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Infroducéio

O corpo é a referéncia de toda agao do sujeito no espago, de toda nogdo que temos de es-
pacialidade, sendo o ponto chave da concepgao espacial a relagdo do espago com o sujeito que o
habita. No que tange a arquitetura ndo ha como dissocia-la de sua fungéo de lugar habitado, uma
vez que tal dissociagao levaria a concepgao de espagos-objetos projetados como fins em si mes-
mos, sem intervengao alguma das agdes humanas. Na busca pela compreensao desta dimensao
coreografica da arquitetura nos deparamos com outra disciplina que revolucionou as artes de van-
guarda a principios do século XX. Nos referimos a danga moderna, em especifico os "balés" que se
constituiram em um grande laboratério para novas experimentacdes espaciais.

Danca e arquitetura, duas disciplinas que parecem distintas a principio, mas que compartil-
ham do mesmo objetivo: a descoberta de um processo criativo na composigao espacial. A danga
interage com a criagao do arquiteto ao inscrever o roteiro coreografico do dangarino, ao potencia-
lizar as sensagbes deste no espago e levar o espago imaginario e fantastico ao contexto fisico. Os
movimentos, gestos, trajetérias, atmosferas criadas, sdo alguns exemplos de elementos da danga
gue podemos transpor ao universo arquiteténico. Logo, o trabalho busca analisar este aspecto
coreografico da arquitetura desde a experiéncia corpora | no espago a partir da interdisciplina-
ridade proposta entre danca, performance e espago arquiteténico, tendo como estudo de caso
a concepgao estética e cenogréafica desenvolvida pelo artista Oskar Schlemmer (1888-1943) na
“Oficina de Teatro" da Bauhaus, entre os anos de 1921 a 1929.

A figura de Schlemmer dentro do “racionalismo” moderno da Bauhaus nos convida a des-
cobrir um outro lado da escola de artes aplicadas que muitas vezes passa despercebido a area de
teoria e histdria da arquitetura ao se estudar o episddio da Bauhaus na cena arquiteténica. Este
artista multifacetado pdde desenvolver, a partir de seu tema central “Figur im Raum” (A figura no
espago), um espaco-experiéncia que se assemelha ao debate fenomenoldgico, iniciado a prin-
cipios do século XX, em que a espacialidade passou a ser visualizada a partir de uma existéncia
corporal’.

1 A primeira fundamentag&o para a atitude fenomenoldgica na filosofia se deve ao filésofo Edmund Hus-
serl (1859-1938), devido a sua critica ao conhecimento cientifico exato em detrimento de outros tipos de
conhecimento que poderiam nao ser exatos, mas possuiam rigor e importancia, ja que a propria vida por
definicdo ndo é exata. Nesse sentido, a fenomenologia para Husserl, enquanto método de conhecimento,
visa recuperar os fenébmenos do mundo da vida que passam despercebidos pela ciéncia objetiva. A partir
desta nova vis&o surgem dois conceitos chaves na filosofia de raiz fenomenolégica: o corpo é colocado no
centro da area de estudos como modo de se perceber o mundo antes de que haja uma formulagao cientifica;
e a intencionalidade € trabalhada na ligagéo entre sujeito e objeto, em que o objeto ndo pode ser apreendido
de uma s6 vez, mas este vai se revelando em diferentes aspectos ao sujeito. Seguindo esta corrente de pen-
samentos, a experiéncia se escreve como um dos fendmenos percebidos pelo sujeito, o qual esta dentro da
experiéncia e a partir desta conhece o objeto. Desta forma, a fenomenologia como critica ao cientificismo,
surgida em Husserl, foi se desenvolvendo em diregdo ao campo da sensorialidade e o estudo de como este
corpo poderia perceber o espago como um tempo vivido e ndo mais como um espaco objetivo, temas que
foram estudados por diferentes fildsofos alemées e franceses no decorrer do século XX, como o discipulo de
Husserl, o fildsofo alem&o Martin Heidegger (1889-1976), que se aproxima muito do estudo do espago e da
arquitetura em seu texto "Bauen Wohnen Denken" (Construir Habitar Pensar- 1954), o filésofo francés Mau-
rice Merleau-Ponty (1908-1961), que dedicou um capitulo apenas para o estudo fenomenoldgico do espago
em sua obra "Phénoménologie de la perception” (Fenomenologia da Percepcdo-1945), e o filésofo francés
Gaston Bachelard (1884-1962), em sua obra “La poétique de I'espace” (A Poética do Espago-1957). As infor-
macoes sobre a filosofia fenomenoldgica contidas nesta nota de rodapé foram extraidas de anotagdes da
autora em aulas ministradas pelo professor Pau Pedragosa em 2015, na matéria "Teoria de las Artes y de la



Arquitetura, danga e performance a partir da perspectiva estética de Oskar Schlemmer.

A "Oficina de Teatro" se configurou como um dos lugares proficuos para a implementacgao
de novas fronteiras discursivas dentro do mundo da arte cénica e plastica ao propor novos concei-
tos sobre espacialidade, movimento, arte e tecnologia, e desenvolver uma linguagem artistica de
carater performatica. Sequndo a pesquisadora alema Erika Fischer-Lichte?, este, assim como ou-
tros estudos teatrais desenvolvidos pelas vanguardas no inicio do século XX, foram as primeiras
tentativas de teorizagado do conceito de performance que levaram ao fenédmeno de rompimento
das fronteiras das artes nos anos sessenta, descrito pela autora como “giro performativo™. E esta
raiz performatica aplicada a criagao do espago que o trabalho pretende investigar dentro de uma
analise interdisciplinar da arquitetura.

A escolha pela figura de Oskar Schlemmer como estudo de caso se deve a trés razdes prin-
cipais: pela sua relagéo direta com a arquitetura e com o universo da Bauhaus; pelo modo como
0 movimento em suas propostas se convertera na forma de relagéo entre o corpo e o espago; e
pelo fato de existirem poucas investigacdes dedicadas a obra de Schlemmer que relacionem as
contribuigdes cénicas deste ao campo arquiteténico.

Para proceder a analise o texto foi estruturado em dois eixos principais: a figura de Oskar
Schlemmer e a analise relacional entre os conceitos estéticos formulados pelo artista e os concei-
tos que hoje podemos caracterizar como uma linguagem espacial performatica, para finalmente
relacionarmos a heranca tedrica de Schlemmer, dentro do panorama atual da estética performa-
tica, com o espaco arquitetdbnico projetado.

No eixo dedicado ao artista, que corresponde aos dois primeiros capitulos, a principio sera
explorada a Oficina de Teatro que liderou na Bauhaus, e em sequéncia a concepcgdo espacial de
Oskar Schlemmer contida dentro de trés elementos cénicos: a corporalidade (o figurino); o mo-
vimento (a danca); e a cena formalista (o cenério). E importante destacar que o primeiro capitulo
se organiza como uma contextualizacdo do universo da Bauhaus e as principais atividades des-
envolvidas na Oficina de Teatro por Schlemmer, e 0 segundo desenvolve a analise principal do
trabalho, cujo objetivo final é transpor a perspectiva estética contida em cada elemento cénico
para a concepgao do espago arquitetdonico. Ainda neste eixo dedicado a Schlemmer, vale salientar
gue a andlise contemplara apenas os estudos cénicos e as festas e comemoragdes que organizou
dentro da Bauhaus, duas tematicas onde pdde desenvolver a linguagem performatica no espago,
de modo que os seus trabalhos de pinturas e projetos murais nao serdo o foco principal deste es-
tudo, mas poderao estar presentes no decorrer do texto como exemplos do pensamento estético
do artista.

Ja o segundo eixo do trabalho buscara aproximar as formulagdes de Schlemmer com a
linguagem estética performatica desenvolvida pela pesquisadora e diretora do Instituto de Cién-
cias Teatrais de Berlim, Erika Fischer Lichte, em seu livro Asthetik des Performativen (A Estéti-
ca do Performativo)*, publicado na Alemanha em 2004, onde a autora procura estabelecer uma

Arquitectura”, pertencente a grade curricular do Master Universitari en Arquitectura-Barcelona-MBArch.

2 FISCHER-LICHTE, Erika. Asthetik des Performativen (2004). [Estética de lo performativo, Madrid: Abada
Editores, 2011], p.60.

3 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p.46. O fenbmeno denominado pela autora como “giro performativo”
serd estudado no terceiro capitulo, dedicado a linguagem estética performativa desenvolvida por Fischer-Li-
chte.

4 FISCHER-LICHTE, Erika, op.cit., 2011.
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nova estética voltada exclusivamente para os atos performativos, tendo o teatro como espago
de investigacdo. Nesse sentido, o terceiro capitulo do trabalho se estrutura a partir de trés tema-
ticas abordadas por Fischer-Lichte em sua obra: a caracterizagao do conceito de performativo; a
transposigao da linguagem performativa na criagdo do espaco; e a experiéncia estética espacial
decorrente da materialidade performatica. Este eixo sera finalizado no Ultimo capitulo, referente
as conclusées do trabalho, em que a aproximacgao dos estudos de Schlemmer com os conceitos
de Fischer-Lichte sera analisada diretamente no plano arquiteténico, com o propdésito de se com-
preender como aconteceria a corporizacdo (embodiment) de uma arquitetura que pretende ser
performatica.

Desta forma, embora o trabalho tenha como tema central a figura de Oskar Schlemmer, o
objetivo da investigagdo ndo é apenas uma reinterpretagao de suas formulagdes tedricas para o
teatro e a danga, mas também transpor esses conceitos desenvolvidos para “"um teatro metafisi-
co" ao panorama contemporaneo da arquitetura, analisando como e quais conceitos de Schlem-
mer podem estar vinculados a obras ou espacos arquiteténicos atuais, tendo como ponto princi-
pal de estudo a busca por uma arquitetura que ativa e promove encontros e gera zonas e modos
de sensibilizagdo que estimulam a materialidade performativa do espago. Uma "arquitetura em
movimento" que Schlemmer logra conquistar em seu trabalho cénico:

Minha prépria grande impresséo do trabalho de cena de Schlemmer foi ver e experi-
mentar sua magia de transformar dangarinos e atores em arquitetura em movimen-
to. (GROPIUS, Walter, 1971:p.9)".

5 GROPIUS, Walter. Introdugdo do livro: GROPIUS, Walter; WENSINGER, Arthur (eds). The Theater of the
Bauhaus: Oskar Schlemmer, LaszIo Moholy-Nagy, Farkas Molnar. Wesleyan University paperback edition, 22
edigao, 1971.
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1. Raizes performaticas: Oskar Schlemmer e a Oficina de Teatro da Bauhaus

1.1 Contextuadlizactdo: Bauhaus e a criccdo da Oficina
de Teatro

Em 1919 foi 0 comego em Weimar. Foi um comego cheio de exaltagéo e fer-
vor. Também naquele momento uma guerra sangrenta havia chegado ao seu
fim. No entanto, aqueles que nos paises amantes da arte haviam sobrevivido e
tinham inclinagdes artisticas haviam saido daquela época com novas ideias e
novos desejos. A geragao de 1918 enxergava diante de si uma tarefa: dar conti-
nuidade a nova era que antes da guerra havia comecgado a se abrir para o mundo
da arte. Também na Alemanha pudemos experimentar um extraordinario im-
pulso no teatro, no cinema, na musica e na arquitetura: se descobriu a beleza
das superficies grandes, a grandeza autbnoma do funcional, e isso apesar das
penalidades do pds-guerra e da inflagdo. A chamada de Gropius foi como um
toque de trombeta ao que atendemos cheios de entusiasmo desde todas partes.
(SCHLEMMER, Tut, p. 225, apud VALDIVIESO, Mercedes, 2005: p. 10)".

Como descreve Tut Schlemmer?, a escola de artes e oficios Bauhaus nasceu como uma
possibilidade extraordinaria para os artistas europeus colocarem em pratica a “construgao” de um
novo mundo, uma sociedade futura que projetasse os conceitos vanguardistas iniciados antes da
Primeira Guerra Mundial e que foram solapados diante do grande conflito. Foi dentro deste con-
texto de renovacao, iniciado na recém proclamada Republica de Weimar, que o arquiteto Walter
Gropius transforma, em abril de 1919, a "Escola de Belas Artes Grand Ducal Saxon" (Grossherzo-
glich Sdchsische Hochschule fiir bildende Kunst) e a antiga "Escola de Artes Aplicadas" (Kunst-
gewerbeschule), que ja havia sido dissolvida em 1915, na "Escola Bauhaus do Estado de Weimar”
(Staatliches Bauhaus in Weimar), sob o lema de converter arteséos e artistas em uma Unica pes-
soa. Esta era a grande inovagao da Bauhaus de Weimar: a introdugéo do espirito comunitario como
um meétodo eficaz para o ensino®. Deste modo, na sua etapa inicial, a escola adotou a forma de
uma comunidade solidaria, aproximando socialmente artistas e artesdos a partir de uma estrutura
curricular que contemplava a unido do ensinamento pratico e tedérico com o objetivo de formar um
artista completo que estivesse preparado para projetar o “idedrio do novo mundo”.

Estando inserido no universo artistico europeu efervescente do periodo de entre guerras, o
grande éxito de Gropius foi conseguir reunir na escola artistas de diferentes areas que possuiam
grande importancia no contexto vanguardista da época. Os primeiros docentes da instituicdo fo-
ram os pintores Johannes Itten e Lyonel Feininger; e o escultor Gerhard Marcks. Nos anos se-
guintes se juntaram ao corpo docente os pintores Paul Klee e Wassily Kandinsky e os pintores e
criadores cénicos Oskar Schlemmer e Lothar Schreyer.

Na primeira fase da Bauhaus, a estrutura de formagéo se organizava pelo trabalho pratico
dentro das oficinas e pelos cursos preliminares. No que diz respeito a temética das oficinas estas
se assemelhavam a grade curricular de outras escolas de artes e oficios da época. No entanto,

1 SCHLEMMER,Tut: “...vom lebendigen Bauhaus und seiner Biihne", em: Neumann, E. Bauhaus und Bau-
hé&usler. Erinnerungen und Bekenntnisse. K&ln, 1985, p. 225. Citado em: VALDIVIESO, Mercedes. La Bauhaus
de festa 1919-1933. Barcelona: Fundacié la Caixa, 2005, p. 10. (tradugéo nossa).

2 Tut Schlemmer (Helena Tutein) esteve casada com Oskar Schlemmer por 23 anos. Foi a grande compan-
heira e confidente do artista, o qual sempre compartilhava com sua esposa suas ideias e conflitos internos.
Pode-se dizer que Tut Schlemmer foi a grande mulher que existia atras deste artista multifacetado.

3 DROSTE, Magdalena. Bauhaus : 1919-1933 / Bauhaus Archiv. KoIn: Benedikt Taschen, 1993.
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a instalacdo de uma oficina de teatro foi uma das grandes inovagées da escola. Como pontua
Magdalena Droste:

Embora nao estivesse prevista no primeiro plano de estudos, esta oficina era consi-
derada parte inevitavel da Bauhaus como um todo, especialmente como contrapeso

nou

ideal a construgao. "Construcéo e teatro", “trabalho e jogo” deveriam se enriquecer
mutuamente. (DROSTE, Magdalena, 1993: p. 24)*.

Este impulso pelo jogo estava presente desde a sua concepgdo, uma vez que no "Programa
da Bauhaus Estatal de Weimar", publicado em abril de 1919, Gropius ja pontuava que uma das
diretrizes escolares seria o fomento de relagdes amistosas entre professores e alunos através do
ambiente ludico: “(...) teatro, conferéncias, poesia, musica, baile de mascaras. Criagdo de um ce-
rimonial festivo em todas estas reuniées"®. Nesse sentido o recurso Itdico foi sendo incorporado
diariamente na escola como um meio social, na forma de festividades e comemoragdes, e como
um recurso pedagdgico onde se estimulava a criatividade (der Spieltrieb?).

Desta forma, pode-se dizer que o "impulso ludico” foi a gestagédo da nova disciplina de es-
tudos cénicos. Assim como afirma Oskar Schlemmer em uma conferéncia proferida ao Circulo de
Amigos da Bauhaus em 1927:

Desde o primeiro dia de sua existéncia, a Bauhaus sentiu o impulso para o teatro
criativo, pois desde aquele primeiro dia o instinto de jogo (der Spieltrieb) estava pre-
sente. (...). Este prazer através da criagdo foi especialmente forte no inicio (para ndo
dizer a infancia) da Bauhaus. (SCHLEMMER, Oskar, 1971a: p.82).”

Para Schlemmer o “impulso do jogo", que se expressou a principio nas exuberantes festas
e improvisagdes em Weimar, foi amadurecido na Oficina de Teatro da Bauhaus para um discurso
cénico consistente que unia o inconsciente cadtico das festividades a regularidade normativa,
sendo esta unido entre dois polos opostos 0 caminho para se alcangar a “forma criativa” (Gestal-
tung).®

Vale destacar também o contexto cénico da época, onde o teatro passava por uma grande
transformacgéo de género de dramaturgia para um espago de “criagdo cénica". Esta criagao, for-
mulada ja em 1905 pelo artista inglés Edward Gordon Craig, previa que o teatro nao necessitava
mais de um texto ou obra literaria para existir, pois a criagdo de um espago por meio do "uso corre-

4 DROSTE, Magdalena, op.cit.,, 1993, p.24. (tradugéo nossa).

5 GROPIUS, Walter. "Bauhaus Manifesto and Program”. Weimar, 1919, p.2. (tradugao nossa). Disponivel em:
<http://www.artifexbalear.org/etextes/bauhaus.pdf>. Acesso em: janeiro de 2017.

6 “Der Spieltrieb" pertence originalmente a teoria instintiva ou instinto e é um termo utilizado na Bauhaus
para designar o "motor de jogo" que permite aprender conhecimentos e habilidades por tentativa e erro, esti-
mulando a criatividade dos alunos através desse recurso ludico.

7 SCHLEMMER, Oskar. “Theater (Biihne)" (1927). In: GROPIUS, Walter; WENSINGER, Arthur. GROPIUS, Wal-
ter; WENSINGER, Arthur (eds). The Theater of the Bauhaus: Oskar Schlemmer, LaszI6 Moholy-Nagy, Farkas
Molnar. Wesleyan University paperback edition, 22 edigao, 19714, p. 82. (tradugao nossa).

Este texto publicado na versdo em inglés do livro do teatro da Bauhaus se refere & uma palestra ministrada
por Oskar Schlemmer ao Circulo de Amigos da Bauhaus, no dia 16 de margo de 1927.

8 SCHLEMMER, Oskar, op.cit., p. 82., 1971a.
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to de atores, cenografia, vestuario, iluminagao e danga, adquire gradualmente o dominio da agéo, a
linha, a cor, o ritmo e as palavras". Craig exerceu uma forte influéncia na pratica cénica do século
XX, revolucionando o campo a partir de conceitos como a "supermarionete” ou a definigdo de um
espetaculo baseado exclusivamente no dinamismo das formas e iluminagao, entendendo a ceno-
grafia como um espaco de agao do personagem modelado por planos superpostos, denominados
“screens”, que transformavam o cendrio em volumes em constante movimento.'°

Assim como Craig, o artista suigo Adolphe Appia também foi muito importante neste mo-
mento, pois foi o primeiro a introduzir o conceito de obra de arte total wagneriano (Gesamtkuns-
twerk) no teatro moderno, concebido pelo musico Richard Wagner como uma Unica arte compos-
ta pela fusao de diferentes disciplinas artisticas, em especial a arte dramatica e a musical''. Appia
visualizou na figura do dramaturgo-musico de Wagner o protétipo ideal para o criador cénico
moderno, desenvolvendo uma obra teatral organica que se estruturava pela musica, palavra, ima-
gem e corpo. Appia expunha a contradigao entre a plastica estatica da pintura dos decorados e
a plastica tridimensional e dindmica do corpo do ator no palco, a qual era resolvida pela incorpo-
racdo do corpo humano na cena teatral a partir da iluminacao e da disposigéo plastica do cenario,
gue colocava em evidéncia a estética humana, assim como suas atitudes e movimentos'.

Dentro do conceito de obra de arte total aplicado a cenografia o artista vanguardista Wassi-
ly Kandinsky, juntamente com a corrente expressionista alema, rompeu com o modelo wagneria-
no ao criar uma obra de arte total formada por correspondéncias entre as artes, e ndo mais como
um resultado do trabalho de apenas um artista. Sua investigagéo estava direcionada a interdisci-
plinaridade de diferentes linguagens artisticas que deveriam colaborar entre si, mas ndo perderem
a sua especificidade’®. Em seu ensaio “Uber Biihnenkomposition" #(Sobre a composigdo cénica),
publicado em 1912 no almanaque Der Blaue Reiter (O cavaleiro azul), Kandinsky tenta recuperar o
processo espiritual da arte, através da busca pelo elemento césmico, convertendo o som interno
de um elemento como recurso primordial para a criacao cénica, como pode ser observado na sua
obra cénica "Der Gelbe Klang"'® (A Sonoridade Amarela), apresentada neste mesmo almanaque.

Na peca teatral, Kandinsky traslada ao palco todo o seu discurso pictdrico abstrato e ma-
terializa claramente o conceito de obra de arte interdisciplinar, estabelecendo uma série de equi-
valéncias entre sons, cores e movimentos, sendo 0 som interno o protagonista da agéo. A pega era
composta de trés elementos principais: a sonoridade musical (equivaléncia entre o som musical e

9 GORDON, Craig. Craig on Theatre, editado por J. Michael Walton. Londres: Methuen, 1983, p.57. (tradugédo
nossa).

10 Estes conceitos estiveram muito presentes na obra de Oskar Schlemmer, como veremos mais detalha-
damente no segundo capitulo dedicado a sua concepgao espacial.

11 SANCHEZ, J.A. La Escena moderna: manifiestos y textos sobre teatro de la época de vanguardias. Ma-
drid: Akal, 1999, p. 25.

12 APPIA, Adolphe. "Comment réformer notre mise en scéne” (1904). [‘Cémo reformar nuestra puesta en
escena”. In: SANCHEZ, J.A. La Escena moderna: manifiestos y textos sobre teatro de la época de vanguardias.
Madrid: Akal, 1999, pp. 57].

13 SANCHEZ, J.A., op.cit., p. 27.

14 KANDINSKY, Wassily. "Uber Biihnenkomposition” (1912). ["Sobre la Composicién Escénica”. In: El Jinete
azul = (Der Blaue Reiter). Edicdo de Klaus Lankheit, prologo de Josep Casals. Barcelona: Paidds, 1989, pp.
177-193]

15 KANDINSKY, Wassily. "Der Gelbe Klang” (1912). [“La sonoridad amarilla". In: El Jinete azul = (Der Blaue
Reiter). Edig&o de Klaus Lankheit, prélogo de Josep Casals. Barcelona: Paidds, 1989, pp. 195-225]
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seu movimento); a sonoridade fisica e psiquica (equivaléncia entre o som corporal-espiritual e seu
movimento); e a sonoridade cromatica ndo ilustrativa (equivaléncia entre o tom cromatico e seu
movimento)'®. Tendo sido incorporado posteriormente ao corpo docente da Bauhaus é evidente
gue as suas investigagdes teatrais e concepgdes artisticas exerceram grande influéncia na escola
e em especifico nos estudos cénicos de Oskar Schlemmer, no que tange a livre espiritualidade ar-
tistica e o carater cromatico da composigao, aproximagdes estas que discorreremos no proximo
topico dedicado a concepcgao teatral de Schlemmer.

Como exemplificamos nos estudos cénicos de Gordon Craig, Adolphe Appia e Wassily Kan-
dinsky, a cena teatral moderna que estava se formando a principios do século XX se caracterizava
primordialmente pela substituicdo do diretor cénico pela nova figura do “criador cénico”. O teatro
nao era mais um espago para reinterpretagdes de dramaturgias com um cendrio estatico de fundo
e sim o proprio espago cénico. A chave para desenvolver a cena moderna estava na busca pelos
elementos teatrais fundamentais e na composigéo correta deles.

Retornando ao episddio da Bauhaus, observa-se, portanto, que o impulso do jogo, latente
na escola desde o principio, somado ao contexto efervescente do teatro moderno, que abria novas
possibilidades de se explorar o espago de ilusdo no corpo do dangarino, culminaram na criagao
da Oficina de Teatro no verdo de 1921, com a nomeacgéao do artista plastico e criador cénico Lo-
thar Schreyer para ser o diretor da oficina. Embora Schlemmer ja estivesse incorporado ao grupo
docente da Bauhaus e investigava o espago cénico em trabalhos externos, o cargo de professor,
em um primeiro momento, foi concedido ao artista expressionista alem&o que integrava o grupo
“Der Sturm’™".

