigidas entre 1907 e 1926, diversas reflexdes de natureza tedrica
sobre concepgdo e representagdo teatral, escritas entre 1908 e 1923 ¢, finalmente,
materiais que referenciam uma encenagdo, cenografia, figurinos e desenfio de
luz seus para a partitura de Modest MussorgsKy,
Quadros de uma exposigdo. Esta obra foi apresentada
no Teatro de Dessau no dia 11 de Abril de 1928.
Os quadros continuam em movimento, sdo percorridos
pela consciéncia de movimento que neles de fi
energia entre pontos de origem e pontos de desfecho,
até ser alcancada uma multiplicidade de centros em
descentramento permanente. Nas Composigdes para
palco de KandinsKy existem dinamismos que incarnam
¢ se desmaterializam ao mesmo tempo. Violeta ...
Figura negra ... Jardim do Paraiso ... Preto e branco
<. Noite ... O som amarelo...

wi
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Nota: O ensaio de KandinsKy, que foi objecto de comentdnio, encontra-se
publicado em: KandinsKy — Essays Uiber Kunst und Kunstler, ed. e com. de
Klaus Bill, Bern, Verlag Benteli, (3)1995, pp. 49-61.
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Direccionamentos velozes em O Som Amarelo

0 Som Amarelo propde-nos wm renascimento num labirinto de cor, movimento,

sons, aparecimentos e desaparecimentos siibitos, sem comego, sem fim. Ao
optarmos por entrar neste universo desconfiecido, tornamo-nos disponiveis
para uma viagem num espaco que alberga poucos aderegos e que se constroi
a partir de vagas referéncia materiais, sendo os sentidos o nosso fio condutor.

i pouco tempa para uma tentativa de racionalizagdo, pois a brevidade ¢
intensidade dos momentos ndo permite ao cérebro acompanhar o ritmo imposto,

sendo o corpo a matéria que acompanha a revolugdo na alma, revolugdo esta
provocada pela surpresa e espanto perante um processo de didlogo dissonante
entre as diferentes linguagens das virias artes. Cada uma destas artes espalha
10 palco a sua especificidade, interagindo através da singularidade da sua

esséncia, dando assim possibilidade & criagdo desta Composicdo para Palco.

O facto de esta Composigao para Palco se afastar da concepgdo tradicional
em teatro dificulta-nos o seu acesso: ndo existe didlogo entre os seres no
espago, nenfiuma fistdria é narrada, as figuras em cena sao andnimas, um
protagonista ndo é referido. Como aceder entdo a um mundo tdo universal,
onde a auséncia de referéncias convencionais contrasta com um contetido com
uma forte componente sonora e luminosa? Detxarmo-
nos fluir, sermos invadidos por uma forga primitiva,
apurarmos todos os sentidos confiecidos, tentarmos
descobrir outros, e encontrarmos um processo de
sinestesia, encaminfia-nos para o que Kandinsky
chamava vibragio intetior. 4 materializagio da forma
Serve apenas como meio Para expressar a esséncia que
estd no nosso “Geist" (espirito) Ao cruzar a expressdo
das virias artes através de contrastes, dissondncias,
confluéncias, ritmos sobrepostos, arritmias e pontuais
auséncias de ritmo, KandinsKy mostra-nos o caminho
para a descoberta da nossa vibragdo animica.

7

Ao percorrermos a obra O Som Amarelo, somos inevitavelmente confrontados
com a velocidade, criagdo e expansdo do espago presentes na construgao
textual, elaborada cuidadc nte por etapas, e organizando-se segundo
pequenos modulos interligados entre si. KandinsKy vai pintando vdrios
quadros através da escrita, acrescentando sempre uma nova pincelada, cobrindo
assim toda a tela.

Se na introdugdo nos deparamos com um espago cénico sem ninguém, no
primeiro quadro surgem j os gigantes, umas criaturas vindas de um untverso
exterior & Terra para a descobrirem, fazendo deste modo a figagdo desta com
o espago celeste. Esta entrada é seguida do aparecimento de uns seres
indistintos, representando também eles uma forca da Natureza.