Lothar Schreyer concebia a arte cénica como um verdadeiro organismo estruturado por
quatro meios artisticos de expressao: forma, cor, movimento e som. Estes elementos deveriam
dialogar com a composi¢cdo musical e estarem determinados pelo ritmo fundamental da obra
total. As formas basicas seriam os proprios corpos e suas superficies matematicas: "Cada for-
magao espacial é uma articulagao espacial. Os corpos articulam o espago criado. Os corpos tém
figura artistica e n&o figura natural ou cultural."'®. As cores fundamentais seriam os tons puros:
preto, azul, verde, amarelo e branco. Os movimentos se caracterizariam pelo movimento reto hori-
zontal e vertical (ascendente e descendente) e 0o movimento espiral (aberto e fechado). Ja os sons
fundamentais seriam os sons puros. A jungdo dos quatro elementos em uma unidade artistica
articularia o espaco e o tempo conformando a verdadeira obra de arte cénica para Schreyer.®

16 KANDINSKY, Wassily. "Der Gelbe Klang”, op.cit., pp. 195-225, 1989.

17 "Der Sturm" foi originalmente um jornal de arte, fundado por Herwarth Walden em Berlim em 1910, que
posteriormente foi ampliado em uma galeria de arte, inaugurada em 1912. Esta galeria se transformara em
um importante espaco de exposigbes do Expressionismo Alemao, o qual sera responsavel pela publicagéo
de importantes manifestos artisticos, como o manifesto escrito por Kandinsky e Franz Marc, citado anterior-
mente, O Cavaleiro azul-Der Blaue Reiter. Em 1914, Lothar Schreyer comegou a colaborar com o grupo Der
Sturm, e de 1916 até 1928 exerceu o papel de redator da revista. A sua experiéncia teatral também se iniciou
junto com Herwarth Walden, com quem fundou em 1918 a companhia de teatro expressionista "Sturm-Biih-
ne".

18 SCHREYER, Lothar. "Das Biihnenkunstwerk"(1916) [‘La obra de arte escénica’”. In: SANCHEZ, JA. La
Escena moderna: manifiestos y textos sobre teatro de la época de vanguardias. Madrid: Akal, 1999, pp. 172-
199].

19 SCHREVYER, Lothar. op.cit, 1999, pp. 172-179.
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Foram estes conceitos, ainda muito enraizados por principios expressionistas e espirituais,
gue Lothar Schreyer procurou introduzir no ideario da Bauhaus de Weimar. No entanto, a recepgao
do contelido pelos professores e alunos nao foi positiva, fazendo com que Schreyer abandonasse
0 seu posto na escola um ano depois. Neste periodo em que esteve a frente da oficina de teatro
o0 artista produziu apenas quatro espetaculos breves, sendo a pega inaugural "Luna” a mais co-
mentada, a qual teve uma grande rejeigao pelo publico em geral. Provavelmente tenha sido uma
combinagao de fatores que levaram a renuncia de Schreyer, mas o que parece claro, de imediato,
€ que a Bauhaus nao estava preparada para assistir a um teatro de culto com motivagao religiosa,
ja que os artistas-professores de conotagao expressionista buscavam valores espirituais em sua
arte, mas ndo 0 associavam com o sobrenatural como Schreyer, e sim com uma espiritualidade
subjetiva.?®

Embora Schreyer ainda estivesse muito involucrado aos conceitos expressionistas, corres-
pondendo o espago teatral apenas a um espago césmico, pode-se dizer que Schlemmer também
compartilhava de alguns idearios semelhantes aos de Schreyer na concepgao do espago cénico,
no que tange a investigacdo dos elementos teatrais que ddo forma ao cendrio em sua forma pura,
considerando que as formas elementares do teatro para o artista seriam os corpos e as superfi-
cies matematicas. Estes dois polos opostos correspondem a raiz tedrica de Oskar Schlemmer na
sua busca por um "Teatro Metafisico”, como abordaremos mais adiante.

Com a renuncia de Schreyer, Oskar Schlemmer assumiu a diregédo da Oficina de Teatro em
1923, permanecendo no cargo até 1929. Tendo ministrado anteriormente as oficinas de pintura
mural e de escultura, Schlemmer ja demonstrava em suas criagdes 0 seu tema central de estu-
do: 0 homem e sua relacdo com o espaco. Mas foi somente na Oficina de Teatro que o artista
pbde colocar em pratica os conceitos que ja vinha desenvolvendo ha alguns anos, na forma de
um verdadeiro laboratdrio onde o espago cénico era medido e composto sistematicamente pelas
relagdes entre 0 homem e a geometria, com a finalidade de se construir uma linguagem nova e
autébnoma para a arte.

Vale pontuar o contexto académico que se encontrava a Bauhaus no ano em que Schlem-
mer assumiu o cargo de diretor cénico. Em 1923, Johannes Itten, entdo responsavel pelo cur-
so preliminar da escola, havia sido demitido, e juntamente com ele a Bauhaus expressionista se
transformava no protétipo racional que Gropius buscava. A dupla de conceitos Arte e Artesanato
foi substituida por Arte e Técnica e o trabalho manual deu lugar a produgéo industrial. Na primei-
ra fase da Bauhaus o individuo e suas ataduras cdsmicas ocupavam uma posigdo central, ja na
sequinte a formacao individual da personalidade de cada artista ndo era mais lapidada, pois os
novos conceitos em pauta eram forma e fungéo, técnica e industria, isto é, a criagao de protétipos.

No mesmo ano também é realizada a "Semana Bauhaus", uma grande exposicao onde a
escola convidava os visitantes a conhecerem um pouco sobre o trabalho tedrico e pratico que
estavam desenvolvendo. Neste evento Schlemmer exerceu um papel fundamental, uma vez que,
a parte de sua intervencgao no edificio das oficinas com pinturas murais e relevos que transforma-
ram o espago existente, foi também nesta ocasido em que o artista teve a oportunidade de apre-
sentar pela primeira vez a Bauhaus o seu trabalho cénico mais importante que desenvolvia desde

20 DEARSTYNE, Howard. Inside the Bauhaus. Londres: The Architectural Press, 1985, p. 173.
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1912, 0 "Das Triadische Ballett" (Ballet Triadico). A apresentagdo no Teatro Nacional Alemao teve
grande éxito com o publico, se configurando este 0 momento crucial em que Schlemmer ganha
renome na instituicdo e abre as portas da oficina cénica para um local de aprendizagem inovador.

Devido a questdes politicas, em 1925 a Bauhaus se traslada a cidade industrial de Dessau,
potencializando o racionalismo moderno que ja havia nascido em Weimar. Esta talvez seja a fase
mais divulgada como "slogan” Bauhaus. E interessante observar a dicotomia entre o tema central
de Schlemmer, a figura no espago, com a nova posi¢cdo em que a escola assumia dentro do racio-
nalismo moderno, onde o tema "humano" ndo entrava mais na equagao.

Embora a divergéncia de concepgdes estivesse presente, curiosamente, com a mudancga
da escola a Dessau, se ampliou ainda mais a importancia do teatro na instituigao, notado tan-
to pela publicagdo do livio Die Biihne im Bauhaus (O Teatro da Bauhaus)?', como pela atengao
prestada por outros artistas e professores a atividade cénica que enxergaram na disciplina uma
oportunidade para se experimentar novos conceitos e linguagens estéticas. Entre os professores
interessados pela oficinag, se destaca as contribui¢cdes de Laszld Moholy Nagy que escreveu em
1925 um manifesto com a sua visao sobre o teatro com o titulo “Theater, Zirkus, Varieté" (Teatro,
circo, variedades)?.

Nele, Moholy-Nagy também se utiliza de elementos fundamentais cénicos como a luz, o
espaco, 0 movimento, 0 homem e 0 som para criar o seu "Teatro da Totalidade"”, um teatro mi-
diatico, dindmico e ritmico que reinterpreta o teatro de surpresas futurista e dadaista a partir da
adigao do conceito de "mecanizado excéntrico"?. Moholy-Nagy parte do circo, do espetéculo de
variedades, pois considera que foi neles que se deu a exclus&o total do subjetivo em prol de uma
acdo cénica total. Mas este mesmo teatro ainda necessitava de uma "excéntrica mecéanica", isto &,
a concentragao de agdes mecanicas em um cenario sem o homem como ator, para se alcancgar a
obra de arte total, um teatro multifuncional, uma maquina com todas as possibilidades mecanicas
e multimidias do momento. Para isto, uma nova tipologia de edificio teatral era necesséria, a qual
ademais da incorporagéo de aparatos tecnoldégicos também propiciaria uma relagdo mais dina-
mica entre o artista e 0 espectador, rompendo com o teatro de proscénio e abrindo o palco para o
publico. Esta concepgao tedrica de Moholy-Nagy foi traduzida espacialmente em projetos como
0 "U-Theater" de Falkas Molnar (1924), no "Teatro Total" de Walter Gropius (1927) ou no "Teatro
Esférico” de Andor Weininger (1927).

21 Originalmente publicado em alemao em 1924, Die Biihne im Bauhaus foi traduzido para o inglés por
Arthur Wensinger e publicado em 1961 pela Wesleyan University, tendo como editor Walter Gropius e uma
introdug&o escrita pelo antigo diretor da Bauhaus especialmente para esta edigdo. Neste trabalho foi consul-
tada a edigdo: GROPIUS, Walter; WENSINGER, Arthur (eds). The Theater of the Bauhaus: Oskar Schlemmer,
Laszlo Moholy-Nagy, Farkas Molnar. Wesleyan University paperback edition, 22 edigcao, 1971.

22  MOHOLY-NAGY, LaszIl6. "Theater, Zirkus, Varieté" (1925). ["Teatro, circo, variedades". In: SANCHEZ,
J.A. La Escena moderna: manifiestos y textos sobre teatro de la época de vanguardias. Madrid: Akal, 1999,
pp.191-198].

23 Em este texto, Moholy-Nagy se inspira na eliminagao dos aspectos légicos-intelectuais pelo "Teatro de
Surpresas” futurista e dadaista, onde o teatro passa a ndo corresponder mais a uma obra literaria ou a con-
ceitos pré-estabelecidos e se dirige mais bem aos efeitos que poderiam gerar no palco e a reagao do espec-
tador diante deste teatro absolutamente pratico, feito para distrair o publico, que exalta a agéo, o instinto, o
dinamismo espantoso, as surpresas grotescas sem sentido. No entanto, para o artista, apesar da eliminacao
destes aspectos l6gicos em favor do irracional, o homem seguia presente na concepgao teatral, sendo este
o ponto que Moholy-Nagy pretendia alterar em seu teatro a partir da introducéo do "mecanizado excéntrico".
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Nota-se que a tematica entre arte e mecanizagao é abordada pelos dois professores da
Bauhaus, mas com visdes muito distintas. Enquanto a “mecanizagao excéntrica”" de Moholy-Nagy
exclufa totalmente o valor subjetivo da expressao teatral, direcionando-se ao racionalismo moder-
no, Schlemmer mecaniza o palco para criar uma nova arte metafisica que poderia emergir da vida
tecnoldgica. Em resumo, a mecanizagao em Moholy-Nagy aceita o utilitarismo da maquina como
sendo a obra de arte final, sendo que para Schlemmer o mecéanico no deixa de ser apenas uma
ferramenta intermedidria para se criar uma nova obra de arte. Adiante aprofundaremos o conceito
de mecanizagao para Oskar Schlemmer, relacionando-o com a construgéo do espaco.

Foi neste periodo em Dessau que Schlemmer desenvolveu as bases de seu "Teatro Metafi-
sico", como escreve em seu diario:

N&o prosseguir o iniciado em 1923, sendo derivar para o lado dos espagos metafi-
sicos, das perspectivas metafisicas da figura metafisica. A claridade, a liberdade de
maneiras. Homens perfilados, ndo homens diferenciados (...). O meu é a simplicida-
de na dtica, que permite uma representagéo drastica.?* (SCHLEMMER, Oskar, 1925:
p.77)

Nestes anos a atividade cénica do artista na Bauhaus se diversificou em duas diregdes:
por um lado organizava as festas e celebragdes; e por outro concentrava a sua investigagao do
espaco cénico na criagao de dangas e pantomimas. A raiz performatica se dividia entre a inter-
vencao artistica em um espaco real (festas), e a criagdo de um espago da fantasia totalmente
novo. Sob a dire¢gdo de Schlemmer “(...) a oficina de teatro se tornou aqui um elo organico na ca-
deia total de atividades da Bauhaus"?®, cujo objetivo central seria a criagdo de um teatro legitimo,
gue "se consolidaria pela qualidade alema unida a busca pelo o que é universalmente valido para
um “teatro criativo"?®.

24 SCHLEMMER, Oskar. “Nota em diario de Oskar Schlemmer no dia 28 de abril de 1925". In: SCHLEMMER,
Oskar. Oskar Schlemmer. Briefe und Tageblicher. [Escritos sobre arte: pintura, teatro, ballet : cartas y diario.
Barcelona: Paidds, 1987. Tradug&o: Ramon Ribalta), p.77. (tradugdo nossa).

25 SCHLEMMER, Oskar, op. cit, 19714, p.81. (tradugao nossa).

26 SCHLEMMER, Oskar, op. cit,, 19714, p.101. (tradugao nossa).
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1.2 A concepcdo teatral de Schlemmer: investigacdo
do espaco cénico corporificado

O cenario! A musica! Minha paixao! porém ademais: a vastidao do campo. As possi-
bilidades tedricas que se adaptam aos meus dotes, porque o considero natural para
mim. Via livre a fantasia.(SCHLEMMER, Oskar, 1925: p.78).

Oskar Schlemmer, que concluiu seus estudos de artes na Academia de Artes Plasticas de
Stuttgart em 1909, iniciou a sua carreira como artista pela pintura, mas logo a principio incorpo-
rou as investigagoes teatrais em seu universo artistico, desenvolvendo concomitantemente a veia
pictérica e a veia cénica, 0 que contribuiu enormemente no aprofundamento de seus principios
estéticos que puderam ser testados, aprimorados e sintetizados por diferentes expressdes artis-
ticas. No que se refere ao escopo da nossa investigacéo, € interessante pontuar a priori a origem
do interesse de Schlemmer pelo espago teatral, uma vez que esta é a chave para se compreender
a concepgao cénica do artista e a tematica principal que buscava em todos os seus trabalhos
artisticos: a figura no espago (Figur im Raum). Desta forma, nos perguntamos, o que impulsionou
o interesse de Schlemmer pela arte cénica? A resposta a este questionamento esta condicionada
a duas definigbes principais de seu pensamento.

A primeira delas é a justificativa da forma estética pela interpretagéo ética, onde indepen-
dente do resultado formal estético este sempre teria uma razao ética para existir, cumprindo com
a grande missao da nova arte de ser a solugéo para os problemas da vida. O papel da arte na so-
ciedade para Schlemmer tinha uma "veia espiritual subjetiva” como principio tedrico. No entanto,
o0 principio pratico oscilava para o polo contrario, a "razéo objetiva" tornava possivel o alcance de
uma nova arte alema que se projetasse para o futuro. Como declara Karin von Maur® por um lado
estava a "vontade de interiorizar subjetivista” (a ideia ética) essencial para criar o "mais peculiar
como o geral”; e por outro lado estava a "vontade de aplicar” em conjunto com as demais discipli-
nas, abrindo as portas para a objetividade de uma obra de arte integrada (a forma estética).

Etica e estética, este pensamento dicotdbmico que oscila entre um pensamento dualista
nos leva a segunda definigcao principal: a busca por uma arte metafisica resultante do equilibrio de
opostos. Nas pinturas e trabalhos iniciais de Schlemmer, assim como nos seus escritos pessoais,
nota-se uma constante batalha intelectual para encontrar a sua personalidade artistica, entretan-
to a divagagao entre os extremos foi vista pelo artista ndo apenas como um exercicio critico, mas
também como resposta para a criagdo de uma arte que transcendia o mundo visivel.

A dialética da ambivaléncia se inicia, portanto, com a busca pela sintese entre os impulsos
apolineos e dionisiacos, como descreve Schlemmer em uma nota em seu diario:

Vacilo entre dois estilos, entre dois mundos, entre duas visdes diante da vida. Se con-
sigo analisa-las bem creio que poderia me desfazer de minhas duvidas. Os rasgos
do primeiro estilo sdo: a severidade, a dureza, a contengao, a retengao, a reserva, a
profundidade (...). As caracteristicas do segundo estilo sdo as contrarios dos antigos

32 SCHLEMMER, Oskar. “Nota em diario de Oskar Schlemmer no dia 13 de julho de 1925". In: SCHLEMMER,
Oskar, op.cit., 1987, p. 78. (tradugdo nossa).

33 MAUR, Von Karin. Oskar Schlemmer, vol. 1: Monograph. Munich, 1979, p. 71. Citado por: CONZEN, Ina.
“The Mission of the New Art". In: Revista Bauhaus Schlemmer, n. 6, janeiro, 2014, p. 45. (tradugao nossa).
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e qual é a sua maior contraposigao, que nao seja o gotico? Ou a mistica. Em qualquer
caso, é o transcendental, 0 enorme, o dionisiaco, o arrebatado, o apaixonado, o alado,
o agitado. (SCHLEMMER, 1915: p. 21).3*

A referéncia, sempre presente nos escritos do artista, aos impulsos apolineos e dionisiacos
nos reporta a obra Die Geburt der Tragddie. Oder: Griechentum und Pessimismus (O nascimento
da tragédia), escrita em 1872 por Friedrich Nietzsche, em que o pensador alem&o procura explicar
0 nascimento da tragédia grega pela hipdtese da uniao entre as forgas contrarias do apolineo e
do dionisiaco®®, que resultaria em uma estética metafisica. Para Nietzsche, a arte tragica nascia
do espirito da musica, a qual serd interpretada por ele como uma arte essencialmente dionisiaca.
Segundo Roberto Machado, a intengéo de Nietzsche ndo era apenas buscar as origens da tragédia
grega, mas interpretar na dpera de Wagner o renascimento moderno desta tragédia.®®

Schlemmer se inspira claramente neste pensamento, trasladando a concepgéao dionisiaca
da musica para a danga e tragando novas duplas de opostos que guiariam a sua investigagao por
uma arte metafisica. Dentre elas, destacam-se trés associagdes fundamentais: na concepgéo da
ideia, a contradigédo entre a forma e a mistica; no desenvolvimento e produgéo desta, a questdo da
obra de arte representativa e abstrata; e no decorrer do processo de criagdo a problematica entre
a criatividade e a reprodutibilidade na era da maquina.

Na primeira associagao, forma e mistica, o artista contrapde a ideia racional, o formalismo
classico, e os estilos vanguardistas do cubismo e construtivismo com a ideia mistica da arte de
expressao livre, o irracional e inconsciente, e as vanguardas do expressionismo, surrealismo e da-
daismo. A concepcgao da ideia deveria transitar entre os dois mundos para que nao estivesse presa
a dogmas reguladores ou totalmente livre pelo universo da inconsciéncia: "Eu gostaria de alguma
forma alcangar a objetividade mistica. Seria subjetividade isso? (...) O cubismo nao por Iégica, mas
por sentimento, pelo meu estilo de vida." ¥

Jé na aplicagado da ideia, a arte deveria expressar a representagao da natureza visivel, seria
arte figurativa, no que tange a representagao do ser humano organico, ao mesmo tempo que arte
abstrata, um espectro da realidade, com a criagdo de uma nova espacialidade para inserir a figura
humana na composigao. Nesse ponto, € notorio os conceitos desenvolvidos por Wilhelm Worrin-
ger em sua tese Abstraktion und Einflihlung: Ein Beitrag zur Stilpsychologie (Abstragdo e empatia:
Uma contribuigdo para a psicologia do estilo)®. A partir da triade cosmovisao-psiquismo-vontade
artistica Worringer tenta explicar a histéria da arte com uma visao dialética entre as fases da "Abs-
tracdo" e da "Einfiinhlung"®®, dividindo a criagdo artistica em duas atitudes: uma atitude de pura

34 SCHLEMMER, Oskar. “Nota em diario de Oskar Schlemmer, setembro de 1915". In: SCHLEMMER, Oskar,
op.cit, 1987, p.21. (tradugéo nossa).

35 MACHADO, Roberto. "Nietzsche e o Renascimento do Tragico”. In: Revista de Filosofia Kriterion, Belo
Horizonte, n° 112, dez/2005, pp. 174-182. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttex-
t&pid=S0100-512X2005000200003&Ing=en&nrm=iso>. Acesso em: margo de 2017.

36 MACHADO, Roberto, op.cit., 2005, p. 181.

37 SCHLEMMER, Oskar. “"Nota em diario de Oskar Schlemmer, margo de 1915". In: SCHLEMMER, Oskar,
op.cit, 1987, p.17. (tradugéo nossa).

38 WORRINGER, Wilhelm. Abstraktion und Einfiihlung: Ein Beitrag zur Stilpsychologie (1908). [Abstraccion
y naturaleza. Una contribucion a la psicologia del estilo. 22 ed. México: Fondo de Cultura Econémica, 2008].
39 0O conceito da Einfiihlung, desenvolvido no final do séc. XIX, principios do séc. XX, é de dificil tradug&o
para outros idiomas, traduzido para o portugués como “empatia”, o termo se refere a um pensamento alemao
embasado na subjetividade do artista frente aos objetos, onde a empatia se converte em um fator psico-
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criagdo que se distancia do modelo natural para criar seu proprio estilo abstrato; e outra atitude
de mimetismo, que se expressa na maxima harmonia entre o homem e a natureza. Vale comentar
que embora haja muitas aproximagdes entre esta teoria e a arte abstrata que buscava Wassily
Kandinsky e Franz Marc ha uma diferenga importante entre elas: a abstragao para as vanguardas,
e também na visdo de Schlemmer, se converte em uma arte fruto do conhecimento, enquanto
para Worringer o estilo abstrato era uma representacdao mental livre de qualquer tipo de intelecto.

Com relagao a terceira dupla de opostos, a criatividade na era da maquina, Schlemmer ex-
pde o problema da obra de arte condicionada apenas pela tecnologia:

Esta era materialista e pratica, na verdade, perdeu o verdadeiro sentimento para o
jogo e para o miraculoso. O utilitarismo percorreu um longo caminho em mata-lo.
Surpreendidos pela inundagéo do avango tecnoldgico, aceitamos maravilhas de uti-
lidade como sendo forma de arte j& aperfeigoada, enquanto na verdade eles séo
apenas pré-requisitos para a sua criagao. (SCHLEMMER, Oskar, 1971b: p.29-30).%

E neste ponto que o artista introduz a mecanizagdo do ser humano com a intengao de criar
novas imagens simbodlicas e metafisicas da humanidade, sem que a maquina fosse a pega funda-
mental, e sim uma ferramenta no processo de criagéo, onde a sua ldgica fria, precisa e sistematica
era introduzida no universo organico do homem para potencializar uma nova vida que poderia
emergir da "vida tecnoldgica”. Como descreve Torsten Blume*': "(...) sua intengao nao foi ingenua-
mente prestar homenagem a maquina, mas vencé-la através da transcendéncia metafisica".

Contestando a pergunta proposta, embora estes conceitos descritos tenham sido explora-
dos por Schlemmer em seus diferentes trabalhos artisticos, fica evidente que o teatro e a danga
apresentaram condigdes praticamente ideais para o desenvolvimento de uma arte metafisica re-
sultante do equilibrio de opostos e que se definia por uma forma estética de principios éticos.
Schlemmer sintetizava os polos contrarios em sua concepgao teatral, onde a danga era vista
como uma possibilidade de liberdade artistica que também estava condicionada a um ordena-
mento geométrico tragado a partir do corpo humano. A danga seria uma arte em acontecimento,
dindmica, que nao estava presa a um espago e tempo definidos, como era o caso da pintura,
escultura ou arquitetura, transcendia o espaco finito e se projetava como uma verdadeira arte
metafisica. Em uma carta escrita a seu amigo Otto Meyer, em fevereiro de 1918, Schlemmer ja
expressava estes ideais:

Eu realmente acredito que surgiu uma faceta da minha personalidade que estava
adormecida e eu parecia estar transformado e diferente. O meio de expressao artis-

|6gico da criagao artistica e ponto chave da obra de arte, sendo a penetragdo emocional do artista em um
objeto distinto dele, a expressao de sua personalidade. Entre os tedricos da Einfiihlung, o esteta e professor
de psicologia alemé&o Theodor Lipps foi o que transformou este conceito em uma teoria de arte e definiu a
estética como parte da psicologia, descrita por Lipps como o reflexo da projegao sentimental positiva (belo)
ou negativa (feio). Worringer se contrapde veemente a este conceito de estética, introduzindo sua grande
inovagao e principal objetivo de sua tese: a ruptura da supremacia da Einfiihlung (empatia) e da estética do
belo natural como o Unico processo de criagao artistica existente e a introdugao de um novo tipo de criagéo,
o afa da abstragao, alheio a esta subjetivagao da arte e que possui 0 mesmo nivel estético que a arte dictada
pela Einfihlung.