Ald

Sacadura
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No sequndo quadro estamos ja no plano do fiumano, sendo as pessoas de vestes
soltas que vém interagir com elementos terrestres, como por exemplo, com a
Slor amarela,

KandinsKy abre a drea de acgdo ao espectador, introduzindo nele novas
significagies e expande este mesmo espago através da recuperagdo de motivos
ja apresentados, como por exemplo, os gigantes.

O palco torna-se uma tela com volume e profundidade que é explorado em
vdrias direccoes, sendo o espectador obrigado a mover-se ¢ a procurar as vdrias
acgoes simultaneas que decorrem nessa imensa tela. ‘Este processo de
simultaneidade e velocidade vai criar dois “tempos” distintos: o momento
actual e 0 momento sequinte,

<

A Teoria das Cores de KandinsKy é um dos recursos eminentes para criar
este jogo entre actuale squinte. Ao chegarmos ao momento
actual, tentamos captd-lo e assimild-lo, mas rapidamente somos projectados
para o momento seguinte. O tempo e 0 espago em que
nos encontramos acaba por nunca ser real, porque somos
repetidamente sacudidos por um novo elemento que
surge, desaparece e volta a surgir, apos ter sofrido uma
metamorfose. Ao principio tudo se encontra num estado
ainda ndo formado, mas com o inicio da ac¢do ou das
acgoes entramos num tornado que nos consome até
entrarmos num estado de esgotamento que se extingue
com a propria velocidade do momento.
Do azul, a mais sublime profundidade celeste, somos
empurrados para uma cor terrestre, 0 amarelo estridente,
que nos tnvade com a sua forga e se dispersa para todos
os lados. Ainda sem folego, owvimos a miisica a acelerar
em ritmo, como que a avisar-nos que ainda agora
A entramos nessa odisseia de transformagoes projectadas
3 so no espago, criadas por esse mesmo ritmo, sustentadas pelas sonoridades,
acad ura amplificadas através da cor. Uns seres vermelhios irrompem pela cena, com
uma incandescéncia transbordante, rasgando o tempo com o seu fervor
direccionado. Tles quei nos a uma velocidade estonteante, sabem que o
seu fim esta proximo. Desaparecem, deixam-nos perdidos na intensidade da
sua entrada e saida. Acalmamo-nos, convencidos de que vamos respirar e
encostarmo-nos no siléncio puro do branco, descansar do cansago da voliipia.
O momento seguinte volta a sobrepor-se ao momento actual. O preto chega.
O siléncio absoluto, vazio, sem sonoridade, toma conta de tudo, Morremos
para renascer. Acordamos. Somos comprimidos por novos elementos. Vemos
uma flor amarela com a folha presa.

OJ2JBLUY WOS (O WD SOZO[SA SOJUBLLRUOIDIBIIC
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Direccionamentos velozes em O Som Amarelo

A sua convulsio espalhia-se no nosso corpo, incapaz de se controlar perante
a entrada simultdnea de umas pessoas, cujo contraste produzido pelas cores
que sobre si transportam, nos faz disparar mais uma vez para uma nova
realidade. Tudo se toma estridente, a misica muda de registo a uma velocidade
impressionante. ‘Uma crianga, um fomem, o branco, o preto, o principio, 0
fim... Dd-se a explosio final... De um estado inicial primitivo de descoberta,
de beleza, chegamos a complexidade do ser fiumano, & sua tncomunicabilidade,
espelhada nas cores que cobrem o palco. Os contrastes imp&em-se, mas
rapidamente tudo é engolido pelo sentido do efémero. A escuriddo apodera-
se agora do espago, sendo interrompida por um rasgo de esperanga que brilha
timidamente, tentando congquistar um novo renascimento para que este ciclo
continue.
Em cada renascimento o objectivo é uma evolugao do ser. Cada vez mais 0
ser fiumano deve, através danecessidade interior, procurar a sua esséncia
até encontrar o universo espiritual que o condiza dliberdade. Essaliberdade
pode ser alcangada através da intencionalidade de um desaprender, produzido
a partirdo que é habitual e recriado em fungdo daguilo que é vago e indistinto.
Serd através da necessidade interior que seremos
responsabilizados e que encont motivagdo para
procuramos o nosso desejo e o expressanmos. S@o dados
estimulos ao espectador que o impulsionam a explorar
um novo campo de percepgdo. O olhar inabitual € o
motor de arranque que desencadeia o processo de relagdo
entre 0 10sso exterior e o nosso espirito, sendo este
tiltimo o guardido da transformagio e evolugio da
natureza h no seu relact to cort o mundc

3.

Viaja-se atribuladamente entre o abismo que nos
subjuga e um sentimento de comogdo e espanto perante
este mundo tdo orgdnico nas suas assimetrias, através
da velocidade das mutagoes, das alteragdes de registo e de um esgotamento
dos sentidos. Eis o universo que KandinsKy nos propée com esta experiéncia
de [eitura e observagdo, que € em si um processo cénico de construgdo.
Os textos teoricos RandinsKjanos sdo uma referéncia fundamental para a
entrada neste projecto de reeducagdo do ser através das vdrias artes, Em
“Uber Bithnenkomposition " ( Sobre a Composicio para Palco), Kandinsky
expressa a sua vontade de alcancar uma sintese das artes e o lugar mais
indicado é um palco, sendo af que estas falardo em conjunto. Cada uma,
através da sua linguagem propria, levard o espectador a sua vibragdo interior.
A nuisica, estando em nds, nio precisa de passar por um processo exterior,
pois a sua sonoridade interior cria de imediato a vibracdo da alma. Como
espectadores, apenas temos que nos deixar invadir pela sonoridade e deixd-
la percorrer qualquer recanto da nossa esséncia.
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O movimento néo sendo convencional, facifita o percurso até ao interior. Hi
uma esvaziamento do poder da materializagdo da forma para que anccessidade
interior saia na sua pureza, sem artificios, com uma energia espiritual que
compensard a abstracgdo elaborada a partir da propria forma. A coré trabalhada
em fungdo da sua tonalidade e sonoridade. A sua importancia ndo é inferior
@ misica ou ao movimento. O espectador apenas terd que ter uma maior
abertura para que possa ser tocado na sua totalidade pela sensibifidade inerente

a esséncia da cor.
4.

KandinsKy propoe um novo espago de percepgdo do mundo, tenta despertar
o ser humano do seu sono permanente e indiferente através de um apelo
constante para uma perspectiva pura, para a procura do nosso proprio sentido
em relagdo ao que nos rodeia e, principalmente, para a forga que dentro de nos
ferve, sendo abafada pelu institucionalizagdo do olfiar e do sentir convencionats,
So morrendo para renascermos outra vez, poderemos evoluir. ) reeducagdo
estética e espinitual proposta por Kandinsky através
da experiéncia artistica ndo pode ser concretizada se
procurarmos apenas a camada superficial, a ilusdo do
aparente, o vazio que camufla o nosso despertar em
espanto, aquela iocéncia que nos leva a descobrir o
coragdo do mundo. A forma esgotou-se, pouco traz
que nos preencha a alma. A velocidade em O Som
Amarelo, leva-nos a uma tal exaustao que so a forca
interior, esta forga profunda que nasce como um grito
descontrolado e quer sair, nos faz entregarmo-nos por
completo a todos os estimulos dados e nos faz evoluir
na direcgdo da abstracgdo. ‘E como se_fosse necessirio
esquecermos todas as referéncias concretas que nos
foram incutidas, recuarmos no tempo e deixarmo-nos
A A surpreender pelo mundo como se pela primeira vez o

Aidd estivéssemos a contemplar,
Sacadura B

ofaIewWy WOS () W2 S9ZO|IA SOIUSWRUOIIII]

/

“Um palco, no qual as fronteiras sdo impensdveis.
Neste palco uma acgdo,

Hoje denominada tragédia:

Movimento, Sons. Colisdo. Estrondo. Explosdo.
Desaparecer. Aparecer. Nenfium comego. Nenhum
Fim.

Num planeta — pessoas [...].”