40 SCHLEMMER, Oskar. “Mensch und Kunstfigur" (1924). ["Man and Art Figure". In: GROPIUS, Walter; WEN-
SINGER, Arthur (eds). The Theater of the Bauhaus: Oskar Schlemmer, Laszlé Moholy-Nagy, Farkas Molnar.
Wesleyan University paperback edition, 22 edigdo, 1971b, pp. 29-30]. (tradug&o nossa).

41  BLUME, Torsten. “An Undertaking Contrary to Nature for Purposes of Order". In: Revista Bauhaus
Schlemmer, n. 6, janeiro, 2014, p. 9 (tradugéo nossa).
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tica era imediato, direto; o corpo humano. Faz pouco tempo li em Kierkegaard apro-
ximadamente que a ideia mais abstrata que podemos imaginar é a genialidade sen-
sual, erdtica, e que seu Unico e exclusivo meio de expressao é a musica. Com toda
razdo também se deve incluir neste topico a dancga, a qual, como a musica, é uma
representagao do erdtico direto em forma de "sucessdo de momentos"”, ao contrario
do que ocorre com a pintura e a plastica, que existem em um momento. (SCHLEM-
MER, Oskar, 1918: p. 27-28).4?

1.2.1 Concepcéo teatral: plano tedrico

Os objetivos que Schlemmer buscava com a danga e o teatro estao claros, mas afinal como
o artista colocou em prética estas ideias na concepgao de um teatro metafisico? Antes de respon-
dermos a este questionamento é importante destacar algumas premissas de seu pensamento
com relagao ao proprio género teatral.

Logo, o primeiro ponto que o artista assinala é a fungao do teatro enquanto “historia da
transfiguragdo do homem"*, sendo o palco para esta transformacao a unido entre o espaco e a
construgao, e os materiais envolvidos seriam a forma e a cor, esferas que competem ao dominio
do arquiteto. Nota-se que a relagao entre o espaco teatral e a arquitetura esteve presente desde
o inicio na investigagédo de Schlemmer e que a sua proximidade com a Bauhaus exerceu forte in-
fluéncia neste processo de maturagao do campo teatral:

Viuma coisa, desde a perspectiva da Bauhaus a vi com particular claridade: muito na
arte atual, moderna, tende as realizagdes praticas, a arquitetura. Devido a nossa de-
pressao econdmica é possivel que ndo possamos construir por muito tempo. Faltam
as grandes missdes que poderiam acometer as utdpicas fantasias dos modernos.
Para elas ha um espago no mundo de ilusdo do teatro. Temos que nos contentar
com substitutos, trabalhar com madeira e papeldo o que nos impedem de fazer em
pedra e ferro. (SCHLEMMER, Oskar, 1921: p. 50).4

Em sequéncia, o artista também descreve os emblemas do tempo (principios do século XX)
gue se teriam que considerar no processo da criagcdo cénica, sao eles: a abstragado como soma,
nao como generalizagao; a mecanizagéo na esfera da vida e da arte decorrente das potencialida-
des da tecnologia e invengéo para se criar fantasias.*® O artista cénico ndo poderia ignorar estes
sinais da idade moderna e sim potencializa-los a seu favor, em um hibridismo artistico que se
mantém atual no cendrio artistico contemporaneo. Como Ultima premissa, cabe enfatizar que
para Schlemmer o palco era uma representagao abstraida do natural que dirigia o seu efeito ao ser
humano, a figura principal do palco.*

A partir destas interpretagdes do género teatral o artista pdde entdo estabelecer as bases
de seu ambicioso “teatro metafisico”. Para iniciar a sua busca pelo perfeito equilibrio entre os
opostos, o teatro foi dividido por ele em dois discursos basicos: o teatro culto, onde o palco era vis-
to como uma instituigdo moral; e o teatro popular, em que o palco era representado como um cir-

42 SCHLEMMER, Oskar. "Carta a Otto Meyer- 11 de fevereiro de 1918". In: SCHLEMMER, Oskar, op.cit.,, 1987,
pp. 27-28. (tradugao nossa).

43 SCHLEMMER, Oskar, op.cit, 1971b, p. 17.

44 SCHLEMMER, Oskar. "Carta a Otto Meyer, 14 de junho de 1921". In: SCHLEMMER, Oskar, op.cit., 1987, p.
50 (tradugéo nossa).

45 SCHLEMMER, Oskar, op.cit, 1971b, p. 17.

46 SCHLEMMER, Oskar, op.cit, 1971b, p. 18.
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co. O intermédio entre os dois protétipos seria a justa medida do teatro da ilus&o e da fantasia, isto
é o teatro metafisico.*” Conforme o esquema abaixo criado por Oskar Schlemmer para analisar
como se formaria o equilibrio entre as duas tipologias teatrais contrarias, percebe-se que o teatro
metafisico estaria sempre na interseccdo dos limites de cada género, sendo uma transgressao,
um rompimento de barreiras impostas e uma recombinagao de diferentes elementos cénicos.

SCHEME FOR STAGE, CULT, AND POPULAR ENTERTAIMMENT ACCORDING
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Figura 01. Esquema para o palco, culto e entretenimento popular definido por Oskar Schiemmer.

Schlemmer também dividia o teatro em trés fases: a oral ou sonora, representada pelos
eventos literarios e musicais; a fase do jogo, caracterizada pelos eventos fisicos e miméticos; e a
fase visual, contida nos eventos dpticos. A composigdo proposta pelo artista consistia entdo na
combinagao de duas ou trés fases dessas, de acordo com a perfeita precisdo matematica. No en-
tanto, para se alcancar o resultado de um teatro metafisico a fase do "jogo" ou do “palco plastico”
sempre teriam o papel principal na composicdo, uma vez que possibilitavam o desenvolvimento
do balé e da pantomima, em detrimento do discurso dramatico.*

ORAL STAGE PLAY OR PLASTIC STAGE

Figura 02. Esquema com a triade de conceitos que formam o teatro segundo o estagio oral e 0 “jogo ou palco

plastico”.

47 SCHLEMMER, Oskar, op.cit, 1971b, p. 18.
48 SCHLEMMER, Oskar, op.cit, 1971b, p. 20.
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Seguindo estes conceitos iniciais, Schlemmer revela a férmula de seu teatro metafisico, ex-
pressa na seguinte equagao espacial: 0 espago teatral seria a jJungdo de uma superficie bidimen-
sional, a forma racional; e uma superficie tridimensional, expressa pelo corpo humano organico. A
forma seria composta por dois elementos cénicos, a cor e a luz, responsaveis pela transfiguracao
do espago por meio de efeitos misteriosos; e o0 corpo humano seria introduzido neste “jogo vi-
sual" (Schau-Spiel)*® a partir de uma linguagem posicional, ritmica e gestual.®® Schlemmer parte,
ao mesmo tempo, do elementar, isto é, do ponto, da linha, das superficies e cores simples, mas
também de uma situacgéo corporal, ao analisar como o corpo humano se inscreveria neste espago
visual, processo descrito em seu diario: "Partido do elementar (...), e partimos da composigdo sim-
ples de superficies: do corpo. (...) Partimos do espago, de suas leis e segredos".®’

Neste caso o homem é colocado no centro do estudo espacial, em contraposi¢éo a con-
cepgao racionalista do espago e da forma fechada, o ser humano passa a ser “o recipiente do
subconsciente, a experiéncia sem mediacao, o transcendental”.5? Esta contraposi¢do entre a for-
ma da raz&o e a sensibilidade humana nos leva a referéncia do tratado "Uber die dsthetische Er-
ziehung des Menschen in Eine von Briefe" (A Educagao Estética do Homem) escrito por Friedrich
von Schiller entre 1793 e 1795%, em uma série de cartas, citadas diretamente por Schlemmer em
seus escritos, quando este afirma que a sensibilidade e a razdo s6 podem estar unidas através do
“impulso do jogo", o qual transformaria o0 homem fisico em homem estético. Deste modo, enxer-
gamos que a divisdo do espago cénico de Schlemmer em duas esferas é também responsavel
pela formacao de duas linguagens teatrais na arte metafisica proposta por ele: a linguagem visual
(forma) e a linguagem corporal (0 homem).

Com relagao a primeira tematica o artista desenvolve a criagdo de uma cena formalista, de
carater dinamico, onde o poder da luz e da cor (sendo a luz também colorida) € explorado em favor
da criacado de novos efeitos artificiais de iluminacao, de fendmenos dpticos que néo se relacionam
com a imitagdo da natureza visivel, mas que geram novas atmosferas em um ambiente técnico e
mecanico que ndo deixa de ser estético. Nesta configuracao dptica a forma, a cor e a luz revelam
os seus valores elementares dentro da manipulacdo construtiva do espaco arquiteténico.

Ja na linguagem corporal existem dois caminhos para a composigao cénica: a escolha por
potencializar a expresséo fisica, a emogao e a pantomima, de modo que a linguagem oral e escrita
seja substituida pela experiéncia dos "gestos”. Ao mesmo tempo que se permite explorar a mate-
matica do corpo em movimento, onde o corpo humano corresponde a prépria geometria do es-
pago gerada no solo do palco através dos movimentos humanos. Esta geometria corporal trans-
forma o espago-cubico abstrato em estrutura horizontal e vertical para o fluxo dos movimentos.*

Outra caracteristica muito importante da esfera corporal é a metamorfose da figura huma-

49 "Schau-Spiel" deriva da palavra alema “"Das Schauspiel” que se refere ao jogo, drama ou espetdculo que
assume o significado literal de um "jogo visual” ou um “show" em sua forma.

50 SCHLEMMER, Oskar, op.cit, 19714, p. 85.

51  Trechos extraidos de um texto escrito por Oskar Schlemmer em seu diario pessoal em maio de 1929. In:
SCHLEMMER, Oskar, op.cit., 1987, p. 112. (tradugdo nossa).

52 SCHLEMMER, Oskar, op.cit., 1971b, p. 91.

53 SCHILLER, Friedrich von. "Uber die &sthetische Erziehung des Menschen in Eine von Briefe" (1795).
['Cartas sobre la educacion estética del hombre". Disponivel em: <http://bdigital.uncu.edu.ar/objetos_digita-
les/7709/schiller-con-tapas.pdf>. Acesso em: fevereiro de 2017].

54  SCHLEMMER, Oskar., op.cit.,, 1971b, p. 25.
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na pelos figurinos, os quais representavam uma imagem artistica abstrata contida na simplifi-
cagao geométrica das formas do corpo humano. Essa metamorfose transformava nao apenas o
dancarino/ator, mas o espago como um todo, a expressao gestual, a pantomima, os movimentos
e a propria dimensao visual do teatro.

1.2.2 "O Ballet Triadico™ plano pratico

A parte da teoria cénica, no campo pratico destacamos o grande projeto de vida de Oskar
Schlemmer: o seu lendario "Balé Triadico" (Das Triadische Ballet). Tendo sido concebidas as ideias
iniciais desde 1912, pode-se dizer que a obra foi 0 gérmen de seu interesse cénico, nasceu a partir
da missdo de se criar uma arte metafisica e se desenvolveu juntamente com a maturagéo das
ideias do artista, configurando-se em seu maior legado artistico. A obra teatral expde uma das
maiores qualidades deste legado: a relagao mutua entre o campo tedrico e pratico, onde o espago
é experimentado e modificado constantemente. A primeira encenagao do balé se deu no ano de
1916, onde foram interpretadas apenas algumas secdes, sendo apresentada por primeira vez em
sua totalidade apenas em setembro de 1922 em Stuttgart Landestheater. Porém, sera a apresen-
tagéo organizada durante a "Semana da Bauhaus", em 1923, a responsavel pelo sucesso e adesao
do publico ao espetaculo.

O Ballet Triadico, como o proprio nome sugere, consistia em uma “"danga triadica” em todos
0s dmbitos: composta por forma, cor e movimento, a danga, o figurino e a musica se dividiam em
trés atos principais, organizados em doze dancas estilizadas, as quais eram sempre encenadas
por trés dangarinos (dois homens e uma mulher) que estavam vestidos (ou metamorfoseados)
por dezoito figurinos diferentes. O primeiro ato, representado pela cor amarelo-limao, se carac-
terizava pelo espirito alegre e burlesco. Em sequéncia, o espago era banhado pela cor rosa e se
reivindicava um carater mais solene e cerimonioso. Ja no ultimo ato o cenario era dominado pela
cor preta, finalizando a obra com um tom misterioso e fantastico. Mas, afinal, por que a escolha
do numero trés para solucionar a férmula espacial? Schlemmer nos responde ao questionamento:

Porque trés é uma cifra muito importante, dominante, em que se superam o eu mo-

nomaniaco e a oposigdo dualista, e em que se inicia a coletividade. Depois dele vem
0 cinco, logo o sete e assim sucessivamente. (SCHLEMMER, Oskar, 1926: p. 88).%

! ] s el ron bk e {2 Dona
Figura 03. Croquis de Schlemmer com os figurinos utilizados no Ballet Triadico.

55 SCHLEMMER, Oskar. “Nota em didrio de Oskar Schlemmer de 5 de julho de 1926. Notas sobre a apre-
sentagao do Ballet Triadico no festival de musica de Donaueschingen”. In: SCHLEMMER, Oskar, op.cit., 1987,
p.88. (traducéo nossa).
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Figura 04. Ballet Triadico apresentado em 1926.

E importante destacar a diferenca entre o conceito de "triade” e o de "trindade”, onde, como
descreve Andreas Hiineke®, no simbolismo tradicional as triades se divergiam das trindades por
estarem compostas de trés unidades independentes. Nesse sentido, nota-se que a composicao
triadica de Schlemmer se organizava por trés atos distintos, cada qual com suas caracteristicas,
possibilitando resultados cénicos inovadores, como a criagao de figurinos "mecéanicos”, a explo-
racdo do carater cromatico na construgao de uma atmosfera espacial, a montagem do espetaculo
por meio do “choque”, e a concepgao de uma nova dimensao geométrica espacial. Vejamos cada
topico por separado.

Os figurinos "mecénicos”, construidos por telas de arame e formas rigidas de papel maché
pintados por tintas metalicas ou coloridas, materializavam a inconsciéncia do boneco articulado
descrito por Heinrich von Kleist em seu ensaio “"Uber das Marionettentheater” (Sobre o teatro de
Marionetas)®’, publicado em 1810 no jornal Berliner Abendblétter. Os figurinos eram mecanicos
justamente para proporcionar a liberdade gestual da danga, uma vez que o mecanico vencia 0s
limites fisicos e projetava linhas de movimento naturais em volta de eixos previamente tragados,
como era o ponto de gravidade das marionetes de Von Kleist. Se criava assim uma imagem abs-
trata do corpo humano e a perfeita unido deste com o espaco a partir de invencdes escultdricas.
O ultimo ato, representado pelo mistério da cor preta, também corresponde aos figurinos mais
importantes da pega em que as "formas” criadas seriam expressdes metafisicas®, e a insergao
destas no espaco cénico resultava na desmaterializagdo dos corpos, ja que na Ultima sequéncia
do balé, os corpos metamorfoseados por espirais, discos, desapareciam no fundo preto conforme
dangavam, se confundiam com o espago fisico, eram desmaterializados.

Quanto ao carater cromatico da pega, este se aproximava claramente da obra cénica de
Kandinsky "Der Gelbe Klang" (A Sonoridade Amarela), descrita no tépico anterior, com a diferenga
de que enquanto Kandinsky buscava um som que se relacionasse diretamente com uma cor,

56 HUNEKE, Andreas. "L Abstrait Forme et Symbole". In: Oskar Schlemmer. Catalogo da exposicéo cele-
brada no Museu Cantini, 7 maio-Tout/1999. Paris : Réunion des musées nationaux ; Marseille : Musées de
Marseille, 1999, p. 53.

57 KLEIST, Heinrich von. "Uber das Marionettentheater” (1810). [Sobre el teatro de marionetas y otros ensa-
yos de arte y filosofia . Tradugao: Jorge Riechmann. Madrid: Hiperion, 1988, p. 27-36).

58 HUNEKE, Andreas, op.cit, 1999, p. 50.
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Schlemmer transpée esta correspondéncia na criacdo de diferentes atmosferas espaciais, onde
para certos estados emotivos lhes correspondem uma coloragéo especifica. A cor deixa de ser
um elemento responsavel apenas pela construgao visual da peca para se realizar como um valor
subjetivo, mistico.

=T

Figura 05. Reconstrucao do Ballet Triadico dirigido por Dirk Scheper, Berlim, 1988.

No resultado visual da composicao, percebe-se que a sequéncia dos atos ndo era uma con-
tinuagdo do tema que ja se havia encenado, e sim uma ruptura, uma montagem dos planos por
justaposicao, onde as formas, as cores e 0s movimentos colocavam em contraste as atmosferas
espaciais criadas e traziam um certo mistério para a obra.

Ja na esfera corporal, a geometria dos movimentos humanos que se aplica no palco em
gue se danga também explora uma nova dimens&o geométrica do espago que transcende a defi-
nigdo classica matematica, se cria assim um espago-movimento de carater topoldgico, indicada
por Schlemmer em seu didrio:

O Ballet Triddico, a danga da trindade, a mudanga de um, dois e trés, em forma, cor e
movimento, deve gerar além da planimetria da superficie coral e a estereometria dos
corpos em movimento, aquela dimensao do espago, que deve surgir por necessida-
de da perseguigéo das formas bdsicas elementares, tais como a reta, a diagonal, o
circulo, a elipse e as unides reciprocas. Sendo assim, a danga se converte pela sua
origem em dionisiaca e cheia de sentimento, por sua forma final em apolinea-ri-
gorosa, isto é, no simbolo do equilibrio de polaridades. (SCHLEMMER, Oskar, 1922:
p.60).%°

A partir da andlise da concepgéo cénica do artista e de sua obra maestra, estamos de acor-
do com o autor Franz Anton Cramer®, quando este afirma que tanto os conceitos de Schlemmer,
como as obras encenadas no palco da Bauhaus, ndo foram concebidas como pegas de teatro
em sentido estrito e sim como estratégias de espacializagdo da composicéo, onde os diversos
experimentos modernistas abstraidos da condigédo humana puderam estabelecer uma zona inter-
medidria entre 0 espetaculo cénico e as artes visuais. Observa-se, portanto, que Schlemmer trans-

59 SCHLEMMER, Oskar. "Nota em diario de Oskar Schlemmer, setembro de 1922". In: SCHLEMMER, Oskar,
op.cit., 1987, p.60. (tradugéo nossa).

60 CRAMER, Franz Anton. "In the Here and Now of Geometry". In: Revista Bauhaus Schlemmer, n. 6, janeiro,
2014, p. 24.
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forma a arquitetura em um mundo cénico, a partir da experimentagao "in loco" (como dangarino),
e da investigagao tedrica (como professor e artista), construindo um mundo de ilusdo com bases
racionais, onde a fantasia somada a razdo provoca a dupla construgao (artificial) de um corpo
sinestésico e um espago de acdo como forma definitiva.

Como ultimo comentario, vale salientar que os conceitos aqui abordados serao detalha-
dos no seguinte capitulo que trata da concepgao espacial de Schlemmer, quando se analisara as
principais tematicas separadamente.
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1.3 O jogo de manipulacéo do real: as festas Bauhaus

Me diz como celebras as tuas festas que te direi quem és. Ou melhor: cada geragao,
cada capa social tem a festa que merece. Quando os jovens colocam em cena uma
festa, dela se podem tirar conclusdes sobre a maneira de ser dessa juventude, e a
Bauhaus representa uma juventude que esperemos que um dia chegue a ser impor-
tante. (SCHLEMMER, 1929: p. 109).%"

Como vimos anteriormente, o carater festivo da Bauhaus esteve presente desde o inicio
das atividades académicas, indicado pelo préprio discurso inaugural proferido por Walter Gropius
em 1919%, Os primeiros eventos foram assim organizados em reunides semanais na forma de
saraus, onde estudantes e professores liam poesias e trechos de livros de autores conhecidos, os
quais, a partir de 1920, deram lugar as "Noites da Bauhaus" (Bauhausabende), que foram seguidas
pelas conferéncias e noites musicais, em que ja se desenhavam convites e programas e se deco-
ravam as salas de apresentacao.®

Essas celebragdes foram se transformando em festas importantes no calendario escolar
anual, destacando-se cinco eventos principais na Bauhaus de Weimar: a festa de natal, de carater
mais solene; as festas de carnaval, sempre muito divertidas e organizadas nos famosos "bailes a
fantasia"; em sequéncia se celebrava o aniversario do entao diretor da escola Walter Gropius (no
dia 18 de maio), com objetivo de homenagea-lo por meio de diferentes tematicas; para a abertura
do ver&o se organizava a "Festa das Lanternas” (Laternenfest); uma acao ludica na forma de "pro-
cissdes" em que se desfilavam pela cidade fontes de luz construidas pelos proprios participantes;
e para a entrada do inverno a "Festa dos Cometas” (Drachenfest), em que os convidados subiam
as colinas de Weimar e soltavam os seus "cometas” (estruturas artisticas de formas distintas). A
parte das festas oficiais, € importante comentar que qualguer acontecimento novo na vida acadé-
mica estava propenso a ser celebrado em bailes festivos, como exemplo, a comemorag&o organi-
zada por motivo da obtengao da nacionalidade alema de Wassily Kandinsky e sua mulher.

As festas e reunides exerciam um papel muito importante no cotidiano da Bauhaus, poden-
do-se dividir trés fungdes principais:

+ a unido entre o carater ludico e o labor pedagdgico, onde o “impulso do jogo" (Spieltrieb)
se transformava em uma ferramenta para estimular a criatividade dos alunos dentro da
triade "jogo-festa-trabalho", segundo Johannes Itten as suas aulas eram ministradas sob o
lema: "0 jogo serd festa - a festa sera trabalho - o trabalho seré jogo;"**

- a festa enquanto atividade associativa que colocava em relagao diferentes alunos e pro-
fessores, possibilitando uma unido pedagdégica entre as oficinas e fortalecendo as relagdes
de amizade;

+ e por ultimo, os eventos tinham a finalidade de ser instrumentos de relagdes publicas com

61 SCHLEMMER, Oskar. "Nota em diario de Oskar Schlemmer, fevereiro de 1929". In: SCHLEMMER, Oskar,
op.cit., 1987, p.109. (tradugao nossa).

62 GROPIUS, Walter. "Bauhaus Manifesto and Program”. Weimar, 1919. Disponivel em: <http://www.artifex-
balear.org/etextes/bauhaus.pdf>. Acesso em: janeiro de 2017.

63 VALDIVIESO, Mercedes. La Bauhaus de festa 1919-1933. Barcelona: Fundacid la Caixa, 2005, p.60.

64 DROSTE, Magdalena, op.cit, 1993, p. 38. (traducdo nossa).
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a comunidade local e representantes politicos, onde a Bauhaus construia a sua imagem
publica perante os espectadores externos.®

Nota-se, portanto, que o ambiente festivo se integrava a pedagogia da instituigdo como
uma espécie de retroalimentacéo artistica e humana, que foi potencializada ainda mais quando
o artista Oskar Schlemmer assumiu o cargo de mestre de cerimonias. Sob o seu comando, as
antigas festas de Weimar, mais modestas e intimistas, se transformaram em grandes eventos
tematicos que passaram a ser organizados enquanto uma teatralizagéo do espago. Durante estes
anos em que esteve a frente da Oficina de Teatro e da diregéo das festas, Schlemmer, juntamente
com 0s seus alunos mais seletos (em destaque Xanti Schawinsky) quase cria uma escola propria,
instituindo-se assim uma nova oficina transversal as demais atividades: a inexistente “Oficina de
Festas".

Desta forma, ainda em Weimar, o artista promove em 1922 o “Baile de Mascaras" anual,
aproveitando a ocasido para estrear o primeiro espetaculo cénico dirigido por ele na oficina de
teatro, a peca "Gabinete de figuras I", também conhecido como "Gabinete figural”. Inspirada no
emblematico filme de Robert Wiene "Das Kabinett des Dr. Caligari" de 1919 (O Gabinete de Dr.
Caligari) que teve grande éxito internacional, a obra é reinterpretada por Schlemmer no campo
teatral na forma de uma pardédia no desenvolvimento e da fé na técnica®, onde figuras mecanicas
e coloridas eram transportadas por uma fita ou movidas por manipuladores ocultos em um jogo
de planos, e executavam aces cénicas burlescas, se aproximando visualmente ao “teatro de va-
riedades” de Marinetti, mas seguindo uma regularidade Iégica previamente estabelecida. A peca
teve tanto éxito que foi reproduzida no quarto dia da "Semana da Bauhaus" em 1923, com o titulo
"0 Gabinete de figuras 11",

iy ! » ' Il
Figura 06. Estudo de Schlemmer para a pega "O Gabinete Figural”, 1922.