Wassily Kandinsky, Crénico, 1913-1914,
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Simbiose simbdlica

“Os desvios que fiz ao longo deste caminho a direito, em
geral; ndo me foram prejudiciais. Alguns tempos mortos,
durante os quais me senti enfraquecido ¢ que por vezes
encaret como o fim da minka actividade, foram, na sua

e

mawna,

Wassily Kandinsky

de pausa e impulsos que me pos
0 passo sequinte.”1

‘Das vdrias caracteristicas inerentes e essenciais d natureza humana ressafta
a necessidade de busca de explicacdes para os mistérios da vida, que, escapando
frequentemente a justificacdes terrenas plausiveis, sdo por isso representados
através do recurso a linguagem simbolica. No fundo, o ser humano sempre
viveu rodeado de imagens e signos, ainda que muitos se encontrem para além
da compreensio ou percepgio imediatas. Como consequéncia desta procura
de verdades, deparamo-nos foje com uma multiplicidade de lendas, mitos,
crengas e manifestacoes religiosas, muitos dos quais tentam apresentar
explicagoes possiveis para o mator mistério de sempre: o da Criagdo.
EmO Som Amarelo, Kandinsky recorre preci

a esta temdtica, ainda que mais uma vez de forma
simbolica, para conferir & sua composicdo para palco
uma dimensio religiosa e espiritual, o que afids acontece
também em muitos dos seus textos e quadros. !Ndo se
trata, pois, de uma mera reprodugdo do mito da Criagdo,
mas antes de uma transposigdo do mesmo para um
plano artistico abstracto, que alids é, segundo
Kandinsky, a tinica forma possivel de representar o
divino. Tendo Deus, de acordo com a Biblia, criado o
untverso em seis dias, ndo serd com certeza uma mera
coincidéncia o facto de esta composicdo estar dividida
em seis quadros, precedidos de uma breve introdugdo.
Deste modo, a maxima Randinskiana «A criagdo da
obra é criagdo do mundo.»2 encontra também aqui

a sua concretizagdo.

;( Vidf L
Publicado pela primeira vez em Munique, no ano de 1912, O Som Amarelo F| d a
surgiu numa época em que os conflitos béficos estavam prestes a invadir o
mundo terreno, ao mesmo tempo que, na Alemanha, o movimento expressionista
denunciava as tendéncias materiafistas dominantes. A sociedade estava em
crise, degradada, o Homem decadente, & como tal, muitos eram os que
acreditavam que apenas através da arte se conseguiria transformar e melhorar

A7
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0 do. Também Kandinsky ac

nesta necessidade de regeneragdo

do individuo e da propria sociedade, mas esta sua crenga na superagdo do
caos vigente passava antes de mais ¢ acima de tudo pela arte, pelo poder
transformador da obra estética, cabiendo assim ao artista a complicada missio,
1-Hans Konrad Roethel und Jelena Hahl-Koch {ed.), Kandinsky: Die Gesammelten Schriften I,

Bem, 1980, p. 50,
2-Idem, ibidem, p.41,
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quase profética, de educar o espirito, de sensibilizar a alma f afimde )
abrir caminho a um novo reino — o reino espiritual.

De facto, as temdticas Randinskianas giram frequentemente em torno desse
desejo d alcangar uma nova era, em que o ser fiumano serd capaz de ultrapassar
os condicionalismos materiais, abrindo portas a um outro plano de
desenvolvimento, que permitird a safvagdo da h idade ¢ que corresponde
simultaneamente a uma nova época de criagdo. Tratd-se, segundo Kandinsky,
da Terceira Revelagdo, uma vez que «AAqui comega a grande época do espirito,
a Revelagdo do Espirito. Pat— Fillo — Espirito.»3

Com base nestes pressupostos tedricos, sdo vdrios os motivos e temdticas de
canz religioso que se repetem ao longo de toda a obra do artista, quer como
pintor, quer como dramaturgo, e que dominam a sua iconografia desde o
momento em que decide abrir caminho & sua tardia vocagao artistica. A figura
do gigante, por exemplo, é um dos motivos recorrentes na obira de KandinsKy,
tal como O Som Amarelo tdo bem o ilustra. Além disso, nos quadios deste
periodo é possivel identificar vdrios motivos que em muito lembram algumas
cenas desta composigdo, sobretudo porque nesta altura o artista fazia ainda
uso de elementos de caricter figurativo na sua pintura.
Assim, a figura do gigante sobressai em diversos
quadrosd, sendo por isso impossivel ignorar a relevdncia
de tais paralelismos temdticos na obra de Kandinsky.
Sendo que desde cedo o artista loma contacto com o
mundo dus fibulas e dos contos maravilliosos alemdes
através da sua tia materna, Elisabeth Ticheeva, estes
seres de aparéncia incomum e desmedida depressa
comegam a povoar o seu universo imagindrio. 5
Alids, a primeira versdo da presente composigdo para
palco, datada de 1908/09, intitulava-se precisamente
Gigantes e s6 mais tarde, depots de algumas alteracies
ao texto inicial, ¢ que foi publicada no almanaque O
Cavaleiro Azul com o titulo actual

BD1|Oq WIS DSOIq I

\/13 rta Em O Som Amarelo, estes seres colossais transportam consigo uma profunda
v a < ] ’ carga simbolica, transmitida ndo através da linguagem verbal mas sobretudo
FI a go através dos seus movimentos em palco, contribuindo deste modo para a

mensagem espiritual que KandinsKy pretende revelar por meio do seu texto.
Segundo a mitologia, por exemplo, 0s gigantes s@o por natureza seres que
apenas podem ser derrotados, quando um h & um deus conjugam as suas
forcas para esse mesmo fim. Considerando a componente espinitual que atravessa

3-ldem, ibidem, p.45.

4-Vejam-se quadros como Estudo para «Composigdo ll» e Pintura sobre Vidro com Sol
de 1910, Composicdo IV & improvisacdo 19,ambos de 1911, ou alnda Peguenas Alegrias de 1913,
entre Outros,

5-A antologia de contos das irmaos Grimm, com a qual Kandinsky certamente teve contacto
através da sua tia, inclui varios textos, nos quais surge a figura do gigante, nomeadamente em
“0 Jovem Gigante" ou "0 Gigante ¢ o Alfalate”,
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Simbiose simbdlica

O Som Amarclo, poder-se-ia transpor esta necessidade de ajuda mitua entre
Deus e os homens, com o objective de vencer a bestialidade terrena, para a
mensagem que o proprio texto guarda em st mesmo: o Homem precisa de Deus
para evoluir espiritualmente, ao mesmo tempo que tal exige um esforco por
parte do proprio ser fumano, pois este ndo deve contar unica e exclusivamente
com a forga divina para combater e ultrapassar o lado negativo da sua
natureza. Curiosamente, em O Som Amarelo, os gigantes ndo pronunciam
quaisquer palavras, entoam cdnticos e sussurram frequentemente algo
imperceptivel, numa clara alusdo & incomunicabilidade humana dominante.
Sdo seres de rostos indistintos, e portanto sem tragos que os individualizem,
Le., sdo seres andnimos, como alids o sio também as restantes personagens,
¢ sdo estranfamente amarelos.

A importdncia do recurso a esta cor primaria intensa e até ofuscante, quando
em contraste com cores escuras, como acontece por diversas vezes em O Som
Amarelo, é desde logo anunciada no proprio titulo da composicao. O amarelo,
a mais quente de todas as cores, tem no entanto um cardcter bastante
ambivalente, Por um lado, ¢ a cor do Sol, da fuz ¢ da eteridade ¢ como tal
possui uma esséncia divina, podendo por isso servir
de efo de comunicagdo entre o Homem e Deus, Além
disso, segundo a teoria das cores de Goethe, pela qual
Kandinsky se interessou profundamente, chegando a
desenvolvé-la no seu texto tedrico Do Espiritual na
Arte, as Lrés cores primdrias correspondem precisamente
a Santissima Trindade, sendo que o azul é associado
a Deus-Pai, 0 vermelho a Cristo e 0 amarelo ao Espinito
Santo, o que vai mais uma vez o encontro da mensagent
espiritual que KandinsRy deseja transmitir através
desta sua primeira composi¢do para palco.
Contudo, o amarelo transporta também uma carga