No periodo de transicdo da Bauhaus para Dessau também se celebraram duas festas te-
maticas em parceria com a escola Burg-Giebichenstein de Halle: a festa da "Nova Objetividade”
(Neue Sachlichkeit), no inverno de 1925, segundo o novo lema " arte e técnica" da Bauhaus de Gro-
pius; e na primavera de 1926 a festa "O Tubo" (Die Réhre), claramente identificada pelas fantasias
dos convidados que se transformaram em “tubos ambulantes”.

65 VALDIVIESO, Mercedes, op.cit., 2005, p. 60-61.
66 DROSTE, Magdalena, op.cit, 1993, p. 101.
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Figura O7. Festa "Nova Objetividade” Figura 08: Festa “O Tubo" (Die Réhre),
(Neue Sachlichkeit), 1925. 1926.

Ja no dia 20 de margo de 1926, como uma pré-inauguragdo das novas instalagdes em
Dessau, se celebrou a "A Festa Branca" (Das weisse Fest), em branco e colorida, decorada por
quadriculados preto e branco, bolinhas ou listras. O evento foi um sucesso, tendo despertado a
criatividade de muitos convidados que exibiram fantasias que se confundiam com o decorado da
festa, criando uma unidade visual impressionante entre o espago e os “personagens humanos”,
como indica Ise Gropius em seu diario pessoal: “(...) Gragas ao lema da festa se conseguiu um
efeito unitario, e ndo me lembro de nenhuma festa com fantasias tao bonitas (...)"*". A fotografia
gue se conservou de Heinrich Koch também exemplifica este efeito unitario do espago, com a
cabeca completamente raspada e o rosto todo pintado desde o pescogo em quadriculas em preto
e branco na forma de um espiral, o misterioso "homem-xadrez” se fundia completamente na de-
coragdo da festa.

Figura 09: Fantasia de Heinrich Koch Figura 10: "A Festa Branca" (Das weisse Fest), 1926.
(O homem-xadrez) na "Festa Branca".

Em dezembro de 1926 se inaugura oficialmente a Bauhaus de Dessau em uma ceriménia
solene, com discursos das autoridades e visita guiada pelos novos edificios da escola, terminando
a parte formal em uma grande festa, onde " (...) cerca de dois mil convidados inundaram todas as
salas. Por todos lados soava ou retumbava musica, por todos lados se dancava, se cantava, se

67 GROPIUS, Ise. "Didrio de Ise Gropius". Citado por: VALDIVIESO, Mercedes. op.cit., 2005, p. 104. (tradugao
nossa).
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ria, todos sucumbiam a uma exultante alegria”.®® Nesta ocasido Schlemmer também pdde estrear
demonstragdes do que se tornaria as famosas “Dancgas Bauhaus", que estudaremos melhor no
proximo capitulo. No ano seguinte, como comemoragao ao aniversario de um ano dos novos
edificios da Bauhaus, se organizou a “Festa das Expressdes de moda" (Schlagwérterfest), na qual
Schlemmer coordenou pegas de teatro com parddias dos professores e suas pequenas manias e
obsessoes.

Para o carnaval de 1928, em contraponto a grave crise financeira e problemas internos, foi
organizada a divertida "Festa das barbas, narizes e coragdes” (Bart-Nassen-Herzensfest) que ob-
teve muito sucesso, sendo realizada uma segunda edicdo da mesma em Berlim. Outra festividade
de carater mais intimo, mas ndo menos importante, foi a despedida de Walter Gropius da diregao
da escola, ocorrida em marco de 1928, onde Schlemmer organizou um grande sarau com leitura
de poemas, apresentacdes de musica e projegbes de video intitulado "9 anos de Bauhaus. Uma
crénica" (9 Jahre Bauhaus - eine Chronik).

Para encerrar o papel inovador que teve a "oficina de festas" e a de teatro nas maos desse
artista multifacetado, se celebrou no dia 9 de fevereiro de 1929 a festa mais emblematica de toda
a histéria da Bauhaus: a "Festa do Metal" (Metallisches Fest), a Ultima grande festa organizada por
Oskar Schlemmer, que no final deste ano deixaria a Bauhaus para se trasladar a Academia Estatal
de Breslau.®® A festa foi a expressdo mais genuina do carater de Schlemmer e de sua heranca
performatica para o mundo artistico, inscrevendo-se como um mito na histéria da instituicao.

0 tema inicial do evento era a "Festa dos sinos e vinhetas”, mas para evitar “(...) o perigo do
demasiado estridente, do demasiado ruidoso, e isso mediante a ideia do metalico em geral (...)"™
se modificou para a tematica do metal enquanto fonte de inspiragédo. Como assinala Mercedes
Valdivieso no catalogo para a exposigao "Bauhaus de Festa""!, o tema do metal possibilitava uma
ironia a orientacao tecnicista da escola sob a nova direcao de Hannes Meyer, de modo que embora
representasse o material simbolo da era da méaquina (o metal), a festa ndo correspondia a légica
mecanicista e utilitarista, por ao contrario, se organizava em “um luxuoso esplendor”.”

Nesta noite lendaria a Bauhaus se vestiu por completo de metal, o brilho da decoragéo ilu-
minava o entorno e transfigurava a imagem do grande edificio moderno:

68 PUSCHEL, K. "Geheimnisse des Bauhauses", en: Architektur der DDR (Berlin), afio 32, nim. 4, abril 1983.
Citado por: VALDIVIESO, Mercedes. op.cit, 2005, p. 74. (tradugdo nossa).

69 Sobanova diregao de Hannes Meyer, a Bauhaus comega a se inclinar para a técnica e a politica, em uma
visdo mais voltada ao tema social que ao estudo da estética. De modo que a postura do novo diretor se con-
trapunha a viséo artistica de Schlemmer, que j& havia deixado claro que o seu objetivo ndo era fazer um teatro
politico, e sim continuar com o estudo estético da “figura no espacgo” (Figur im Raum). Com esta mudanga
na Bauhaus, a Oficina de Teatro foi perdendo importancia entre as demais atividades e seu o orgamento foi
sendo suprimido, gerando um descontentamento visivel em Schlemmer, que ja vinha manifestando a von-
tade de deixar a Bauhaus a algum tempo. Neste contexto, se concretizou a sua nomeag&o para um cargo
de professor na Academia de Artes de Breslau, que o artista ndo hesitou em aceitar, deixando a Bauhaus no
verdo de 1929. Apds a saida de Schlemmer, Hannes Meyer decidiu fechar a Oficina de Teatro por "razdes
econdmicas”. Esta claro que a oficina cénica tinha se mantido ainda por um tempo na escola, apés a saida
de Gropius, devido a figura de Oskar Schlemmer, mas com a sua demiss&o nao tinha mais sentido de existir,
uma vez que as atividades da escola nesse periodo se direcionavam basicamente ao estudo da arquitetura.
70 SCHLEMMER, Oskar. "Nota em diario de Oskar Schlemmer, fevereiro de 1929". In: SCHLEMMER, OskKar,
op.cit, 1987, p.107-109. (tradugdo nossa).

71 VALDIVIESO, Mercedes, op.cit., 2005, p. 76.

72 VALDIVIESO, Mercedes, op.cit., 2005, p. 76. (tradugao nossa).



1. Raizes performaticas: Oskar Schlemmer e a Oficina de Teatro da Bauhaus

Também era fantastico o aspecto da Bauhaus vista desde o exterior, seu brilho na
noite de inverno. As janelas estavam enfeitadas com papéis metalizados colados do
lado interior, as lampadas brancas e coloridas foram ordenadas por salas, a perspec-
tiva do grande bloco de vidro mudou totalmente por uma noite o aspecto do edificio
da "Escola Superior de Desenho. (SCHLEMMER, 1929: p. 110).7

A metamorfose interna consistia em um jogo de sombras e reflexos, propiciado pelos pa-
péis ondulados e mascaras metalicas que revestiam as paredes, e pelos papéis brilhantes, cascas
de fruta de latdo e bolas de natal gigantes que se penduravam do teto. Também o piso estava co-
berto por uma capa de confetes metélicos. Nenhum espaco passava despercebido pelo "figurino
luminoso da festa", criando um novo estilo Itdico alheio ao “estilo Bauhaus”, consagrado como
ideario moderno:

As salas iluminadas deste edificio, desde ja festivas, inclusive demasiado festivas
para o fazer cotidiano que haviam tido até o presente, obrigam a um estilo deter-
minado, que surge de forma inevitavel, seja qual seja o titulo que se queira dar a
festa. Nao € um "estilo Bauhaus", como se chama ja o vocabuldrio obrigatdrio que os
imitadores sabem aproveitar tanto. (...) este estilo Bauhaus onde menos existe é na
propria Bauhaus. (SCHLEMMER, 1929: p. 107).7

Figura 11: "A Festa Metalica" ﬁl\/letallfisches Fest)@g.

O ambiente festivo era completado ainda pelas fantasias inusitadas, musicas, dangas van-
guardistas e também pela apresentagao das renomadas “"Dangas Bauhaus". No entanto, é impor-
tante ressaltar que a grande invencao de Schlemmer neste evento nao estava na decoragcao em
si ou nos espetaculos e intervengdes artisticas encenados, e sim na organizagdo desta como um
“Iitinerario sinestésico", onde o convidado experimentava em um trajeto de “ritos iniciais" a trans-
formagéao do espaco estatico a um espago dindmico e sensorial.

Para a melhor descri¢éo, dividimos o itinerdrio em duas fases: a iniciagdo do convidado
aos ritos do metal e a posterior imersdo no ambiente festivo. De inicio, a recepcdo se dava por
um tapete metélico estendido na entrada do edificio, direcionando os convidados para a parada
obrigatdria na "loja de metais”, onde estes podiam saciar todas as suas necessidades de "metais”,
uma vez que se disponibilizavam chapas, tesouras, papéis de aluminio, chaves-inglesas, colheres,

73 SCHLEMMER, Oskar. "Nota em diario de Oskar Schlemmer, fevereiro de 1929". In: SCHLEMMER, Oskar,
op.cit, 1987, p.110. (tradugao nossa).
74 SCHLEMMER, Oskar. "Nota em diario de Oskar Schlemmer, fevereiro de 1929". In: SCHLEMMER, Oskar,
op.cit, 1987, p.107. (tradugao nossa).
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abridor de latas, perucas metalizadas e pintura brilhante para as barbas postigas.

Jéa caracterizados, os convidados chegavam a segunda fase do itinerario, a imersao, onde
todos eram obrigados a escorregarem por um toboga metalico, localizado na ala que conectava
os dois edificios da Bauhaus. Este "brinquedo” funcionava como um portal de entrada para outro
mundo e despertava a percepgao infantil dos visitantes. Assim que escorregavam para a sala
principal da festa, estes eram recebidos por sons de sinos e por um estridente toque de trombe-
ta. Estando no ambiente festivo, o caminho seguia por uma "escada musical”, onde cada degrau
emitia um som diferente e os convidados podiam "brincar” de criar infinitas melodias com apenas
o toque de seus passos, era “uma auténtica "piada de escada”, surgiram também os virtuosos que
em pulos acima e abaixo lhe arrancaram ruidos e tons (...)"”®. A escada conduzia a uma témbola
ou um jogo de tiro ao alvo em que os convidados podiam ganhar cadeiras de ago, tagas de niquel,
lampadas de aluminio, fantasticos bolos com polvilho metalico, arte natural e ndo natural. Finali-
zados os ritos do metal os novos personagens, ja imersos na tematica, poderiam agora desfrutar

da festa nas diversas salas de baile que dominavam o espago da escola.

T

a4
7 i

3
na “Festa do Metal".

Figura 12: Decoracao interna da “Festa Metalica". Figura 13: Toboga

Como podemos ver, as festas e os espetaculos cenograficos eram unidos por Schlemmer
na forma de eventos muito proficuos para a experimentacdo de novas espacialidades em que o
espago real era manipulado e transfigurado por temaéticas Iudicas, que faziam do ambiente esta-
tico e funcional um local dindmico de carater efémero. A metamorfose da realidade se dava por
meio de trés niveis: tanto pelas decoragdes e “instalagbes artisticas", pela encenagéo de persona-
gens por parte dos convidados, os quais se fantasiavam com muita criatividade de acordo com a
tematica da festa, e também através das proprias pecas teatrais e dangas Bauhaus encenadas no
palco da escola, onde se projetava um espago imaginario completamente novo dentro do espago
real.

O resultado da jungdo entre os trés niveis era a geragao de eventos que se localizavam “en-

75 SCHLEMMER, Oskar. "Nota em diario de Oskar Schlemmer, fevereiro de 1929". In: SCHLEMMER, OskKar,
op.cit., 1987, p.107. (tradugéo nossa).
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tre limites", na dissolugao de bordes, entre a organizacao e a dispersao espacial, entre decorados
previamente projetados e o caos festivo, entre 0 modo programado (ensaiado) e a improvisagao,
entre o concebido e o vivenciado, em uma dimens&o performativa muito explicita.

Resgatando o conceito de Schlemmer do espacgo da agdo como forma definitiva, perce-
be-se que foi no dmbito das festas que o artista pdde alcangar este objetivo final, uma vez que a
atitude festiva possibilitava tanto a realizagéo cénica, como um espago do acontecimento, onde a
arquitetura passa a responder mais aos eventos que tomam lugar nos espagos do que 0s espagos
em si, as festas traziam o aspecto coreografico para o discurso da forma e fungao da arquitetura
moderna de Gropius, transformando-a em um espaco vivencial construido pelas proprias agbes
gue ocorrem nos edificios.
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2. Concepcao espacial de Oskar Schlemmer

A Luz, a cor, 0 som, 0 movimento, 0 corpo, eram elementos cénicos recorrentes na cons-
trugdo da cena moderna. Entretanto, o que diferenciava a concepgao de Schlemmer das demais
era 0 modo como o artista se apropriava destes elementos para criar um espago abstrato, ao
mesmo tempo que figurativo, unindo a dimenséo cubico-abstrata o movimento corporal. Devido
ao carater dubio de seu pensamento, que se solapava entre a veia cénica e a vocagao pictorica,
entre a arte popular e arte moderna, entre o conceitual e o inconsciente, Schlemmer péde desen-
volver uma estética livre, singular, desenraizada de pré-conceitos, "uma "atitude” no sentido mais
contemporaneo da palavra: tanto a aventura pessoal, quanto o processo de criagdo"™. Por meio
do equilibrio entre impulsos opostos, o artista concebeu um espaco cénico inovador, performatico,
racional e organico, visual e sinestésico, que buscaremos descrever a partir da analise espacial
de trés elementos cénicos: 0 “figurino” (corporalidade); a "danga” (movimento); e o "cendrio” (cena
formalista).

2.1 Comporalidade [O figurino]

Parto do corpo para ir tirando paulatinamente dele a forma da danga, o caminho
é assim diferente de quando parto da forma, de uma ideia a plasmar e tento reali-
za-la através do corpo. Sem duvida alguma nossa época, a presente, sente aversao
pelo experimental. Por que, se ndo é o experimental o préximo passo para o futuro?
(SCHLEMMER, Oskar, 1931: p.131).77
O "homem" enquanto tematica esteve presente desde os primeiros trabalhos artisticos de
Oskar Schlemmer como peca fundamental para o desenvolvimento de sua arte metafisica. A prin-
cipio, nos anos em que esteve combatendo como soldado na Primeira Guerra Mundial, entre 1915
a 1918, as suas pinturas e desenhos espelhavam a vivéncia desta triste realidade onde a anatomia
humana sempre estava “seccionada’ ou "desmembrada” por eixos transversais e fragmentos es-
guematicos™, como podemos ver nas pinturas “Komposition auf Rosa", de 1915 ou em “Geitele
Figur", de 1918. Este periodo, embora tenha dificultado a pratica artistica de Schlemmer, foi muito
importante para o seu desenvolvimento tedrico e maturagdo como artista, de modo que as "batal-
has intelectuais" aqui travadas o levaram a compreender a "figura humana" sob uma nova 6ptica,
a qual passou a ser idealizada pelo artista como "medida de todas as coisas" na construgao de
um espago imaginario, onde o tema "humano” ndo se sustentava mais como figura isolada, este
apenas poderia estar representado através do seu posicionamento no espago, seria o0 “arquétipo
coletivo remodelado como morador da arquitetura do tempo"™.

77 SCHLEMMER, Oskar. "Nota em diario de Oskar Schlemmer, 7 de setembro de 1931". In: SCHLEMMER,
Oskar, op.cit., 1987, p.131. (tradugao nossa).

78 CONZEN, Ina. "The Mission of the New Art". In: Revista Bauhaus Schlemmer, n. 6, janeiro, 2014, p. 47.
79 CONZEN, Ina, op. cit,, 2014, p. 48 (tradugéo nossa).
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. Q’:‘“

Figura 14: "Komposition auf Rosa", Figura 15: "Geitele Figur”, 1918.
1916.

Esta correlagédo entre o corpo humano e a sua condi¢cdo no espago, expressada em sua te-
matica principal “Figur im Raum" (A figura no espago), se estabeleceu a partir do posicionamento
central do homem dentro de uma realidade espacial. Para Schlemmer a hierarquia partia do corpo,
e nao da forma, uma vez que a condigéo corporal se contrapunha aoc mundo racionalista pela sua
natureza sensivel, como vimos anteriormente na analogia as cartas sobre a educagao estética do
homem escritas por Schiller.&

Nesse sentido, 0 espago nao poderia existir sem a insercao do corpo humano, o qual im-
putaria significado a dimensao vazia do espago objetivo, transformando-o em espago habita-
do, humanizado. E importante destacar que esta temética de Schlemmer se aproxima ao debate
fenomenoldgico, iniciado a principios do século XX, onde a espacialidade, a partir da existéncia
corporal, revisa as tendéncias unilaterais da modernidade®'. O conceito de espago corporificado
transforma a teorizacgéo classica renascentista de um espago abstrato e matematico, descrito por
leis universalmente aplicadas, na medida em que sugere a volta ou recuperacao da dimensao da
experiéncia vivida do espago.®

Segundo Pau Pedragosa, se introduz neste momento um fendémeno descrito como "giro
espacial”, que consiste no retorno a dimensao subjetiva da espacialidade através de uma situagao
espago-temporal em que a condigao corporal de nossas experiéncias pressupde que cada um
visualiza o0 mundo de maneira distinta por meio de um ponto de vista corporeo. De acordo com
esta nova percepgao da realidade, o ser humano passou a ser relocalizado no interior do espago
e cujo "(...) "regresso” ou "ingresso” implica passar da preeminéncia de um ponto de vista Unico
enfrentado ao espago a uma perspectiva multipla no espago-entorno”.® Foi a partir desta nova
interpretacdo em que 0 espago passou a ser visto como uma propriedade relativa construida atra-
vés do posicionamento do “corpo humano" que Schlemmer péde desenvolver o seu pensamento
acerca do "Homem" e a inser¢ao ou composicao deste no espaco.

Em suas aulas ministradas em 1928 na Bauhaus, dirigidas apenas ao estudo tedrico do
"Homem" (Der Mensch), o artista reuniu diferentes dreas do conhecimento para investigar como

80 SCHILLER, Friedrich von, op.cit., 1795.

81 A origem e os conceitos fundamentais da filosofia fenomenoldgica foi comentada anteriormente na
nota de rodapé ndmero 1.

82 PEDRAGOSA, Pau. "Decir el lugar: topologia”. In: LLORENTE, Marta. et al. Topologia del Espacio Urbano.
Barcelona: Asada Editores, 2014, pp.33-55.

83 PEDRAGOSA, Pau, op.cit, 2014, p. 38. (tradugédo nossa)



2. Concepcao espacial de Oskar Schlemmer

o ser humano poderia ser definido em contetidos. Apés um estudo aprofundado, Schlemmer con-
cebeu 0 "homem" como um ser dividido em trés unidades: o ser corporeo, representado pela pro-
porgao e movimento (dimenséo fisica); o ser espiritual, expressado como entidade psicoldgica
(dimens&o subjetiva); e o ser intelectual, formado pela filosofia e pela histéria do pensamento
(dimensao racional).#

asthetik

& iy
Figura 16: Desenho ilustrativo de Schlemmer para as aulas sobre
o tema "Der Mensch”, 1928.

Esta claro que o "homem natural” para Schlemmer, enquanto campo de estudo e reinterpre-
tagao, estava composto pelas trés existéncias humanas: corporal, subjetiva e racional. Mas como
estes corpos tedricos, até entdo bidimensionais e estaticos, foram transpostos para o espago
cénico?

2.1.1 O "Homem Dancarino” (Tanzermensch)

O homem no centro do palco correspondia a jungdo de dois polos contrarios na cons-
trucdo do espacgo: o "homem geométrico”, fisico, racional, uma arquitetura em movimento que
divide o espago cubico em linhas invisiveis que correspondem a matematica do préprio corpo; e
0 "homem organico”, guiado pelos sentimentos e pulsagdes, que cria um espago imaginario na
cena. A unido entre estas duas "“existéncias" humanas permite que o ser fisico se traslade para a
condigao de ser estético na pele do "homem dangarino”, representado pelo novo sujeito que obe-
deceria tanto as leis do corpo, como as leis do espago.s

Desta forma, o conflito entre as formas organicas (o corpo humano finito) e as formas in-
organicas (0 espago matematico infinito) se solucionava no corpo do homem dangarino (Tanzer-
mensch), o qual marcaria o cruzamento entre uma concepgao tradicional humana, da mesma for-
ma que abriria potencialidades inovadoras para a arte moderna e contemporanea, na medida em
gue o corpo se estabelecia no palco como memoaria e ruptura, um retorno as proporgdes classicas
humanas e a criagdo de um novo ser estético, "um corpo na encruzilhada do tempo, ferramenta
para ler o adquirido e ferramenta para antecipar o possivel. Um corpo semelhante a um espelho,

84 DROSTE, Magdalena, op. cit., 1993, p. 171.
85 SCHLEMMER, Oskar, op.cit.,, 1971b, p. 25.
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no qual a reflexdo e o questionamento do século até hoje ndo cessaram."s

Figura 17: Desenho de Schlemmer. "O Figura 18: Desenho de Schlemmer. "O homem e as
homem geométrico”, 1924, linhas de movimento no espago”, 1924.

Podemos constatar como se deu o conceito de "homem dancarino” na pratica pela des-
crigao de Schlemmer acerca do “Ballet Triadico™:

0 mundo das formas empregadas por mim no Ballet Triddico surgia por um lado
da teoria elementar da geometria e da estereometria, traduzida a novos materiais
estimulantes de nossa época; por outro lado, da teoria dos elementos do corpo hu-
mano, o qual como eu ndo me canso de repetir, além de ser um ente de carne e 0sso,
de mente e sensibilidade, é também um equipamento articulado que realiza suas
fungdes com uma exatiddo pasmante. Se agora tomamos esta vertente do corpo
humano como base para demonstragdes fantésticas, sem omitir maldosamente
a sintese de ambas propriedades, entdo resulta que empreendemos a tentativa de
gerar o equilibrio com aquela outra parte, tao copiosamente representada no que

chamamos geralmente danga. (SCHLEMMER, 1931: p.130).5"

Nota-se que a reflexdo "entre limites” em que se situa 0 homem-dangarino sé é possivel
a partir da introdugéo do novo emblema do tempo: a tecnologia. A geometria e a estereometria®,
traduzidas "nos novos materiais estimulantes da época”, possibilitavam a criagdo do novo ser
humano, ndo havendo mais conflito entre o sujeito corpdreo e os novos modos de produgao, uma
vez gque a visdo progressista de mundo é substituida por Schlemmer em um didlogo aberto a ex-
perimentagao e transfiguragao da realidade.

2.1.2 Figurinos enquanto “corpos espaciais”

Esta transfiguragao se iniciava no figurino dos atores, era através do traje e mascaramen-
to gue o0 "homem-dangarino” nascia no palco em perfeita unido entre o corpo e o espago. O sujeito
metamorfoseado extrai do ser humano a sua anatomia fixa para criar novas imagens simbdlicas
e metafisicas da humanidade dentro de quatro tipologias basicas de figurino:#

1. "Arquitetura Ambulante": tendo como ponto de partida a forma geométrica e as leis do
espaco cubico, o corpo era modelado em “construgdes espago-cubicas”, em arquitetu-

86 LOUPPE, Laurence. op.cit,, 1999, p. 177. (tradugao nossa)

87 SCHLEMMER, Oskar. “Nota em diario de Oskar Schlemmer, 7 de setembro de 1931". In;: SCHLEMMER,
Oskar, op.cit., 1987, p.130. (tradugao nossa).

88 Estereometria, segundo o Dicionario Aurélio de Portugués, significa "medigdo geométrica dos soélidos".
Disponivel em: <https://dicionariodoaurelio.com/estereometria». Acesso em: 31 Jul. 2017.

89 SCHLEMMER, Oskar., op.cit, 1971b, p. 26-27.
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ras que se moviam no palco formando “espacgos de estrutura formal".

2. "AMarionete": em um mecanismo inverso, nesta tipologia Schlemmer coloca em primei-
ro plano as formas do corpo humano e as relaciona com o espaco através da tipificagdo
das formas corporais, onde cada membro se relacionaria com um distinto de acordo
com a sua semelhanga natural: a forma de ovo da cabega, a forma de vaso do tronco, a
forma de bola das articulagées. O conjunto das formas humanas abstraidas conforma-
riam um “espacgo organico”.

3. "0 Organismo Técnico": nesta categoria o figurino é construido pelas leis do movimento
do corpo humano no espago, por meio de mecanismos como rotagao, diregao e inter-
secgao do espacgo que transformaria a figura humana em cones, discos, espirais, isto &,
em um “organismo técnico" criado por uma relacdo geométrica topoldgica, um espectro
de "espago-movimento".

4. "Desmaterializagao: por ultimo, Schlemmer define o figurino criado por formas me-
tafisicas de expressao que simbolizariam os membros do corpo humano em formas
abstratas que guardavam certa similaridade com partes do corpo humano reais. Nesse
sentido, a estrela era utilizada para representar a mao, o simbolo do infinito era trans-
posto a forma dos bragos cruzados, a cruz se formava ao cruzar a coluna e os ombros,
entre outras analogias. Esta tipologia desenvolve a possibilidade de bifrontalidade, mul-
tiplicagao, divisdo ou supressao dos membros em que o corpo espacial era composto
simultaneamente por diferentes facetas e se constituia como um protdtipo de "espago

desmaterializado".

Figura 19: Desenhos de Schlemmer com as tipologias de figurinos-espaciais.

O "duplo ser”, moldado a partir dos figurinos, prescindia de sua existéncia individual para
se projetar enquanto uma "figura artificial artistica” (Kunstfigur) expressada nas relagdes geradas
entre corpo, movimento e espago. Quanto a "mecanica’ em que estes trajes eram construidos,
como descrito no tépico sobre o "Ballet Triadico", esta se articulava a partir da inconsciéncia da
marionete de Von Kleist, em que o corpo despojado de suas limitagdes fisicas passa a ser um
corpo artistico livre e com grandes potencialidades de expressao.

O "boneco articulado” schlemmeriano se apropriava dos novos meios tecnolégicos em fa-
vor de uma danga em que a figura humana artificial permitisse “(...) qualquer tipo de movimento
e posigao durante o tempo desejado (...)"®. Entretanto, cabe enfatizar, que embora Schlemmer se

90 SCHLEMMER, Oskar, op.cit., 1971b, p. 29.
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utilizasse da "mecénica" como meio de expressao artistica, seu objetivo nunca foi construir um
“balé mecanico”, ja que a graga do mecanico sempre estava ativada a um fluido humano:

Nunca fiz um "balé mecéanico” por mais que pudesse ser muito atrativo organizar
decorados e figurinos movidos de forma automatica e com maquinaria. O rendimen-
to relativamente escasso no que tange as possibilidades de movimentos espaciais
nao justificaria o custo elevado da maquina. Inclusive a mecénica das marionetes
€ muito relativa, uma vez que uma marionete nao é uma autébmata, como podia ser
a Olympia de E. Th. A. Hoffmann, mas é o teclado da mdo humana que gera o mo-
vimento. As figuras em fitas do meu "Gabinete Figural” vdo coladas em dangarinos
encobertos que sdo os que as movem: o fluido humano est4, pois, sempre em jogo.
(SCHLEMMER, 1931: p.130).%"

Desta forma, a arte e os potenciais da maquina poderiam coexistir sem conflitos na in-
vencgao de sua arte metafisica, uma vez que a releitura da marionete de Kleist ou da autdbmata de
E. Th. Hoffmann se traduz nas multiplas hibridizagdes empreendidas entre o sujeito humano e o
mecanismo da maquinaria, estando o "Kunstfigur" situado na fronteira entre o "ser" e 0 "nao ser”,
entre a perda de pontos de referéncia e marcagdes espaciais, em que 0 "homem dancarino”, meta-
morfoseado pelo figurino, revela uma nova linguagem visual até entdo desconhecida pelo sujeito
humano. Como indica Torsten Blume:

A maneira como as dangas de Schlemmer usavam o "Kunstfiguren" para se envolver
com a diferenga entre humano e maquina, artificialidade e abstragéo, e sua atitude
questionadora que buscava superar o dualismo cartesiano corpo-mente levando-o

aos extremos, séo hoje mais relevantes do que nunca. (BLUME, Torsten, 2014: p.13).
92

2.1.3 O espaco na esfera corporal

“Homem e espaco. Cada um possui diferentes leis de ordem. Quem deve prevalecer?"s Este
guestionamento proposto por Schlemmer em um de seus textos nos coloca em uma interrogagao
dificil de ser resolvida, uma vez que espago e corpo coexistem por meio de trocas relacionais e
criagbes artisticas, tornando-se uma Unica entidade na forma do "Homem-dancarino” (Tanzer-
mensh). Nesse sentido, o corpo do ator € reformulado para se adequar ao molde do espago abs-
trato, a0 mesmo tempo que as leis deste espago cubico sao tragadas justamente pela rede linear
invisivel de planimetria e relagdes estereométricas que correspondem a matematica inerente do
corpo humano®. Espago e corpo se tornam apenas “um" na concepgao de Schlemmer, resultando
em um espetaculo visual e sinestésico na tipologia de dangas metafisicas, um espago aberto ao
acontecimento e transformacgéo da dimensao puramente objetiva da arquitetura racional.

Logo, a introdugéo do corpo humano no espago pelo artista pressupde uma dupla experién-
cia: a experiéncia do criador cénico em "moldar” diferentes "composigdes de figuras humanas" na
cena; e a experiéncia do proprio corpo em criar uma nova realidade espacial.

91 SCHLEMMER, Oskar."Nota em diario de Oskar Schlemmer, 7 de setembro de 1931". In: SCHLEMMER,
Oskar, op.cit., 1987, p.130. (tradugao nossa).

92 BLUME, Torsten. op.cit,, 2014, p. 13.

93 SCHLEMMER, Oskar, op.cit., 1971b, p. 22.

94 SCHLEMMER, Oskar, op.cit., 1971b, p. 25.
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A

Figura 20: Desenho de Schlemmer. “Linhas espaciais tragadas a partir do homem”.

Em um primeiro momento o corpo se relaciona com o espago real por meio de uma “confi-
guracdo construtiva" pautada no “"posicionamento” ou “inser¢do” do "Kunstfigur" em um desenho
abstrato moderno, onde as figuras humanas, ou semi-humanas, se relacionam umas com as
outras na criagado de atmosferas espaciais que vdo desde o cdmico até o misterioso. Os figuri-
nos passam a determinar o espago e a arquitetura se converte em um cendrio, onde as "figuras
artificiais” dangam, deambulando, na encenagéo do espago, tanto na esfera do palco, como na
apropriagao do proéprio edificio da Bauhaus.

Figura 21: Foto da oficina de palco em figurinos organizada por Figura 22: A Bauhaus como featro,
Oskar Schlemmer na Bauhaus de Dessau, 1927. 1929.

Em um segundo momento, o corpo se torna o agente do processo criativo em si mediante a
criagdo de uma nova dimensao na esfera corporal em que um espago sem paredes, imaginario, é
construido pela percepgéo do corpo, ao estar reduzido de suas faculdades corporais pelo figurino,
como identifica Laurence Louppe:

(...) ainibigdo das condutas de superficie permite alcangar outro nivel de consciéncia,
em relagéo a reflexos, decisdes rapidas de sobrevivéncia e, portanto, proporciona
habitos ou padrbes sensoriais-motorizados, fantasiados como liberdade para agir. O
traje schlemmeriano como "programa” antecipa esse processo e joga com fantasia
aregra contra a lei. (LOUPPE, Laurence, 1999: p.192).%

95 LOUPPE, Laurence. op.cit,, 1999, p. 192 (tradugdo nossa).
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O figurino enquanto um "ato performativo” abre possibilidades de investigagdo sobre os
limites entre sujeito e o0 objeto através de situagdes ou relagbes em que apenas a minha propria
experiéncia pode responder ou interagir com o espago. "A cena da Bauhaus, como pedagogia
da leitura do corpo e do mundo, j& propde, além das renovadas relagdes entre sujeito e objeto,
o alargamento infinito das possibilidades de experiéncia".® Experiéncia esta que permite que o
espaco nao seja monodirecional, isto €, construido para ser vivido em apenas uma diregao, e sim
um espacgo que explora diferentes angulos e diregbes na percepgao do sujeito.

96 LOUPPE, Laurence. op.cit,, 1999, p. 192 (tradug&o nossa).
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2.2 Movimento [A dancal

(...) cheguei a danga procedente da pintura e da plastica, e apreciei muito mais sua
parte essencial, 0 movimento, ja que 0s campos expressivos anteriores Sao es-
sencialmente estaticos, rigidos e reproduzem o movimento retido em um instante.
(SCHLEMMER, Oskar, 1931: p. 130-131).%"

A nao utilizagao do espago em apenas uma direcao nos leva ao "movimento” do "homem
dancarino”. Desta forma, nota-se que, 0 mecanismo de "“limitagéo” da livre expressado do ator a
partir dos figurinos modeladores, fazendo com que este se reajustasse a uma nova percepgao
corporal, se completa no “script” tragcado para o movimento do "Kunstfigur" no palco. A trajetéria
da danca passa entédo a ser a nova protagonista na construgdo da cena, o elemento responsavel
por colocar em relagdo o homem (ja transfigurado) e o espago cenografico.

2.2.1 Geometria da Danca

Nas coreografias criadas por Schlemmer o artista define dois tipos de movimentos que
interagem na composigao da danca: o deslocamento do dancarino no solo do palco; e os movi-
mentos de gestos e expressdes corporais do mesmo. No entanto, como cada tipo de movimento
pertence a linguagens espaciais distintas, Schlemmer assinala o problema ou desafio enfrentado
pelo coredgrafo em unir estas duas tipologias em um "roteiro” que defina graficamente a agéo total
da pega, isto é, como ou que tipo de geometria representaria todos os niveis de movimento que se
articulam em uma pega?

Como resposta a esta problematica Schlemmer desenvolve o que ele denominou de “geo-
metria da danga”, alcangando assim a unidade, comentada no tépico anterior, entre forma corporal
e movimento, no espectro de um espago que pudesse ser experimentado pelo corpo como um
“volume maleavel”, uma escultura espacial a ser esculpida pelo dangarino. Mas no que consistia
efetivamente a geometria da danca e de que modo estes conceitos foram transpostos na pratica
pelo artista?

A "geometria da danga” correspondia a rede de linhas invisiveis determinadas pela unido
entre a geometria planimétrica e a estereometria dos corpos sdlidos no espago® gerada a partir do
movimento do dangarino, como assinala Schlemmer:

Se imaginarmos o espago preenchido com uma massa plastica macia, em que as
etapas do movimento do dancgarino se solidificassem como formas negativas, seria
exposta a relagdo imediata entre a planimetria da superficie do solo e a estereometria
do espago.”® (SCHLEMMER, Oskar, p.41 apud LOUPPE, Laurence, 1999: p. 191)
Em margo de 1927, Schlemmer e seus alunos ilustraram em experimentos no palco como
essas teorias abstratas poderiam ser aplicadas no espago cénico. Nesta aula-demonstracao,
apresentada ao Circulo de Amigos da Bauhaus, a geometria da danca foi trabalhada em trés eta-

97 SCHLEMMER, Oskar. “Nota em diario de Oskar Schlemmer, 7 de setembro de 1931". In: SCHLEMMER,
Oskar, op.cit,, 1987, p.130-131. (tradugdo nossa).

98 0 conceito de “estereometria” esta explicado no topico anterior deste capitulo, ver nota de rodapé n. 88.
99 SCHLEMMER, Oskar. "Mathématiques de la danse” in Eric Michaud, p. 41 Citado por: Louppe, Laurence,
op. cit., 1999, p. 191. (tradugdo nossa).
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pas. Em um primeiro momento se obtinha a “"geometria da area do piso” dividindo a superficie do
palco na metade, em eixos bissetrizes e diagonais e circunscrevendo ao final um circulo nesta
area. Estando definida a planimetria do palco, a proxima etapa destinava-se a busca pela segunda
dimensao geométrica, a estereometria. Para isso o artista cruzava uma trama de fios tensionados
no palco vazio, obtendo o "volume" ou a dimensao cubica do espago, uma vez que as linhas dia-
gonais intercruzadas formavam uma espécie de "teia espacial-linear" que dividia o espago este-
reométricamente. Apds construidas as geometrias plana e sélida do palco, Schlemmer destacava
a figura humana (Kunstfigur) como um evento, alegando que "desde o momento em que ela se
torna parte do palco, também se torna uma criatura "enfeiticada pelo espago™®, articulando ges-

Figura 23: Aula-demonstragao de Schlemmer. Primeira Figura 24: Aula-demonstragao de Schlemmer. Segun-
etapa: figura no espago com plano geométrico e deli- da etapa: delineamento espacial com figura.
neamentos espaciais.

A partir da "geometria da danga”, observa-se, portanto, que a estereometria enquanto uma
dimensao da geometria destinada ao estudo dos corpos sdlidos, de suas superficies e volumes no
espaco, é construida pelas relacdes geradas entre 0 homem e 0 espaco cubico, ela nao pode ser
mensurada como a planimetria tragada no solo do palco, apenas pode ser "sentida” e “construida”
pelo corpo humano em uma linguagem posicional, ritmica e gestual, onde o dangarino passa a
dividir a cena em planos, niveis, orientacoes, resultando em um novo espago que o movimento do
corpo humano desperta e descobre.

2.2.2 As "Dancas Bauhaus”

A configuragéo do espaco teatral gerada pela "geometria da danga” possibilitava diferen-
tes “caminhos" para a realizacdo do show teatral, uma vez que o espago era trabalhado como um
recipiente vazio que poderia ser preenchido tanto por objetos corpéreos, como pelo préprio corpo
do dancarino. Nas "Dancas Bauhaus", como passaram a ser conhecidas, se visualiza claramente
0 conceito de espago corporificado que tratamos no tépico anterior através do figurino. Agora,
este mesmo espaco serd analisado por meio do movimento, a partir de cinco dangas criadas por
Schlemmer na oficina de teatro: a "danca espacial”, a "danca formal", a "danga gestual”, a "danca
dos bastdes" e a "danca dos aros". As trés primeiras pertencem a uma mesma linguagem de
composigao e foram concebidas com interconexdes entre elas, ja as duas Ultimas exploram ou-
tras combinagdes entre os elementos cénicos. Vale destacar que ndo temos o objetivo de recorrer

100 SCHLEMMER, Oskar, op. cit, 19714, p. 92. (tradugdo nossa)
101 SCHLEMMER, Oskar, op. cit., 19714, p. 92.
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todas as dancgas desenvolvidas por Schlemmer na Bauhaus, mas sim de analisar como o movi-
mento foi trabalhado nestes dois tipos de espetaculos gerando linguagens espaciais distintas.

- Danca Espacial

A danga espacial consistia em um jogo de movimentos encenado por trés dangarinos
vestidos nas cores primarias que bailavam sobre uma planimetria no piso composta pelas figu-
ras geométricas do quadrado, diagonal e o circulo. No entanto, cada cor que vestia os atores era
representada por um ritmo e um tipo de andar diferente: o amarelo correspondia & um passo em
trote e rapido; o vermelho a um caminhar de ritmo normal; e 0 azul a um caminhar mais lento. As
cores desempenhavam um papel fundamental na pega pois determinavam o ritmo do movimento
no espaco, a cor corporificada na pele do dangarino media o espago através do ritmo.

O resultado deste "jogo ritmico” era a criagao de um espacgo que se expressava com grande
intensidade através do movimento, onde “a fixagdo do ponto central do espago com cordas ten-
sionadas e os "raios" que dele partiam davam orientages espaciais e cinéticas novas".'?2 Como
descreve Schlemmer, o ponto central da marcagao no piso localiza os diferentes eixos espaciais
e as novas orientagdes decorrentes dele, caracterizando o “ponto zero", definido por Bernhard
Waldenfels: "O ponto zero néo significa nenhum lugar no espacgo, tampouco em sua metade, mas
marca o lugar no qual nasce uma ordem espacial junto com suas implicagbes e conotagdes."%

Desta forma, vemos que a partir do “ponto zero" Schlemmer organiza uma estrutura espa-
cial em movimento onde as orientagdes/ relagdes espaciais de “diante e detras”, "acima e abaixo",
“direita e esquerda” se originam apenas quando o corpo do dangarino se desloca pelo palco diri-
gindo-se a outro ponto. Nao existe espacialidade na trama estéatica, a esséncia deste espago é o

caminho, a trajetoria da danga.

O caminho seguido pelo dangarino, de acordo com cada ritmo definido, também coloca
em relagéo a posigéo espacial de um corpo com o outro, em uma oscilagdo entre “proximidade e
disténcia" entre os atores, criando assim um espaco intermediario entre os corpos sem medidas
definidas, uma vez que esta "dimensao” apenas poderia ser percebida pelo dangarino ou visuali-
zada pelo espectador.

°

Figura 25: Diagrama para a coreogra-  Figura 26: "Danca espacial”, 1927 dangarinos: Schlemmer, Sied-
fia da "Danga Espacial”, 1929. hoff e Kaminsky).

102 SCHLEMMER, Oskar. “Nota em diario de Oskar Schlemmer, 7 de setembro de 1931". In: SCHLEMMER,
Oskar, op.cit., 1987, p.131. (tradugao nossa).

103 WALDENFELS, Bernhard. "Kulturtheorien der Gegenwar". ["Habitar corporalmente en el espacio”. In:
Daimon Revista Internacional de Filosofia, n. 32, 2004, p. 25. Disponivel em: <http://revistas.um.es/daimon/
article/view/15221>. Acesso em: maio de 2017].
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Figura 27:Imagens extraidas de um video de reconstrugao da "Danga Espacial” de Schlemmer.

- Danga Formal

A danca formal se estabelece quase como uma sequéncia ou transformagao da danga
espacial, nasce a partir da mesma composigao de trés dangarinos vestidos nas cores primarias
bailando sobre a planimetria do piso, mas desta vez a cor ndo é o elemento cénico de destaque, e
sim as formas ou objetos acrescentados na cena, como escreve Schlemmer:

Se colocarmos certas formas basicas, tais como uma bola, um porrete, uma varinha
e uma vara em suas maos, e se deixarmos que seus gestos e movimentos sigam
instintivamente o que a forma os transmite, o resultado sera a "Danga formal”. 1°4(S-
CHLEMMER, Oskar, 1971a: p. 97)

As relagbes espaciais entre 0s corpos néo se estruturam apenas pela trajetéria inscrita no
piso, mas também pelos objetos inseridos como extensao do corpo e do espaco, isto &, se trabal-
ha mais com o movimento do corpo em relacdo a um objeto e as "formas abstratas” que podem
ser geradas dessa unido entre corpo e forma do que com o proprio deslocamento do dangarino.

Nesse caso, 0s eixos espaciais acima descritos sdo transformados em uma nova mar-
cacao espacial de carater corporal: a relagdo entre cheio e vazio, definida por Waldenfels como "o
modo e a maneira como alguém ou algo ocupa seu espago e compartilha com outras pessoas e
com outras coisas um espago interior comum oscila entre cheio e vazio".'% A linguagem espacial
utilizada nesta dancga joga com a distribuigdo do espago segundo o seu grau de densidade, o qual
pode ser mensurado a partir do contato social e/ou do deslocamento pelo espago.’® Também se
trabalha com a percepcgéo de proximidade e distancia entre os corpos e objetos.
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Figura 28: Esquema com a sequéncia de seis Figura 29: "Danca Formal”, 1926.

coreografias da "Danga Formal”, 1929.

104 SCHLEMMER, Oskar, op.cit, 19714, p. 97. (tradugdo nossa).
105 WALDENFELS, Bernhard, op.cit., 2004, p. 28.
106 WALDENFELS, Bernhard, op.cit., 2004, p. 28.
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Figura 30: Imagens extraidas de um video de reconstru¢do da "Danca Formal” de Schlemmer.

- Danca Gestual

A danca gestual se apresenta como a sintese entre a danga espacial e formal, pois nela se
unem trés elementos importantes: a planimetria do piso; novos objetos formais; e as expressoes
corporais dos dancarinos. Seguindo a tipica composigao em triade, Schlemmer finaliza a sequén-
cia das dangas anteriores tendo o gesto como o catalisador das agbes na peca:

Se agora fornecemos as mascaras com bigodes e dculos, as maos com luvas, e se
somarmos seus varios modos de andar e também lugares para sentar (...) e vérios
tipos de sons o resultado serd o que chamamos de "danga gestual”. (SCHLEMMER,
Oskar, 19771a: p. 97-100).1%

Logo, nota-se que nesta obra o artista explora os dois tipos de movimentos, o desloca-
mento e a expressao corporal do dancgarino, articulando os trés personagens tanto pelos eixos
espaciais, como pelas relagdes de distancia e densidade, através de uma linguagem posicional e
gestual construida pela orientagédo espacial dos atores, suas pausas, interjeicdes e tomadas de
atitude.

No movimento de deslocamento a composigao da cena se baseia essencialmente em uma
nogao de trajetdria, onde os dangarinos ndo seguem apenas a planimetria inscrita no piso, mas
criam novas linhas de movimento de carater estereométrico, como podemos observar no dia-
grama desenvolvido pelo artista com todos os caminhos que seriam percorridos pelos atores na
peca. (figura 31)

Ja no movimento de expressao corporal observa-se que o som se estabelece como um
elemento cénico de destaque, introduzindo a voz humana, com ruidos e falas proferidas pelos
proprios dangarinos, a musica que narrava o ritmo da pega. Juntamente com 0s sons, 0s obje-
tos acrescentados no vazio da malha se relacionam com os atores através da “teatralizacdo” de
acdes do cotidiano, como uma conversa entre amigos, a agao de sentar-se em um banco ou dar
uma gargalhada. Segundo Roselee Goldberg, essa demonstragao da "vida comum” revelava a
transigdo metddica do artista de um meio de expressao de superficie bidimensional (a pintura)
para uma "arte intensamente plastica do corpo humano".’o

107 SCHLEMMER, Oskar., op. cit., 1971a, p. 97-100. (traducédo nossa).
108 GOLDBERG, Roselee. Performance: Live Art from 1909 to the Present (1979). [A arte da performance.
Do futurismo ao presente, Sao Paulo: Martins Fontes, 2006], p. 94.

53



Arquitetura, danca e performance a partir da perspectiva estética de Oskar Schlemmer.

b 3y
Figura 31: Diagrama para a coreografia
da "Danga Gestual".

Figura 33: Imagens extraidas de um video de reconstrucéo da "Danga Gestual” de Schlemmer.

- Danca dos Bastdes e Danca dos Aros

Pode-se dizer que a "Danga dos Bastbes" e a "Danca dos Aros" eram reinterpretagbes da
“Danca Formal”, ja que se organizavam pela relagéo gerada entre o corpo do dangarino e os ob-
jetos utilizados na cena. Mas, nesse caso, Schlemmer néo trabalha a composigéo triadica, e sim
a forga das formas enquanto extensao de um corpo Unico e as estruturas basicas que podem ser
construidas a partir desta situagao.

A "Danca dos Bastdes" consistia na performance de um unico dangarino vestido com
uma roupa preta e bastdes pregados em toda a sua extensao. O corpo, ja caracterizado, a medida
gue desenvolvia o baile se desmaterializava no cendrio escuro, restando apenas a figura dos bas-
tdes que pareciam flutuar no espago como varetas dangantes que exploravam as diagonais do
corpo em movimentos lineares de prolongagao dos membros humanos.

Figura 34: Esquema com a sequéncia de F.igura 35: “Danga dos Bastoes",
coreografias da "Danga dos Bastdes",
1929.

1929.
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Figura 36: Imagens extraidas de um video de reconstrugdo da "Danca dos Bastdes" de Schlemmer.