imbolica negativa, podendo ser associado ao orgulho,

d decadéncia e & proximidade da morte. Talvez por
isso KandinsKy considerasse o amarelo uma cor
simultaneamente divina e terrestre, associando-a também a época "doente”
em que vivia. L pois nesta dualidade, nesta simbiose simbélica de aparentes
contrdrios, que reside a importdncia desta cor na presente composicdo para
palco. Assim, os gigantes amarelos podem ser interpretados como seres
espirituais e ao mesmo tempo terrenos, representando o proprio Homem na
senda de um outro plano de valores e confiecimento. Através deles revela-se
a Luz e o Espirito divinos ¢, tal como no acto da Criagdo, Deus separou a
Luz das Trevas, também KandinsKy, enquanto artista-missiondrio, pretende
através da arte ifuminar a humanidade, condusindo-a do caos para uma
ordem nova e mais rica a nivel espiritual.
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A mensagem é, pois, de esperanga, o que se reflecte claramente no wltimo
quadro de O Som Amarelo, mais uma vez através do motivo do gigante.

Ainda que neste caso o espectador s depare apenas com um, ¢ nio cinco como
anteriormente, aquele encerra em si uma poderosa luminosidade, simbolo da
desejada revelagdo espiritual, Esta mudanga, no entanto, so serd possivel
através de uma nova concepgdo artistica, que retine as vdrias artes, tendo
como objectivo alcancar uma obra de arte total. O Som Amarelo, que se
insere claramente numa concepgdo de teatro abstracto e muitissimo abrangente,

Jid que engloba diversas artes cénicas, personifica essa tentativa de alcanar
o plano espiritual, criando para isso um efeito sinestético no espectador.

Em suma, numa época dominada pelos constantes avangos da ciéncia e da
tecnologia, onde o consumismo e a violéncia imperam, talvez o ser fiumano
necessite fioje, tal como no inicio do século XX, e dai a actualidade desta
composigdo, de alterar a sua forma de encarar a vida para construir novos
valores e acreditar num futuro mais promissor. Importa, contudo, estarmos
preparados para o facto de tal implicar certamente um verdadeiro combate de
gigantes, ndo apenas amarelos mas de vdrias outras cores!
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A obra Wahrnehmungen (Pevcepcses) foi composta em 2001 e
val fer inferida weste especticvlo de Kandintky — O som
Amarelo  No texts, Kandinstky faz veferéncia a vma série de
apontamentos em velagdo 3 misica. Taif apontamentos, por razses
de coeréncia rufical, nem fempre f3o transplantados para a partitura,
Apesar desta obra ter sido escrita para esta Compoficdo para palco
de Kandinsky, ela pode ser perspectivada avtonomamente, fendo
orqanizagdo prépria inevente @ minha concepgio da mifica.
0 titelo desta obra — Wahrnehmungen — aponta para 2
possibilidade que o ouvinte Tem em percepcionar o defenvolvimento,
o fratamento e 2a Prol.iFerig'io do difcurso musical, Logrando, deste
modo, Identificar material recorvewte aprefentado fob diverfos
prismag.

A obra foi escrita para 11 inffrvmentistas, sendo o efectivo
infTrumental composto por oboé, clarinete, clavinete baixo, fagete,
trompa, trompete, 1 harpas, piano, violing, viola e violoncelo.
Em termos de duracio Wahrnehmungen term cerca de 30 minvtof,
para of auaif tewtel construir vma partfitura

ve fofse velativamente alavgada e fse

Zmalamenfa;xe num mesmo material bage,

Assira, desenvolvi vra Forma Ampliada, onde
ur material base é expandido wuma férie de

transformagses e variagses, tal coma acontece
~as Variagdes Goldberg, »a Oferenda

Musical e wa Arte da Fuga de Bach, em
Wagner ov naf Sinfoniaf de Bruckner e Mahler.

Desta forma, a partitura escrita para O Som
Amarelo é composta por uma lntrodugio,

sfequida de 9 SeccBes e, por Firm, uma Coda.

Importa referir que existe vm core misto 2 8

vozes, No enfanfo, o material musical da parte vocal wio se insere
wa arquitectora musical de Wahrnehmungen, tendo por isso
material musical préprio e uma conftregdo diferente.