A "Danca dos Aros" seguia a mesma estrutura de composigao e linguagem visual, com
apenas duas diferencas importantes: como os objetos de destague nesse caso eram aros, 0 mo-
vimento linear se transformava em movimentos de rotagao; e a performance ndo se concentrava
apenas na figura isolada do dancarino, j& que também eram penduradas no teto "marionetes” de
arcos que giravam pelo cendrio e painéis de arcos que se deslizavam para direita e esquerda, po-
tencializando assim o dinamismo caracteristico da pega.

o
Figura 37: Diagrama para a coreografia da "Danga dos Figura 38: "Danga dos Aros", 1927-28.
Aros".
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Figura 39: Imagens extraidas de um video de reconstrugao da “Danca dos Aros" de Schlemmer.

Estas dancas, em especial a "Danga dos Bastdes", eram exemplos perfeitos do conceito
descrito no tépico anterior em que o figurino é transformado no proprio "ato performativo” e a
partir dele se formam infinitas possibilidades entre os limites do sujeito e do objeto. Afinal, como
podemos definir onde comega o espago interior e em que momento este se torna exterior nestas
dancas? Aqui a dissolucdo de bordes é explorada por Schlemmer com uma expressdo impres-
sionante, a permeabilidade entre o interior e o exterior do proprio corpo levava a criagao de um
espaco totalmente movel sem nenhum ponto estavel, ja que que todo o espetaculo se via trans-
formado pelos movimentos do dangarino. Nesse sentido, se faz muito pertinente a explicagao de
Bernhard Waldenfels sobre como os limites de "dentro” e “fora" podem ser interceptados a partir
da experiéncia corporal:

A delimitagdo para dentro comega, uma vez mais, no préprio corpo, com a pele como

superficie limite e de contato. A esfera corporal interna se estende. Da mesma for-
ma que é habitual designar aos artefatos como extenséo ou prolongagao do corpo,

55



Arquitetura, danga e performance a partir da perspectiva estética de Oskar Schlemmer.

56

a casa implica uma extensao da esfera corporal interna e propria. (WALDENFELS,
Bernhard, 2004: p.28).'%°
Os espetaculos gerados a partir destes mecanismos se estabelecem como espagos da
fantasia, do sonho, na esfera ludica Schlemmer “brinca” com a ilusédo de dptica dos espectadores
na medida em que o corpo do dancarino desaparece entre os bastdes ou os aros na penumbra do
cenario. O uso de forgas e ritmos de um lado e as dire¢gdes do corpo de outro levaram a criagdo de
flguras muito complexas e instaveis que exploravam diversos movimentos.

2.2.3 O Espaco movimento

O movimento na danca de Schlemmer, como vimos, era composto primeiramente pelo
deslocamento planimétrico do dangarino no palco; e em um segundo momento pelos dados volu-
métricos do corpo no espago tridimensional. De modo que o “espago-movimento” explorado pelo
artista na cena consistia na dupla-construgéo de um espago percorrido, uma trajetéria ou camin-
ho tragado previamente, na qual o mesmo ator sentia ou experimentava este espago por meio de
seu volume corporal, movimentos e expressoes.

Logo, a "geometria da danga"”, ao articular esses dois niveis de movimento, surge entdo
como uma nova dimenséo espacial que transcende a objetividade do espago geométrico e se
projeta nas interconexdes, no intersticio dos planos, nas marcagdes espaciais analisadas em cada
danca. Esta estrutura aberta a ambiguidade, construida “entre” limites é analoga ao que podemos
entender como um “espago topoldgico”.

Em seu texto "Decir el lugar: topologia"° (Dizer o lugar: topologia), Pau Pedragosa descre-
ve a topologia ndo como uma disciplina cientifica da geometria que estuda a natureza das super-
ficies, mas procura resgatar as raizes gregas da palavra (topos e logos) que podem ser traduzidas
como “dizer o lugar”:

Alideia de "dizer" o "lugar” (logos do topos) se pode comparar com a ideia de escrever
ou "inscrever" o lugar que realiza o topdgrafo (grafema no lugar de topos). (...) O labor
do topdgrafo consiste em compreender a regido desde dentro da regido mesma e
nao mediante algum ponto elevado exterior a regido. (...) O topdgrafo se involucra
ativamente com o territério mediante seus instrumentos de medigao de distancias
(teodolito e fita métrica) e angulos para triangular o terreno. A tarefa de fazer um
mapa so6 pode ser realizada, entédo, olhando para as interconexdes entre as carac-
teristicas da regido e através de um processo continuo de triangulagdo mediante o
qual se estabelecem essas interconexdes. O estabelecimento das conexdes entre as
partes se realiza mediante o cruzamento de caminhos, de viagens - flanerie-, que o
topdgrafo segue através da paisagem. (PEDRAGOSA, Pau, 2014: p. 51-52). 1

O método topoldgico de analise se define a partir dos “arranjos espaciais", se refere a um
objeto emrelagao a, "se procede por interconexao mais que por redugao”. Nesse sentido, podemos
visualizar a "topologia" nas "Dangas Bauhaus", tanto na projegdo dos movimentos dos dangarinos
na superficie do palco, como na prépria interconexao gerada pelas leis do espago cubico e as leis
estereométricas do corpo humano. Assim como um topdgrafo, Schlemmer inscreve o movimento

109 WALDENFELS, Bernhard, op. cit,, 2004, p. 28. (tradugdo nossa).
110 PEDRAGOSA, Pau, op.cit,, 2014.
111 PEDRAGOSA, Pau, op.cit,, 2014, p. 51-52. (tradugao nossa).
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dos atores na peca a partir de uma posigao "“in situ”, posiciona o corpo no centro do espaco e a
partir dele se configuram as conexdes deste. Como podemos ver em alguns de seus croquis, a
representacdo grafica da trajetdria da danga se estrutura como um "mapa desenhado”. Mas este
"mapa topografico” claramente ndo pode ser construido com uma Unica visdo do espago, se faz
necessario recorrer a diferentes angulos visuais:

Uma so vis&o € insuficiente para ganhar uma vista da regido inteira, e se requerem
multiplos pontos de vista tomados desde diferentes sitios do terreno, algumas vistas
podem superpor parcialmente outras. E sé no final do processo de cruzar a regido
em vaérias diregdes recorrendo os diferentes sitios destacados que a vis&o total da
regido entdo no mapa. (PEDRAGOSA, Pau, 2014: p. 52-53).1"?

Analogo ao labor topografico, o espago criado pelo dangarino passa a configurar uma
trajetoria de sucessdo de momentos na cena, combinando a sequéncia de diferentes planos: da
gestao do objeto, do enquadramento de sua aparéncia, das obras plasticas no palco, elementos
cénicos apropriados pela atividade do artista, a sua experiéncia perceptiva, ao seu corpo. Schlem-
mer buscava esta "dimensao topoldgica” que brinda ao sujeito uma "sucessado de surpresas’,
como escreve em seu diario:

A plastica ndo se esgota a primeira vista, pelo qual o observador vé a necessidade de
Se mover, e N30 consegue a compreensao da plastica até depois de haver dado uma
volta & mesma e haver sintetizado a soma das impressdes. (SCHLEMMER, Oskar,
1924:p. 71).113

Desta forma, podemos entender este "espago-movimento" também como um ‘“es-
pago-experiéncia”, vivido pelo proprio artista no palco, como pelo espectador que necessita da se-
quéncia de todos os planos para ter uma ideia da construgao total da plastica. Este espago do que
"estd por vir' revela-se enquanto um meio continuo em que nenhuma passagem é fechada em si,
€ um espago permeavel aberto a novas experiéncias. Mas estas experiéncias decorrem durante
0 momento que os espectadores passam em companhia do “show teatral” e o dangarino finaliza
a sua performance. Assim, na realidade, o que se cria ndo € o espago e/ou objeto em si, mas o
“tempo" percebido de um espago. O movimento, como define Laurence Louppe, se constitui, como
dltima instancia, um "despertar das temporalidades™* na cena, pois é ele quem dita a “imissdo em
tempo real" destes momentos/ planos que se sucedem.

112 PEDRAGOSA, Pau, op.cit,, 2014, p. 52-53. (tradugao nossa).

113 SCHLEMMER, Oskar. "Nota em diario de Oskar Schlemmer, 8 de janeiro de 1924". In: SCHLEMMER,
Oskar, op.cit., 1987, p.71. (tradugéo nossa).

114 LOUPPE, Laurence. op. cit., 1999, p. 181.
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2.3 Cena formalista. [O cendrio]

O que fazer entdo? Esperar até que a forma se preencha? Este é o destino dos con-
temporaneos, ter a forma, muita forma, sem um conteldo de igual nivel; possuimos
0s meios, porém carecemos da ideia. (SCHLEMMER, Oskar, 1921: p. 53).""%

Apds recorrer o figurino enquanto elemento que corporiza a cena e 0 movimento como
potencializador de uma nova dimensé&o espacial desta, cabe analisar agora o produto visual final:
0 cendrio como um espago fisico tangivel e ao mesmo tempo dissipador de atmosferas. Embora
ja tenhamos analisado os principais espetaculos desenvolvidos por Schlemmer, como o lendario
“Ballet Triadico" a as "Dangas Bauhaus", ndo focamos como objeto de estudo a construgao do
espago em si da cena. Este produto final que congrega todos os elementos cénicos serd agora o
foco de nossa analise que se centrara basicamente na sua linguagem formativa. Pois, afinal, como
Schlemmer preencheu a forma do espago cenografico?

2.3.1 O pensamento gestdltico na cenografia de Schlemmer

A ruptura da narrativa para um discurso apoiado na criagéo artistica da cena estabele-
ceu o teatro enquanto um fendmeno estético voltado para a encenagao da vida, e ndo mais na
representacdo desta. A transformacao de um texto dramatico em espetaculo ja ndo era mais ne-
cessaria na cena moderna, uma vez que a geragao de conteldo era direta e definida pela “forma"
como os diferentes elementos cénicos eram compostos no palco.”® A encenagdo passou a ser
definida como uma "estrutura” de relagdes entre atores, objetos, iluminagao, figurino, onde o que
importava era em que momento ou posigao do espaco cada elemento apareceria, de que forma
se moveriam pelo palco, como modificariam ou criariam um novo espago, e em gue momento
deixariam a cena.

Como descrevemos anteriormente, esta livre associacao dos elementos cénicos pelos ar-
tistas implicava em distintas maneiras de se conceber o espago da cena. No que tange a ceno-
grafia desenvolvida por Schlemmer na Bauhaus observa-se que a “estrutura” final consistia em
uma construgéo gestaltica dos fragmentos, isto €, o "teatro de imagens” schlemmeriano era uma
“gestalt" em primeira instancia. Esta caracteristica de sua composicédo é fundamental para que
possamos compreender o modo como Schlemmer trabalhava o cenario.

O pensamento gestaltico estava presente na Alemanha desde os romanticos como uma
tensédo resistente ao mecanicismo cartesiano e retorno aos ideais organicistas. Dificil de ser tra-
duzido para outros idiomas, o substantivo alemao "gestalt" desde essa época concebia a natureza
como uma forma movel, dindmica, construida pelas relagdes dentro de um todo harmonioso."”
Este pensamento renascera a principios do século XX na psicologia da gestalt desenvolvida pelos
alemaes Max Wertheimer, Wolfgang Kohler e Kurt Koffka, onde serdo estudadas as totalidades

115 SCHLEMMER, Oskar. "Nota em diario de Oskar Schlemmer, novembro de 1921". In: SCHLEMMER, Os-
kar, op.cit., 1987, p.53. (traducdo nossa).

116  SANCHEZ, J. A, op. cit, 1999, p.22.

117 ENGELMANN, Arno. "A Psicologia da Gestalt e a Ciéncia Empirica Contemporanea”. In: Revista Psicolo-
gia: Teoria e Pesquisa, Vol. 18 n. 1,Jan-Abr 2002, pp. 01-16.
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irredutiveis da "gestalt" sob a percepcao humana. Como descreve Engelmann'® para Wertheimer
" (...) as Gestalten®, percebidas em primeiro lugar, podem ser decompostas em partes. Mas as
partes sdo sempre partes da Gestalt formadora”. De modo que o “todo maior” (a entidade comple-
ta) ndo possui apenas uma forma, ele é uma forma, no caso uma “gestalt" delimitada, estruturada
por elementos individuais que se inter-relacionam dinamicamente e influenciam diretamente a
percepgdo humana.

A “gestalt" foi incorporada na filosofia de ensino da Bauhaus desde a sua concepgao, como
podemos confirmar pelo discurso inaugural de Gropius em que o entdo diretor afirma que arqui-
tetos, pintores e escultores juntos deveriam voltar a conceber a edificagdo como uma natureza
composta em sua totalidade e em suas partes.’® A Bauhaus néo seria construida por uma jungao
de partes isoladas, mas por uma Unica entidade formadora. Este pensamento claramente se es-
tendeu como linguagem fundamental da instituicdo, tendo em cada oficina uma reapropriagéo do
termo de acordo com as suas necessidades e objetivos, de modo que o "estudo da gestalt" como
uma entidade dindmica parecia concatenar todas as oficinas em uma Unica filosofia: a busca pela
“construgdo criativa” (Bau).

Oskar Schlemmer também reinterpretou este pensamento essencialmente alemao no tea-
tro metafisico a partir de sua concepgao dualista de mundo, revelando que a chave para se al-
cangar uma "Gestaltung"?' estava na perfeita unido entre o intuitivo e o racional, retornando a
oposicao figurada por Schiller entre matéria e forma, e entre a forga da sensibilidade e a raz&o:

Hoje nos tornamos muito mais conscientes de nés mesmos. Um sentido de padrdes
e constancias surgiu do inconsciente e do cadtico. Isso, juntamente com conceitos
como norma, tipo e sintese, aponta o caminho para a forma criativa (Gestaltung).
(SCHLEMMER, Oskar, 1971a: p.82).'%

Schlemmer enxergava o espago como parte do complexo total maior da construcgao cria-
tiva (Bau). Desta forma, a arte do palco, que se constituia como uma arte espacial por exceléncia
segundo o artista, era uma "gestalt arquiteténica-espacial” onde “todas as coisas acontecem nele
e dentro dele ha um relacionamento espacial condicionado"2. Mas a interrelagdo dindmica do
cenario nao era vista apenas entre objetos, e sim entre corpos e superficies matematicas, isto
€, entre a natureza sensivel e racional. Assim como trabalhava o movimento em uma relagao
geométrica e estereométrica, Schlemmer traslada esta dupla de conceitos para a dimenséo visual
da cena, em uma construgao gestaltica entre corpo e espago dinamizada pelo movimento.

2.3.72 A construcao da cena

O espaco da cenografia suscita o valor da composigao, projeta um mundo de imaginagao
e emogdes na manipulagdo do espacgo real, de modo que este produto, fisico e transitério, como

118 ENGELMANN, Arno, op.cit., 2002, p.2

119 “"Gestalten" é o plural do termo alemao "Gestalt".

120 GROPIUS, Walter. "“Bauhaus Manifesto and Program”. Weimar, 1919. Disponivel em: <http://www.arti-
fexbalear.org/etextes/bauhaus.pdf>. Acesso em: janeiro de 2017.

121 "Gestaltung" era um termo muito utilizado na Bauhaus e se expressava como o verbo, a agdo de uma
“gestalt’, em “formar”, “moldar”, "pensar”, assim como a totalidade de algo ou uma ideia, isto &, era a propria
“entidade formadora”, como o processo para se chegar a ela.

122  SCHLEMMER, Oskar, op.cit, 19714, p. 82. (tradugdo nossa).

123 SCHLEMMER, Oskar, op.cit, 19714, p. 85. (tradugdo nossa).
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aponta Schlemmer, compartilha das mesmas ferramentas do arquiteto para tornar-se concreto: é
a forma e a cor que fazem com que o cenario se traslade a uma arte formativa em busca de uma
espacialidade.’”” Segundo Schlemmer esta forma, por sua vez, se compde em duas tipologias:
a "forma rigida tangivel" e a "forma nao-rigida intangivel".'® Nos centraremos em analisar estas
tipologias na criagdo dos espetaculos desenvolvidos pelo artista na Bauhaus, estando excluidos
0s cenarios criados por Schlemmer em trabalhos externos, uma vez que o estudo sobre a sua
concepcao espacial engloba a cena como um todo em que o figurino, a danca e a cenografia inte-
ragem mutuamente no resultado espacial final.

— Forma rigida tangivel:

A forma rigida tangivel se refere a estrutura linear, parede, ao préprio espago do palco em
gue se possa mensurar as propriedades geométricas. Em outras palavras € a estrutura horizontal
e vertical que articula as atmosferas criadas. Esta forma é trabalhada por Schlemmer na malha
planimétrica tragada no piso do palco, nos objetos acrescentados em algumas cenografias e nos
planos verticais moveis.

Figura 40: Palco do teatro da Bauhaus.
A malha planimétrica estava presente em todos os espetaculos, como analisamos no tépico

anterior, consistia na configuragéo espacial base que articulava os movimentos de deslocamento
na cena. Em muitas "Dancas Bauhaus" a cenografia se organizava apenas na marcagao do piso e
no posicionamento dos dangarinos no palco. Quando, juntamente com esta composigao, também
se inseriam objetos na cena estes sempre faziam parte da danga em si, ndo eram simples objetos
de "decoragdo”, mas se relacionavam diretamente com a agéo da pega, como podemos observar
claramente no "Jogo dos Blocos", um espetaculo que se resumia em um "“jogo de lego" em que 0s
dangarinos desmontavam toda uma parede formada por blocos e a reconstruiam em diferentes
formas, resultando ao final em uma torre na qual dangavam ao redor. Esta configuragéo espacial
também esta muito presente nas dangas formal e gestual, anteriormente analisadas.

Figura 41: "Jogo dos Blocos”, 1926-27.

124 SCHLEMMER, Oskar, op.cit,, 1971b, p. 21.
126 SCHLEMMER, Oskar, op. cit., 1971b,p. 21.
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Ja o cendrio das pantomimas e improvisagdes desenvolvidas na Oficina de Teatro, se orga-
nizava, muitas vezes, pela composigao de médulos verticais de madeira e tela transltcida que se
deslizavam pelo palco em uma série de faixas paralelas, permitindo a visualizagdo em movimento
de diferentes "sketches" ao mesmo tempo, era uma espécie de “"collage” em que o recurso da
“montagem”, proprio da fotografia e do cinema, era incorporado a cena. Estas estruturas moveis,
como indica o préprio Schlemmer, materializavam os “screens" desenvolvidos pelo artista Edward
Gordon Craig em seu livro "Scene" (Cena), publicado em 1923. Os “screens” consistiam em um
mecanismo cenografico construido por médulos de madeira monocromaticos, autoportantes e
articulados em duas diregées que podiam ser combinados de quatro a doze unidades formando
diferentes arquiteturas moéveis na cena.'® Schlemmer reinterpreta este mecanismo a partir da
associacao entre 0s "screens” e a projecao de luz na cortina translicida, resultando no duplo-mo-
vimento dos painéis deslizantes e das sombras projetadas sobre eles.

Figura 42: "Jogo de Luzes", 1926. Figura 43: "Pantomima das Sombras”, 1926.

Na "Danga dos Aros" também foi utilizado um mecanismo muito semelhante aos “screens”,
no entanto os moédulos de madeira foram substituidos por dois painéis formados apenas por aros
metalicos e posicionados paralelamente, um em frente dos dangarinos e o outro no plano poste-
rior do cenario. A composigao conformava assim uma caixa cubica que, a principio, “aprisionava”
a dancga dentro dos novos limites tragados, mas quando se acionava 0 movimento destes planos
em diregdes contrarias se produzia um dinamismo impressionante na cena.

f’ , 77’/«‘( 1/ ///‘_./
Figura 44: Painéis de aros deslizantes da
"Danga dos Aros".

126 GOMEZ, Felisa de Blas. El Teatro como Espacio. Barcelona: Fundacién Caja de Arquitectos, 2009, p.
127.
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— Forma nao-rigida intangivel:

As formas nado-rigidas intangiveis consistem nos efeitos visuais e atmosféricos que preen-
chem a estrutura linear do espaco a partir de uma composicao poética. Estas se organizam prin-
cipalmente pelo efeito da luz e da cor.'?” Vejamos cada elemento cénico por separado.

Luz

A luz é um elemento essencial na construgao da cenografia, pois, ademais do efeito at-
mosférico que proporciona, também é responsavel por incorporar o tempo e o ritmo na cena,
destacando ou isolando "quadros visuais".’? Ela trabalha como o pincel de um pintor, desenhando
e emoldurando diferentes composigdes. Em sua “pintura teatral” Schlemmer utiliza os efeitos de
iluminagédo sempre associados a outro elemento cénico, como o0 som e, em especial, a cor:

Vamos abrir nossos olhos e expor nossas mentes ao poder puro da cor e da luz. Se
pudermos fazer isso, ficariamos surpresos com o quio bem as leis da cor e suas
mutagdes podem ser demonstradas pelo uso de luz colorida no laboratdrio fisico
e quimico do teatro. Com nada mais do que simples iluminagao de palco podemos
comegar a apreciar as diferentes possibilidades para o uso imaginativo de jogo de
cores. (SCHLEMMER, Oskar, 1971a: p. 96-97).'%

Nas cenografias desenvolvidas pelo artista observa-se que a associagdo entre luz e cor
pode estar contida tanto no feixe luminoso colorido, propiciado por projetores de iluminagao,
como na alteracao da percepgao da cor de um objeto quando este é iluminado. No segundo caso
podemos visualizar este efeito na “Danga dos Aros" onde todos os objetos que compdem a cena
sao metalicos em sua cor natural e, quando iluminados, apresentam-se na cor branca, ha uma
transfiguragao da cor original através da luz. (ver figura 39)

Ja com relagao a iluminagao propriamente colorida € importante comentar os experimen-
tos desenvolvidos pelos alunos Ludwig Hirschfeld e Kurt Schwerdtfeger na Bauhaus que, embora
tenham sido criados independentemente da Oficina de Teatro, também foram introduzidos por
Schlemmer em associagdo com os planos deslizantes (screens), como analisamos anteriormen-
te. Os experimentos consistiam em sombras coloridas projetadas pelo "Reflektorische Lichtspie-
le" em telas translicidas, produzindo assim diferentes desenhos cinéticos abstratos. As cores
eram geradas pelas camadas de vidro colorido colocadas no equipamento que, quando eram ilu-
minadas e direcionadas para a tela transparente, geravam uma pintura abstrata a partir da luz.’®
(ver figura 42)

A luz nao so6 pode colorir ou iluminar o cenario, como também tem o poder de “apagar” ou
“desmaterializar” objetos e corpos na penumbra do espaco. Este jogo entre “destacar” e "apagar” é
muito visivel na "Danga dos Bastdes", na "“Danga dos Aros" e no ultimo ato do “Ballet Triadico”, em
gue Schlemmer cria um jogo de ilusdo de dptica a partir de fortes contrastes entre claro e escuro,
destacando a "figura" de seu “fundo” ou esfumagando os limites da figura na escuridao do palco.
(ver figuras 36 e 39)

Compartilhando do mesmo principio de composigao anterior, em que a figura desaparece

127 SCHLEMMER, Oskar., op.cit.,1971b, p. 21.

128 GOMEZ F., op. cit, 2009, p. 257

129 SCHLEMMER, Oskar., op.cit., 19714, p. 96-97. (tradugéo nossa)
130 GOLDBERG, Roseleg, op.cit., 2006, p. 96.
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ou se destaca na cena, Schlemmer também trabalha com a iluminagao zenital nos dancarinos, o
gue permite apresentar o corpo dos atores, seus gestos e movimentos como se irradiassem luz
e brilhassem em sua singularidade prépria. Mas neste caso o contraste entre chiaroscuro é mais
sutil e ndo apresenta um "jogo de ilusdo de éptica”, ja que se direciona para o espaco total de acdo
da danca, em contraposigao ao cenario escuro.

Na cenografia da "Danga Metalica" a iluminagdo também exerceu um papel fundamental
em sua configuragao espacial. Encenada durante a “Festa do Metal", a performance da danga-
rina, vestida com colante branco e com as méos envoltas por esferas de metal, e situada entre
duas placas metalicas onduladas, era potencializada pelo “efeito a contraluz" que projetava uma
sombra da figura humana no piso, em conjunto com o “jogo de reflexdes" gerado entre as placas
metalicas. O colante branco da dancarina amenizava a sombra que surgia em seu corpo, uma vez
gue a cor branca ajudava a dissipar a luz, resultando em uma textura brilhante que destacava a
figura humana na cena.

.