Legenda da imagem da pagina 89

D

BrUNO
Soeiro

Pauta amovivel de 12 tons de Arnold Shonberg para Variagoes para orquestra,

op.31,1926-1928.
Los Angeles, Instituto Arnold Schénberg.
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Estudo para figurinos

Legenda da imagem da pégina 93

Wassily Kandinsky, Monte, provavelmente no fim de 1909, Conhecido também por «improvisacao Monte»
Oleo sobre telz, 109,5%19,7cm. E Assinado e datado a esquerda em baixo a vermelho: "KANDINSKY 1909".
Munique, Fundacao Gabriele Minter e Johannes Eichner.

94 Grp T TE T
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Inspiragdo para figurinos e aderecos

Odd Nerdrum
Retrato de rapariga, 1985
95,53x47 1/2 polegadas

Odd Nerdrum
Dois homens guiando um homem, 1990
72 3/4x80 3/4 polegadas

OF &6 TRt et S DTN
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Desenhando aderegos
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Construindo movimentos
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Criando habitagdo no espago
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Este programa
agradece especialmente
a sua composigao a:

Annegret Hoberg, Wassily Kandinsky und Gabriele Miinter in
Murnau und Kochel 1902-1914 - Briefe und Erinnerungen,
Miinchen, London, New York, Prestel, 2000.

Gisela Kleine, Gabriele Miinter und Wassily Kandinsky - Biographie
eines Paares, Frankfurt am Main, Insel Verlag, 1994.

Hans K. Roethel und Jelena Hahl-Koch (eds.), Kandinsky - Die
Gesammelten Schriften, Bd. 1, Bern, Benteli Verlag, 1980.

Irina Antonowa und Jorn Merkert (eds.), Berlin - Moskau, 1900
-1950, Miinchen, New York, Prestel, 1996.

Jessica Boissel (ed.), Wassily Kandinsky - Uber das Theater, Du
Théatre, O Teatpe, Koin, DuMont, 1998,

Kenneth C. Lindsay and Peter Vergo (eds.), Kandinsky - Complete
Writings on Art, Boston, Paris, New York, Da Capo Press, 1994.

Lidia I. Romachkova, Kandinsky et la Russie, Suisse,
Fondation Pierre Gianadda, 2000.

Magdalena Dabrowski, Kandinsky:
Compositions, New York, The Museum of
Modern Art, 1995.

Max Bill (ed.), Kandinsky - Essays iiber Kunst
uns Kiinstler, Bern, Benteli-Verlag, 1995.

Michael Siebenbrodt, Entwiirfe fiir die
Zukunft - Bauhaus Weimar, Ostfildern-Ruit,
Hatje Cantz, 2000.
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Nina Kandinsky, Kandinsky und ich, Miinchen, Knaur, 1987.

Peg Weiss, Kandinsky and old Russia - The artist as Ethnographer
and Shaman, New Haven and London, Yale University Press,
1995.

Peter Anselm Riedl, Kandinsky, Reinbeck bei Hamburg, Rowohlt,
92001.

Richard Vine, Odd Nerdrum - Paintings, sketches and drawings,
Oslo, Gyldendal Norsk Forlag, 2001.

Susanne Pfleger, Kandinsky und Gabriele Miinter - Als der
Gegenstand aus dem Bild verschwand, Miinchen, London, New
York, Prestel, 2001.

Vivian Endicott Barnett und Armin Zweite (eds.), Kandinsky -
Kleine Freuden - Aquarelle und Zeichnungen, Miinchen, Prestel-
Verlag, 1992.

Vivian Endicott Barnett und Helmut Friedel, Das bunte Leben -
Wassily Kandinsky im Lenbachhaus, Kéln, DuMont, 1995.

Wassily Kandinsky und Franz Marc, Der Blaue Reiter, Klaus
Lankheit (nova edicao documental), Miinchen, Ziirich, Piper,
91994,

Wassily Kandinsky, Mével para livros, cerca de 1910,
Abeto vermelho, pintado, 150x88,5x28cm. £ Nao
assinado, ndo datado.

Munique, Fundagao Gabriele Miinter e Johannes
Eichner.
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Fotografia de Paulo Henrique e Anabela Mendes
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Pincéis de Kandinsky
Benoit Dragon, Paris.
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Ervato

Pag: 3

Ficha Avtistico

Actrig -

Condorey

Onde se lé

Rosalina Machado

deve ler-se

Paula Rosado
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