Figura 45: "Danga Metdlica" (dangarina Karla Grosch), 1929.
Cor

Assim como ocorre com a luz, a cor também se transforma em um elemento fundamental
na cena quando esta transgride a percepgao cotidiana que apresenta os objetos e espagos e é
conduzida a novas simbolizagdes, interpretagdes e leituras diversas.’® Na cenografia de Schlem-
mer a cor era sempre utilizada em sua totalidade pura, era representada por si s6, ndo necessi-
tando de um meio intermediario para existir na cena, era vibrante e estava presente em muitos
detalhes do cendrio, nos figurinos, planos verticais (screens), objetos acrescentados e na prépria
iluminagéo. Também era clara a preferéncia do artista pelas cores primarias e a escala de cinza,
nao contradizendo as tendéncias bauhausianas, muito embora tenha declarado em uma carta
a seu amigo Otto Meyer que sua predilegdo por esta paleta de cores era anterior as influéncias
neoplasticistas na Bauhaus.'?

A cor, em suas cenografias, também tinha o poder de direcionar a perspectiva para algum

131 GOMEZ, F, op.cit., 2009, p. 237.
132 SCHLEMMER, Oskar. "Nota em diario de Oskar Schlemmer, 8 de setembro de 1929". In: SCHLEMMER,
Oskar, op.cit., 1987, p.113. (tradugao nossa).
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ponto ou objeto especifico ou de "banhar” o espago em uma atmosfera determinante, como no
caso do Ballet Triadico, em que o dinamismo das cores na configuragao total da cena movia os
sentimentos de excitagao, tranquilidade e mistério nos espectadores, como estudamos no primei-
ro capitulo. (ver figura 05)

Dentro das associagbes que se podiam estabelecer entre a cor e outros elementos cénicos,
para além de sua correspondéncia com a luz, também se destaca a visualizacdo desta através
da textura dos materiais, muito explorada por Schlemmer no figurino dos atores. Nesse sentido,
ja que as ferramentas tecnoldgicas de Schlemmer eram os seus trajes, acessorios e mascaras, a
cor, associada a materiais inovadores para época, explorava as potencialidades da tecnologia para
criar fantasias na cena.

Por ultimo, vale destacar que quando Schlemmer trabalha o "jogo de ilusdo de dptica” em
suas composigdes, completando o que ja foi dito anteriormente, as cores se limitavam aos tons
preto e branco, e para que a figura pudesse se "desmaterializar" no espago o cendrio e o figurino
também eram trabalhados na mesma cor, no caso a cor preta.

Independente da cena que resultasse da associagdo entre formas tangiveis e intangiveis,
0 que caracterizava fundamentalmente o espago cenografico schlemmeriano era a composigdo
das formas "em movimento", em um perfeito “show motion" onde nada poderia permanecer esta-
tico. Esta nova espacialidade criada se revelava pela transfiguragéo do espago arquiteténico real
em um espaco totalmente flexivel e aberto a experimentagao de fenémenos épticos:

O palco como arena para a agdo sucessiva e transitdria, no entanto, oferece for-
ma e cor em movimento, em primeira instancia em seu aspecto primério como for-
mas separadas e individuais; moveis, coloridas ou nao coloridas, lineares, planas
ou plasticas, além de flutuantes, espago mdvel e como estruturas arquiteténicas
transformaveis. Esse jogo caleidoscépico, ao mesmo tempo infinitamente varia-
vel e estritamente organizado, constituiria - teoricamente - o teatro visual absoluto
(Schaubiihne). (SCHLEMMER, Oskar, 1971a: p. 22).'%

Mas a dimensao visual da cena nao se estabelecia apenas por formas materiais inanima-

das, juntamente nesta composigao o corpo do dangarino se apresentava como o protagonista, era
0 organismo sensivel que "humanizava" o espago racional.

— 0 "Kunstfigur" na cena

O elemento central das cenas de Schlemmer residia no corpo do dangarino metamorfo-
seado, o "Kunstfigur". Este, além de ser o0 agente do espetaculo teatral era responsavel também
pela composicdo visual da cenografia, a qual podia ser composta de dois modos: pela insergao
de "figuras" em grupo; ou por uma "“figura” isolada que definia a acéo total da pega, e consequen-
temente a cenografia. As duas solugdes compositivas trabalhavam a "configuragao construtiva”,
comentada no topico sobre a corporalidade do espago, em que a poética consiste no posiciona-
mento do "kunstfigur" em um desenho abstrato moderno.

No primeiro caso, as figuras humanas passam a se relacionar umas com as outras ou com
diferentes objetos na criagdo das atmosferas espaciais, podendo inclusive “jogar" com o contraste
entre escalas em que uma figura pode ser enorme ou diminuta em deferéncia a outro corpo ou

133 SCHLEMMER, Oskar., op.cit., 1971b, p. 22.(tradugao nossa)
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objeto. Segundo Schlemmer:

A figura humana artificial (Kunstfigur) permite qualquer tipo de movimento e qual-
guer tipo de posigao durante o tempo desejado. Também permite - um dispositivo
artistico dos periodos de maior arte - uma escala relativa varidvel para figuras: as
mais importantes podem ser grandes, as sem importancia, pequenas. (...) Pers-
pectivas sem fim sdo abertas: do sobrenatural ao absurdo, do sublime ao cémico.
(SCHLEMMER, Oskar, 1971b: p. 29).73

Nota-se também que em muitas pegas, especialmente nas "Dangas Bauhaus", Schlemmer
posicionava os dangarinos paralelamente ao fundo da cena, gerando a impressao de que a cor-
poralidade destes se terminaria fundindo com o fundo plano, se nédo fosse pelo dinamismo das
marcagdes espaciais organizadas pela malha planimétrica do piso ou pela iluminagao zenital que
se projetava sobre eles simultaneamente e que realcava expressamente a tridimensionalidade do
corpo humano, trabalhando com o contraste entre o espago achatado e o volumoso e as impli-
cacdes do movimento através deste.

Ja no segundo caso, a figura humana isolada sempre era composta junto com algum ob-
jeto determinante na tematica da cena, podendo inclusive se transformar no préprio objeto, como
acontece na "Danca dos Bastdes" e na "Danca dos Aros" em que o dancarino se transforma em
varetas ou aros flutuantes no espaco. (ver figuras 35 e 38)

2.3.3 O espaco enquanto “forma dinémica’

Apos recorrermos a construgao da cena a partir de seus principais elementos cénicos,
pode-se entender que Schlemmer preenche a "forma” do cendrio com a superposigdo de dois
niveis de espacialidade: a dimensao visual; e a humanizagao da plastica abstrata através da in-
sergao do "Kunstfigur" nesta equagao. De modo que o cenario schlemmeriano poderia ser descri-
to como a arte de posicionar a figura no espago a partir de uma ordem visual, resultando em uma
cenografia totalmente direcionada para a acdo do personagem.

No plano dptico, Schlemmer “jogava” com as percepgbes do espectador no show tea-
tral, criando imagens atmosféricas flexiveis e cambiantes que envolviam os corpos em uma for-
ma constituinte que se dissipava a cada instante em uma nova configuragéo espacial. Nesta di-
mensao as "formas intangiveis", a luz e a cor, apresentam um papel primordial na construgao de
diferentes espacos ritmicos. Ja as "formas tangiveis”, ao serem animadas pelo movimento, tam-

134 SCHLEMMER, Oskar, op.cit, 1971b, p. 29. (tradugao nossa)
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bém permitiam que o espago matematico concreto pudesse ser "sentido” pelo publico enquanto
um espaco cinético, como descreve Schlemmer:

Podemos manipular formas e descobrir efeitos misteriosos e surpreendentes no
movimento mecanico de fontes ocultas; nés podemos converter e transfigurar o es-
paco através da forma, cor e luz. Podemos dizer, portanto, que o conceito de "Schau-
Spiel" se tornaria realidade se todos esses elementos, compreendidos como uma to-
talidade, fossem criados. Deveriamos entdo ter uma verdadeira “festa para os olhos”,
uma metéfora que se torna real. (SCHLEMMER, Oskar, 19771a: p. 87-88).'%

No que corresponde ao segundo nivel de espacialidade gerado, se entendermos por “huma-
nizagdo" como o meio de liberar a forma de sua rigidez abstrato-geométrica, a construgdo ges-
taltica da cena passa a assumir um viés fenomenoldgico, ja que transgride o espago visualmente
abstrato e protagoniza como tema central o corpo do dangarino. A sua aproximacao a fenomeno-
logia da percepgao de Merleau-Ponty'# reside no fato de que o filésofo também posiciona o sujei-
to humano como a figura principal na construcdo de um espago "espacializado” para um espago
“espacializante”, isto €, a consciéncia global da posi¢do do corpo humano no mundo intersensorial
faz com que o espaco objetivo se traslade a um "espago-experiéncia”.

Logo, a humanizagdo do espago abstrato-geométrico se estabelece pelo dinamismo in-
troduzido no movimento do "Kunstfigur", o qual, como defende Johannes Birringer, se torna uma
"Gestalt temporal, transformando o espago e o palco teatral abstrato através do movimento em
um campo de forga fluido (...). A abstragdo de Schlemmer ndo omite a figura, mas figura a organi-
zacao espacial- uma visao cinética".’?

0 espacgo enguanto "forma dindmica" se organiza, entdo, pelas agdes (dangas) realizadas
pelo "Kunstfigur" na totalidade do campo. Estas, por sua vez, consistem em atos criativos com
uma forma condicionada a uma experiéncia do tipo estética e instauradora de sentidos. Neste
ponto, o "topos de experimentagao”, explorado no “espago-movimento”, se concretiza na con-
cepgao espacial de Schlemmer dentro da dimensao visual, pois a propria plastica, juntamente com
0 movimento do dancgarino, permite a criagdo de um espago de surpresas, a partir de um “script”
cujas tomadas de posigao com relagdo ao seu conteudo sao multiplas. Explorando novamente
0 espago multidirecional, a forma nao permanece estatica, mas se dinamiza com a sucesséo de
imagens colocadas em movimento e que conformam um espago de agdo como estrutura final.

Schlemmer também assinala que a "forma dindmica" do teatro apenas se completaria
com a transformacao interior do espectador, uma vez que se a forma ndo encontra receptividade
e resposta intelectual e espiritual de quem a assiste esta nao passa de apenas uma "utopia’, uma
“forma vazia", sem contelido.'®

135 SCHLEMMER, Oskar., op.cit., 19714, p.87-88. (traducdo nossa).

136  MERLEAU-PONTY, Maurice. Phénoménologie de la perception (1945). [Fenomenologia de la Percep-
cion. Tradug&o: Jem Cabanes. Barcelona: Ediciones Peninsula, 32 edicion, 1994].

Capitulos consultados: Primera parte. El cuerpo. Ill. La espacialidad del propio cuerpo y la motricidad - pp.
115-164. / Segunda parte. El mundo percibido. II. El espacio - pp. 258-312.

137 BIRRINGER, Johannes. "Bauhaus Constructivism Performance”. In: PAJ104: A Journal of Performance
and Art, v.35, n.2, maio, 2013, p.8. (tradugdo nossa).

138 SCHLEMMER, Oskar., op.cit., 1971b, p. 32.

67



capitulo 3




Aproximacdes: a teoria de
Schlemmer e o conceito de

espaco performatico







3. Aproximacoes: a teoria de Schlemmer e o conceito de espaco performatico.

Estando definida a concepgao espacial de Schlemmer dentro das trés tematicas abordadas,
o estudo agora se direcionara a buscar uma aproximagao entre o trabalho do artista, desenvolvido
a principios do século XX, e os conceitos que hoje podemos caracterizar como uma linguagem
espacial performatica, para finalmente relacionarmos a heranga artistica de Schlemmer, dentro do
panorama atual da estética performativa, com o espacgo arquiteténico projetado.

Para proceder a esta andlise nos centraremos nos estudos desenvolvidos pela pesqui-
sadora e diretora do Instituto de Ciéncias Teatrais de Berlim Erika Fischer-Lichte em seu livro
Asthetik des Performativen (Estética do Performativo)'®, onde a autora formula uma nova estética
para os atos performativos tendo o teatro como espaco de investigagao interdisciplinar. A escolha
por esta obra se deve ao fato da autora ndo se concentrar nos principais movimentos da “arte de
performance” como objeto de estudo, mas de associar estas acdes da década de sessenta com
experimentos do teatro de vanguarda e projeta-los na realidade atual, buscando uma nova esté-
tica que contemple os modos de entender o corpo e a agao dentro de conceitos como realizagao
cénica, corporalidade, atmosferas, liminaridade, transformacao, entre outros. A partir do cruza-
mento entre uma visao histdrica, artistica e cultural, estabelecido por Fischer-Lichte, abordaremos
trés tematicas presentes em sua obra: o que caracterizaria o conceito de "performativo”; em se-
quéncia como esta linguagem performativa é transposta para o espaco real; para entdo entender
como acontece a “experiéncia do corpo” em espagos performaticos.

3.1 O conceito de “Performativo’

O fendémeno de rompimento de fronteiras entre as artes, proclamado desde a década de
sessenta por artistas, criticos de arte, estudiosos e fildsofos, é denominado por Fischer-Lichte
como "giro performativo”, processo no qual a obra de arte concreta se transforma em "realizagées
cénicas" de carater temporal:

No lugar de criar obras, os artistas produzem cada vez mais "acontecimentos” nos
quais ndo estao involucrados apenas eles mesmos, mas também os receptores,
os observadores, os ouvintes e os espectadores. (FISCHER-LICHTE, Erika, 2011: p.
48)140
Entretanto, em especifico na area das artes, se observa que estas manifestacdes que
levaram a criagdo do género artistico conhecido como “arte da performance" foram apenas a
eclosao dos ideais que ja estavam sendo desenvolvidos pelos estudos teatrais vanguardistas das
primeiras décadas do século XX, época em que o teatro comecou a ser projetado como uma
“realizacdo cénica" e nao mais a representacao de um texto literario.’”™ Embora a autora nao faca
referéncia direta ao trabalho de Oskar Schlemmer, enxergamos que é dentro deste contexto que
se insere o trabalho do artista no discurso performatico atual, como um dos grandes precursores
desta nova linguagem estética.

Logo, vemos que a esséncia do "ato performativo”, responsavel por estabelecer uma ponte
entre os estudos teatrais da cena moderna e a arte de performance atual, reside no conceito das

139 FISCHER-LICHTE, Erika, op.cit.,, 2011.
140 FISCHER-LICHTE, E., op.cit., 2011, p.18.
141 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p. 384.
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“realizacdes cénicas”. Mas o que caracteriza de fato este tipo de acontecimento? Para explicar
este conceito Erika Fischer-Lichte recorre principalmente aos estudos teatrais desenvolvidos por
Max Herrmann a principios do século XX'#, onde a realizagdo cénica passou a ser definida como
a interagdo que surge entre atores e espectadores em um espago real, sendo os espectadores
também agentes do acontecimento através de sua presenga fisica, isto €, de suas percepgdes e
reagcOes. Nesse sentido, a materialidade e valor estético deste tipo de realizacdo ndo se constituia
mais pela “obra fisica que se criava” e sim pela materialidade especifica do “corpo no espago” e
pelo "acontecimento” que se executava, era um acontecimento fugaz, transitério e sempre atual.™*?

Ja o termo "performativo” foi empregado pela primeira vez em 1955 por John L. Austin em
uma conferéncia de filosofia da linguagem proferida na Universidade de Harward.™** A terminolo-
gia derivada do verbo inglés "to perform", que pode ser traduzida como "realizar”, no sentido de
gue "se realizam agbes"*, se referia exclusivamente aos atos performativos de fala, estando ex-
cluidas outras areas do conhecimento. Segundo Fischer-Lichte, foi apenas no final da década de
oitenta, quando Judith Butler publica o artigo: "Performative Acts and Gender Constitution: an Es-
say in Phenomenology and Feminist Theory"*¢, que o conceito passou a ser ampliado para outros
rasgos performativos culturais. Neste artigo Butler defende "o processo de geragéo performatica
de identidade como um processo de corporizagao (embodiment)"*, relacionando diretamente o
termo "performativo” com as agdes corporais.

E najuncdo entre o ato da "realizagdo cénica”, desenvolvido pelos estudos teatrais vanguar-
distas, e a corporizagao do termo “performativo” por Judith Butler que surge o embasamento de
uma estética do performativo buscada por Erika Fischer-Lichte neste livro, direcionada as reali-
zagdes cénicas que:

(...) ndo possuem a pretensado de ser arte, sdo, no entanto, organizadas e percebidas

142 Max Herrmann foi o fundador dos estudos teatrais em Berlim, seu pensamento estava direcionado
para a criagao de uma nova area da teoria da arte, no caso os estudos teatrais, sustentando a tese de que o
teatro como arte n&o é literatura, mas antes de tudo uma realizagdo cénica. Seus estudos podem ser con-
sultados no livro: HERRMANN, Max. Forschungen zur deutschen Theater-geschichte des Mittelalters und der
Renaissance. Berlin, 1914.

143 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p. 68.

144 0 ciclo de conferéncias que se refere Erika Fischer Lichte foi o "How to do things with words” (Como
fazer coisas com palavras), proferido por John Langshaw Austin em 1955 na Universidade de Harvard. O
conceito de performativo foi desenvolvido por Austin no cendrio das discussdes sobre a linguagem, surgido
na Inglaterra pela chamada escola de Oxford a partir da década de 40. Questionando postulados fundamen-
tais da linguistica enquanto ciéncia, Austin buscara superar a supremacia do positivismo légico nos estudos
da linguagem através da introducéo do conceito de performativo enquanto uma agéo ou atitude independen-
te de uma forma lingistica, sendo o performativo o préprio ato de realizagdo da fala-agéo. De modo que a
agao, na teoria de Austin, tem um significado muito preciso devido ao fato de ser um dos elementos consti-
tutivos da performatividade. Também é interessante constatar que a performatividade na linguagem, que re-
laciona a fala com seu uso por um suijeito, leva a jungao do sujeito com o seu objeto na analise da linguagem.
Os conceitos aqui comentados foram expostos por Fischer Lichte em sua obra e podem ser consultados no
livro: AUSTIN, John Langshaw. How to do things with words. Harvard University Press, 1962.

145 FISCHER-LICHTE, Erika., op.cit, 2011, p.48.

146 Judith Butler, neste importante artigo publicado em 1988, defende que o género nao é uma identidade
estavel onde se procedem varios atos, e sim uma identidade construida no tempo através da repetigado estili-
zada de atos constituidos no corpo do sujeito. Esses atos, por sua vez, sdo entendidos por Butler como atos
performativos sustentados por signos corpdreos, de modo que o0 sujeito constréi o seu género através da
“corporizagao” (embodiment) de atos estilizados (performativos) durante o tempo. Estes conceitos podem
ser consultados no artigo: BUTLER, Judith. "Performative Acts and Gender Constitution: An Essay in Pheno-
menology and Feminist Theory". In: Theatre Journal, Vol. 40, No. 4. (Dez., 1988), pp. 519-531

147 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p. 55.
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como novas possibilidades de teatralizagao e estetizagdo de nosso entorno, como
caminhos ou meios de se alcangar o reencantamento do mundo. (FISCHER-LICHTE,
2011: p. 360).'4
Estabelecendo um paralelo com o fenémeno do “giro espacial”, anteriormente descrito, que
colocou em pauta a visdo fenomenoldgica de uma espacialidade gerada pela existéncia corporal,
pode-se dizer que esta nova linguagem performativa se insere como uma consequéncia do pri-
meiro fenémeno, pois o foco permanece no sujeito, mas neste caso se procura reverenciar a exis-
téncia corporal através das "realizagdes” do corpo no espago a partir de uma visao cénica, hibrida
e aberta a diferentes interpretacdes e experiéncias.

148 FISCHER-LICHTE, E., op.cit,, 2011, p. 360. (tradugéo nossa).
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3.2 A linguagem da performance na criacdio do espaco.

Sendo a “performance” entendida como uma “realizagao cénica" encenada pelos corpos
no espaco real, antes de analisarmos como se materializa este espago performatico temos que
definir o que caracteriza o processo "“corporizagao” (embodiment) nos atos performativos.

3.2.1 Corporizacto (embodiment)

A estética atual de corporizagdo remonta ao conceito de "encarnagao” instaurado no teatro
a partir da sequnda metade do século XVIII como a pratica em que o ator "encarnava” um perso-
nagem, expressando pelo 0 seu corpo 0 que o autor expressava através do texto literario, de modo
gue o corpo fisico do ator dava lugar a um personagem semiético. Com a queda do teatro como
representacao literaria no século XX o conceito de “encarnagao” passa a ser concebido ndo mais
como o triunfo do corpo semidtico e sim como a manipulagéo, por parte do criador cénico, da
natureza material do corpo humano, transformando-a em uma atuagao criativa:

A ostensiva enfatizagdo da materialidade do corpo do ator Ihe dé a oportunidade de
gerar, em sua percepgao ou com sua percepcao, significados completamente novos,
de converter-se em “criador de um novo sentido". A corporalidade do ator se produz,
neste sentido, como um potencial efetivo a partir do qual podem certamente surgir
novos significados. (FISCHER-LICHTE, Erika, 2011: p. 167-168).14°

De acordo com Fischer-Lichte a corporizacdo (embodiment) entendida como a "encar-
nagao" da materialidade do corpo atualmente é trabalhada através de quatro procedimentos prin-
cipais nas performances: a partir da inversdo da relagao entre ator e papel, com a corporizagdo
da mente; pela exibigdo da singularidade do corpo do ator por meio de sua transfiguragéo; no
destaque para a vulnerabilidade, fragilidade e insuficiéncia do corpo do ator, utilizando “corpos
monstruosos”, deformados que causam medo no espectador; pela unido destes procedimentos
ao mesmo tempo, denominado “cross-casting”.'®

No trabalho de Schlemmer se destaca claramente o emprego do segundo procedimento,
onde o corpo do dangarino natural € transfigurado para o nascimento do “duplo ser”, o “Kunstfi-
gur", o qual ao mesmo tempo que se projeta enquanto uma figura artificial artistica desprovida
da individualidade subjetiva de cada ator, também permite que o corpo, livre de suas limitagbes
fisicas, seja um ser artistico com grandes potencialidades de expressdo no palco , uma vez que
cada Kunstfigur é singular para o figurino que o modela. Nesse sentido enxergamos muitas se-
melhangas entre a obra de Schlemmer e a do artista contemporaneo Robert Wilson, guando
Fischer-Lichte destaca a generalizagdo dos dancarinos nos espetaculos de Wilson que seguem
movimentos de padr&o ritmico, geométrico, mas que frente a essa reproducédo aparentemente
mecanica se realga cada corpo em sua auténtica singularidade através do "tempo”, da intensida-
de, da forga, da energia e da diregdo de cada movimento, evidenciando a materialidade especifica
do corpo do performer.s

Segundo Fischer-Lichte este destaque para a corporalidade individual dos atores cria uma

149 FISCHER-LICHTE, E., op.cit,, 2011, p. 167-168. (tradugdo nossa)
150 FISCHER-LICHTE, E., op.cit., 2011, p. 169.
151 FISCHER-LICHTE, E., op.cit,, 2011, p. 173-174.
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experiéncia nova para o espectador denominada como "multi-estabilidade perceptiva”, em que
a percepgao estética se transforma em um "“jogo" de oscilagéo entre a visualizagdo do corpo
fenoménico do ator (corpo fisico) e a focalizagdo do corpo semidtico (personagem), e situa o es-
pectador em uma situacao "intersticial”, um estado liminar, entre "betwixt and between", em que
nenhum estado de percepgao pode durar muito tempo, o0 que conta na experiéncia do espectador
frente & materialidade do corpo do ator é a instabilidade gerada entre a presencga e a represen-
tagao do ator.’s2 A ambiguidade de significados faz com que o sujeito se concentre no processo de
percepgao em si, ja que a "performance” ndo se estrutura enquanto um ato para ser visualizado e
sim para ser experimentado, vivenciado pelos corpos no espago.

Logo, podemos dizer que corporizar antes de ser uma agao é uma intengao expressada
corporalmente pelo ator que possibilita a criagcao de um espaco multi-perceptivo e imprevisivel.
Corporizar significa, entéo, fazer que com o corpo, ou no corpo, seja criado algo que exista apenas
em virtude dele, como descreve Erika Fischer-Lichte:

O conceito de corporizagdo como definimos se refere a tudo o que é gerado em vir-
tude daqueles atos performativos com os quais o performer gera ao mesmo tempo
sua propria corporalidade na realizagédo cénica. (FISCHER-LICHTE, Erika, 2011: p.
189).'52

3.2.7 Espaco performatico

Se a corporizagéo cria uma situacdo multi-perceptiva e imprevisivel na realizagao céni-
ca, como se desenvolve a materialidade em si do espago performatico enquanto potencializador
desta experiéncia estética? Segundo Fischer-Lichte o espago da performance esta composto por
duas dimensbes espaciais: 0 espago geométrico, que consiste no espago fisico onde se produz
0 evento temporal, é o recipiente em que agao se desenvolve; e o espago performativo em si, o
qual "preenche” o recipiente com uma espacialidade fugaz e transitéria, produzida para e durante
a realizagao cénica. Desta forma, a espacialidade gerada oscila entre o carater permanente e o
efémero, 0 espago que recebe a “performance” é permanente e pode interferir no resultado final
da realizagdo cénica, mas o performativo existe apenas no momento do acontecimento. Este, por
sua vez, é construido a partir de trés possibilidades principais: pela relagdo gerada entre atores e
espectadores; pelas possibilidades de movimento proporcionadas aos atores; e pelas possibilida-
des de percepgao que brinda aos espectadores.’s* Sobre isto, a autora enfatiza que:

0 espago geométrico, independentemente do uso que se faga destas possibilidades,
de como se empregam, se realizem, se tratem ou se refazem, terminara repercutindo
no espago performativo. Qualquer movimento das pessoas pode modifica-lo, obje-
tos, luz ou qualquer som. E instavel e estd em flutuagao permanentemente. A espa-
cialidade de uma realizagdo cénica se origina em e através do espago performativo
e se percebe de acordo com as condi¢Bes estabelecidas por ele. (FISCHER-LICHTE,
Erika, 2011: p. 220-221).'%%

Ademais desta interacao entre as duas dimensdes que se interceptam, € importante des-
tacar que o espago performativo ndo fixa uma forma de utilizagéo fechada, mas se abre para

152 FISCHER-LICHTE, E., op.cit.,, 2011, p. 296.

153 FISCHER-LICHTE, E., op.cit., 2011, p. 189. (tradugdo nossa).

154 FISCHER-LICHTE, E., op.cit.,, 2011, p. 220.

155 FISCHER-LICHTE, E., op.cit.,, 2011, p. 220-221. (tradugéo nossa).
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infinitas possibilidades, estad sempre "em processo” de descoberta, ndo se pode prever o seu re-
sultado final pois sempre oferece outro emprego do espago além do previsto.’® Embora o espaco
do teatro, dividido em palco e plateia, possa ser entendido como um espago performativo, é uma
construgao permanente que permite a criagdo de diferentes espacialidades temporarias, também
existem trés procedimentos praticos que podem intensificar os rasgos performaticos espaciais,
sdo eles: 1) a utilizagdo de um espacgo vazio ou muito flexivel que permita o livre movimento de
atores e espectadores; 2) a configuragdo de diferentes arranjos espaciais que possibilitam novas
relagdes entre atores e espectadores e novos modos de movimentacao e percepcao; 3) ou a trans-
figuracéo de espagos ja existentes que nao tinham como uso especifico a realizagédo cénica.'s’

Na utilizagado de um “espaco vazio" ou com possibilidades de flexibilizagao a espacialidade
performatica é produzida a partir do “ciclo de retroalimentagdo autopoiético's, processo com-
preendido como “algo que esta passando” ou esta sujeito de acontecer entre os elementos da
realizagdo cénica e ao modo como estes elementos afetam uns aos outros, algo que em cada
ocasiao sera totalmente distinto, ja que se produz efetivamente pela maneira de relacionar os
elementos cénicos. Neste procedimento ndo ha nenhum objeto no espago que sirva de mediagédo
entre as agdes dos atores e as percepgdes do espectador ou o ciclo de retroalimentacdo permite
a livre circulagéo de atores e espectadores em todo o ambiente.

O segundo procedimento parte do pressuposto de que através do espago performatico
emana uma energia capaz de "desdobrar um especifico potencial efetivo”.'® Nesse caso se pro-
pdem novas "situagdes” de percepgado e movimento no espago fisico que possibilitem diferentes
configuragdes espaciais. Nao se trabalha, portanto, com a livre circulagéo anterior, mas sim com
as experiéncias singulares "entre limites" dos atores e espectadores. Este procedimento pode ser
visualizado em parte no trabalho de Schlemmer, uma vez que em suas dangas ndo era permitido
o "livre" movimento dos atores e espectadores, mas eram propostas “situagdes intencionadas" na
danga, dentro de figurinos modeladores e movimentos aparentemente mecanicos, que criavam
novos arranjos espaciais cenograficos, jogando com a percepgao do ator e do espectador. No
entanto a estrutura espacial dividida entre palco e plateia permanecia a mesma, ndo era sugerida
uma interagao mais direta entre eles.

J& a espacialidade gerada no terceiro procedimento se origina pela superposigéo de es-
pagos reais e imaginarios, se cria um "espaco intermediario” construido pelas percepgoes, as-
sociagOes e recordacdes dos espectadores, uma vez que estes podem ser experimentados si-
multaneamente como lugares imaginarios e de memoaria coletiva.’® Para isto s&o acrescentados
no espago existente novos objetos ou detalhes que permitem reforgar a sua performatividade e
mudar ou ampliar as possibilidades de significagdo do lugar. Schlemmer empregou claramente
este procedimento nas "Festas Bauhaus", eventos em que os alunos e professores poderiam ex-
perimentar 0s espagos cotidianos da escola como cenarios de novas narrativas. Nesse procedi-
mento, mais que os atores, sdo os espectadores que geram a espacialidade performativa através

156 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p. 223.
157 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p. 226.
158 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p. 234.
159 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p. 234.
160 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p. 234.
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de seus movimentos e associagdes em um espaco ja conhecido, mas que é revisitado a partir de
novas percepgdes tragadas pelo “jogo de manipulagao do real". Independente do procedimento
utilizado, Fischer-Lichte completa que:

A espacialidade - como ficou claro nos trés casos - ndo é dada com antecedén-
cia, mas é gerada novamente permanentemente. O espago performativo ndo vem
dado - como o geométrico - tanto que é artefato do que um ou mais autores se
responsabilizam. Nao |he corresponde o carater de obra, mas o de acontecimento.
(FISCHER-LICHTE, Erika, 2011: p. 234).19!

Mas a dimensdo performatica do espaco ndo é moldada apenas pelo uso especifico de
atores e espectadores, soma-se a estas trés caracteristicas principais a atmosfera particular irra-
diada em cada espaco. Para definir o que é uma atmosfera, Fischer-Lichte destaca primeiramente
que esta é uma dimensao atopica do espago’®?, recorrendo ao pensamento de Gernot Bohme
em sua obra "Atmosphére: Essays zur neuen Asthetik” (Atmosfera: Ensaios para nova estética)'s,
onde o fildsofo alemao se utiliza do espelho atdpico de Foucault para descrever que as atmosferas
sdo "esferas de presencga” que ndo estdo situadas nas coisas ou nas pessoas, mas entre as duas
posicdes, no espaco de intermédio.'® A atmosfera atdpica se projeta entre o espaco real e o irreal
e estabelece um elo entre os dois limites posicionais, se conformando como um lugar ambiguo, é
0 espaco da experiéncia liminar.’%

Como a sua materialidade é volatil, Bhme define a atmosfera como uma energia que irra-
dia no espaco e contagia o sujeito que a percebe. E o “éxtase da coisa"'®, isto é, o modo como
algo se faz presente de uma forma singular para quem as percebe, ndo sdo subjetivas, mas sdo
“sentidas” pelas pessoas em sua presenca fisica e a partir deste "sentir" que o sujeito se encontra
no espaco. De modo que a atmosfera ndo esta contida nas "qualidades secundarias” de um es-
pago, nas cores, cheiros e sons, mas na configuracdo de todas elas em uma "forma" de qualidade
primaria:

A forma de uma coisa opera (...) também para fora. Irradia até certo ponto tudo o que
o rodeia, priva o espago ao redor de sua homogeneidade, o preenche de tensao e su-
gestdes de movimento. (...) A extensao e o volume de uma coisa (...) também podem
ser sentidos para fora, conferem ao espago o peso e a orientagao de sua presenga.
(BOHME, Gernot, p. 33, apud FISCHER-LICHTE, Erika, 2011: p.237).%

A atmosfera se organiza como a "forma dindmica" da cenografia de Schlemmer, analisada
no capitulo anterior, na qual a dimensao visual, somada ao movimento, permite a criagao de ima-
gens atmosféricas flexiveis e cambiantes que dinamizam o espago estatico para que este seja
“sentido” como espaco cinético. Vemos entdo que a atmosfera é algo que se "derrama” no espaco

161 FISCHER-LICHTE, E., op.cit., 2011, p. 234. (tradugao nossa).

162 FISCHER-LICHTE, E., op.cit.,, 2011, p. 235.

163 BOHME, Gernot. Atmosphére. Essays zur neuen Asthetik. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1995.

164 FISCHER-LICHTE, E., op.cit.,, 2011, p. 236.

165 Segundo os conceitos desenvolvidos pelo filésofo Michel Foucault sobre heterotopia, utopia e atopia, o
espago utdpico seria o espagco irreal, da fuga da realidade; o espago heterotdpico era o espago dos posicio-
namentos reais que recorrem os fatores culturais; e o atépico estaria situado entre os dois primeiros, como
um espago real refletido em um irreal, esse espago foi representado por Foucault como um espelho em que
um corpo real é refletido em uma imagem irreal. Estes conceitos podem ser encontrados na obra: FOUCAULT,
Michel. Outros espagos. Publicado em: Estética: Literatura e Pintura, Musica e Cinema. Trad. Inés Autran
Dourado Barbosa. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2001.

166 FISCHER-LICHTE, E., op.cit.,, 2011, p. 236.

167 BOHME, Gernot, op.cit., p. 33. Citado por: FISCHER-LICHTE, E., op.cit., 2011, p. 237.
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performativo entre a dimens&o geométrica e o sujeito que a percebe, é o real (material palpavel)
refletido no irreal (material ndo palpavel) que produz este espago intersticial que envolve o sujeito
em uma "forma dindmica". Fischer-Lichte também assinala que a luz e 0 som sdo os elementos
mais utilizados na criacao de atmosferas espaciais.’s

Como ultimo tdpico a se abordar dentro da linguagem performatica espacial, cabe desta-
car o papel do "ritmo" na criagdo dos espagos, este emissor de tempo no espago que coloca em
relagéo a corporalidade do sujeito, a espacialidade e a sonoridade, regulando tanto quais elemen-
tos aparecem na cena, quando aparecem, por quanto tempo permanecem e quando desapare-
cem.'® O ritmo é um principio ordenador que esta guiado pela regularidade, ndo pela proporgao,
esta sempre "em transito" direcionando o movimento das realizagbes cénicas, podendo ser “pre-
visivel e imprevisivel" e ser originado pela "repeticdo ou divergéncia do repetido”, como indica
Fischer-Lichte:

Se o ritmo chegou a se converter no principio ordenador mais importante, senao
o Unico, é porque entre corporalidade, espacialidade e sonoridade se estabelecem
relagdes que mudam continuamente, e porque a aparigao e a desaparigdo destas
regulam ou determinam a repetigdo e a divergéncia. (FISCHER-LICHTE, 2011: p.
270).17
Antes de procedermos a analise das "experiéncias" proporcionadas pela estética do per-
formativo € importante relembrar dois pontos chaves do espago performatico: a espacialidade
gerada nas realizagdes cénicas nao possui carater de obra e sim de acontecimento, sendo esta
efémera e transitéria; o espectador ndo apenas percebe 0 espago, mas "sente a sua corporalida-
de", as atmosferas permitem experimentar o espago como um organismo Vivo, penetrando nos
corpos e superando os limites corporais. Logo, a juncdo destas duas caracteristicas fundamentais
possibilita a construgdo de um espago performativo na forma de “espaco liminar”, no qual acon-
tecem transformacoes e se produzem modificagbes.'”

168 FISCHER-LICHTE, E., op.cit., 2011, p. 241.

169 FISCHER-LICHTE, E., op.cit,, 2011, p. 269-270.

170 FISCHER-LICHTE, E., op.cit,, 2011, p. 270. (tradug&o nossa)
171  FISCHER-LICHTE, E., op.cit., 2011, p. 243.
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3.3 A estética do performativo

Se a estética de uma obra artistica pode ser classificada a partir de conceitos como "pro-
dugdo” e "recepcdo”, a estética performativa da realizagdo cénica necessita a atualizagdo destes
conceitos para "encenagdes” e "experiéncias corporais” que possam explicar processos artisticos
em acontecimento. De modo que “este processo comega a tomar parte na realizagdo cénica por
meio de uma percepgao que nao realizam apenas o olho e 0 ouvido, mas também o sentido cor-
poral; que realiza, pois, o corpo inteiro de maneira sinestésica."'"

Como primeiro conceito a ser abordado, a "encenagao” consiste no mecanismo capaz de
“animar” a materialidade performativa da realizagdo cénica, fazendo com que os materiais ven-
ham & presenca no movimento de sua atualidade. E, portanto, um:

(...) processo de planificagéo, ensaio e estabelecimento de estratégias de acordo
com as quais se devera produzir a materialidade performativa da realizagao cénica.
Por meio delas os elementos materiais podem aparecer como presentes, virem a
presenga em seu ser fenoménico: ademais, se cria uma situagao que abre espagos
livres e da margem de manobra para agdes, modos de comportamento e aconteci-

mentos ndo encenados. (FISCHER-LICHTE, 2011: p. 373).'™

Essa produgao performativa da materialidade também é responsavel por estimular e dire-
cionar a atengao dos espectadores para o ato de sua propria percepgao, isto é, permite a "imersao”
do sujeito em uma nova realidade performatica a partir da distribuigéo, aparicdo e desaparigdo dos
elementos cénicos segundo um ritmo e atmosfera previamente definidos. Antes de tudo ela é um
processo de geracao, nao de representacgao, que se atualiza constantemente na realizagéo cénica
como um produto fugaz e transitério situado em uma sucesso temporal.’” E importante destacar
gue esta estratégia de geracdo espacial pode ser utilizada em todos os tipos de realizagédo cénica,
nao apenas em espetaculos de teatro ou de arte de performance, mas também em exposigoes,
instalagdes, festas, eventos, "abarca o trabalho artistico em todas as formas possiveis de reali-
zagdo cénica".m

A imersao do espectador em uma nova realidade pela encenagao nos leva ao segundo
conceito fundamental: a geragdo de experiéncias estéticas vivenciadas pelo sujeito, as quais se
desenvolvem como experiéncias de liminaridade que transformam o espectador em um novo "su-
jeito" . Mas o que seria de fato uma experiéncia de liminaridade? De acordo com Fischer-Lichte
esta experiéncia é produzida quando dois polos contrarios se coincidem, podendo ser ao mesmo
tempo um e o outro, dirigindo assim o foco do espectador para a transicédo entre os dois estados.
E neste espaco "entre” dicotomias, nos intersticios, que o liminar esté contido.”” Este, por sua vez,
é experimentado pelo sujeito em trés fases: 1) a fase de separacéo, onde o espectador deixara a
realidade cotidiana; 2) a fase umbral ou de transformagao, em que o sujeito serd levado a uma
situagéo "entre” dois polos e se transformara pelas experiéncias intersticiais; 3) e a fase de incor-

172 FISCHER-LICHTE, E., op.cit,, 2011, p. 73.

173 FISCHER-LICHTE, E., op.cit., 2011, p. 369.

174 FISCHER-LICHTE, E., op.cit,, 2011, p. 373. (tradugao nossa).
175 FISCHER-LICHTE, E., op.cit,, 2011, p. 371.

176 FISCHER-LICHTE, E., op.cit,, 2011, p. 377. (tradugao nossa).
177 FISCHER-LICHTE, E., op.cit., 2011, p. 347.
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poragao, na qual o sujeito, ja modificado, é reintegrado a sociedade.’™

Seguindo esta sequéncia podemos também relacionar o processo de liminaridade com o
“impulso do jogo" , descrito por Schiller em suas cartas para a educagao estética do homem'™,
onde o impulso material (natureza sensivel) e o impulso formal (natureza racional), dois polos
contrarios, poderiam ser unidos provisoriamente durante o “jogo" e através desta situagéo in-
termediaria o homem fisico se transformaria em homem estético. Em um exemplo pratico de
experiéncia liminar poderiamos nos reportar a "Festa Metalica” da Bauhaus, descrita no primeiro
capitulo, onde Schlemmer, que como ja analisamos ao longo do texto incorpora claramente os
conceitos de Schiller, explora a "experiéncia do jogo" a partir de um ritual de iniciagdo em que
todas as fases da experiéncia estética estdo presentes. Primeiro o sujeito era “separado” do coti-
diano escolar conhecido para ser direcionado a uma nova situagéo "entre” limites que o transfor-
mava de visitante para participante da realizacdo cénica, e posteriormente era "reincorporado” a
realidade como um novo “agente” do espago.

Agora, é importante assinalar que depois do giro performativo, presenciado na década
de sessenta, se desenvolveram outros tipos de realizagdes cénicas que nem sempre possuiam a
pretensao de serem realizagdes artisticas, mas ainda propiciavam experiéncias umbrais para 0s
participantes. Desta forma, vemos que qualquer experiéncia estética é uma experiéncia liminar e
de transformagéo, mas que nem todas as experiéncias liminares sdo estéticas, apenas quando a
experiéncia umbral se orienta com esse objetivo.’® Dentro deste conceito, Fischer-Lichte reitera
gue durante uma mesma realizagao cénica podem oscilar experiéncias estéticas e ndo-estéticas,
pois tudo dependera da percepgéo de cada espectador, se estard concentrado na finalidade do
estado liminar ou se experimentara a transi¢édo para outra finalidade.’®

Independentemente de como se desenvolve a experiéncia de cada sujeito, uma "estética
do performativo” apenas é alcangada quando as fronteiras sdo transformadas em situagbes um-
brais capazes de "encantar” a realidade e converter o cotidiano em algo extraordinario. E como
podemos diferenciar uma experiéncia de fronteira para uma experiéncia umbral? Segundo Fis-
cher-Lichte:

Enquanto a fronteira esta relacionada com a lei, o umbral remete a magia. Enquanto
a fronteira é concebida como uma linha que inclui outra coisa, o umbral é concebido
como um espago intermédio em que pode ocorrer qualquer coisa. Enquanto a fron-
teira realiza uma clara divisdo, o umbral se abre como lugar de possibilidade, capa-
citagao, de transformacgéo. Nao obstante, ndo se pode deixar passar nesta tentativa
de distingao entre fronteira e umbral, que tanto uma como a outra sdo fendmenos de
percepgao: o que para um parece uma fronteira - talvez insuperavel - é percebido por
outro como um umbral que convida a superé-lo. (FISCHER-LICHTE, Erika, 2011: p.
406-407).182

Logo, vemos que o estudo da transformagao umbral do sujeito é a chave para se com-
preender a estética performativa, ja que relaciona diretamente o carater de acontecimento da rea-
lizacdo cénica com uma experiéncia que depende da realidade cambiante e transitéria desta para

178 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p. 348.

179 SCHILLER, von Friedrich, op.cit., 1795.

180 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p. 396.

181 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p. 397.

182 FISCHER-LICHTE, E., op.cit.,, 2011, p. 406-407. (tradugéo nossa).
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existir. A encenacgao, como ponto de partida, € responsavel por gerar estratégias que promovam a
dissolucado das fronteiras em situagdes dindmicas que congregam diferentes significados em um
mesmo espago. Se trata de romper com uma visdo maniqueista de mundo que o divide entre dois
polos opostos e de se abrir a um olhar multiplo, direcionado as diferengas, as novas associagées
e as experiéncias hibridas. Vemos, portanto, que a proclamagao da estética da “cultura do corpo”
dialoga perfeitamente com esta sociedade globalizada e tecnoldgica em que os limites s&o trans-
gredidos para "situacdes intersticiais" e a espacializagdo do tempo é transformada em processos
transitérios no espago.
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(...) O panorama da arte atual? Ou melhor: a espetacularidade dadaista, Jankd, Wauer,
perda de nivel se dedicando ao simplesmente decorativo, a arte como atividade in-
dustrial, ndo buscando o melhor, mas ficando nas formas do modernismo. (...) Falta:
a intimidade, o intemporal, o velado, o doce, carregado de modernidade porém sem
ser cansativo, sem efeitos publicitarios. Os valores auténticos, as personalidades, os
originais. (SCHLEMMER, Oskar, 1919: p. 34).'%

Esta citagao, escrita em 1919 por Oskar Schlemmer, poderia também descrever o pa-
norama da arte e arquitetura atual, em que o mundo da tecnologia e do ciberespaco, da forma
enquanto espetaculo, usurpou o lugar do préprio corpo humano nesta equacgdo. Nesse sentido,
nos perguntamos, estaria realmente Schlemmer a frente de sua época? Teria sido ele um artista
ja pds-moderno? Como buscamos analisar ao longo do texto, enxergamos na figura deste artista
multifacetado um estimulo formidavel para a critica e revisdo da arquitetura contemporanea, uma
vez que a partir de seus experimentos no teatro e na danga Schlemmer conseguiu colocar as
ideias modernistas do século XX em analise e desconstrui-las na forma de espagos corporizados
gue superavam as massas e volumes estaticos da arquitetura moderna.

Logo, vemos que a posigao do artista dentro da Bauhaus seria uma ponte entre a ten-
déncia expressionista e o racionalismo progressista, ao invés de escolher um caminho ou outro,
Schlemmer opta pela "soma" e estabelece um elo entre os conceitos racionais (0 espago ma-
tematico supraindividual) e os conceitos organicos (0 espago inconsciente humanizado). Com
esta visdo dindmica, o artista se abre para um novo discurso que ja adiantava alguns conceitos
espaciais da pés-modernidade, nao ficando preso apenas a conceitos expressionistas, mas se uti-
lizando do racionalismo em prol da expressao na criagdao de um “espaco-experiéncia” totalmente
novo para o contexto da época, localizado em uma zona intermedidria entre o espetaculo cénico
e as artes visuais. Schlemmer projeta no palco da Bauhaus um inovador espago performatico que
pode ser visualizado a partir dos trés niveis espaciais estudados.

Ao conceber o teatro como uma composicdo gerada por estratégias de espacializagao,
Schlemmer se aproxima claramente da arquitetura, transformando-a em um mundo cénico atra-
vés do "figurino”, do "movimento da danca" e do "cenario”, trés elementos da cena que quando sédo
transpostos para a linguagem espacial nos permite tragcar um paralelo direto entre 0 campo teatral
e o arquitetdnico. Longe de projetar apenas um corpo organico, Schlemmer nos ensina a conceber
um novo corpo espacial que induz a um "topos de experimentagao” dividido em trés niveis sines-
tésicos: a trajetoria se inicia pela provocagao ou incitagao de novas descobertas e usos do sujeito
No espago; perpassa o movimento do corpo dentro desta descoberta; e finaliza com a exploragéo
“visual e sensitiva" contemporanea. Vejamos cada nivel por separado:

1. O espago corporal (figurino)

A corporalidade, representada pelos figurinos espaciais schlemmerianos, remete a ideia de
um espaco que leva a re-percepgao do corpo a uma situagao sugerida, o figurino como "ato per-
formativo" permite o0 "jogo" entre o sujeito e o0 objeto em que apenas a experiéncia do proprio cor-
po poderia criar uma nova realidade espacial, pois se o corpo esta “atado” aos limites do figurino
modelador, ndo pode, portanto, executar movimentos livres, mas precisa se readaptar as novas

183 SCHLEMMER, Oskar. "Nota em diario de Oskar Schlemmer, 7 de maio de 1919". In: SCHLEMMER, Oskar,
op.cit, 1987, p.34. (tradugéo nossa).
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proporgdes impostas.

Agora, cabe nos perguntar como este mecanismo performatico se relacionaria com as leis
de transformagéo do espaco arquiteténico? E o figurino do espago como seria? Vemos que se
poderia, de uma forma ludica, "brincar” com a percepc¢ao do corpo no espago ao se propor “jogos”
ou situagdes, como no uso de corredores, passagens estreitas, labirintos ou dispersao espacial,
onde o corpo deve encontrar uma solugéo para se ajustar a uma nova percepgao. O sujeito, sem
liberdade para seguir outro caminho e sem saber o que o espera logo depois, interage com a
arquitetura por meio de diferentes sensagdes: sente intimidade, siléncio, compressao, abertura,
horizontalidade, verticalidade, estabilidade, instabilidade, perda de referéncias e localizacdo de
marcos espaciais. Esta oscilacdo de percepgdes joga com o ponto de gravidade e tensdo do su-
jeito do mesmo modo como Schlemmer trabalhava a marionete de Von Kleist no figurino de seu
“Kunstfigur", evitando assim o uso de espagos monodimensionais, construidos para serem vivi-
dos em apenas uma dimensao.

2. 0 espago movimento (danga)

O segundo nivel esté intrinsecamente relacionado com o mecanismo proposto pelo "figu-
rino do espago”, ja que as situagbes impostas pelos arranjos espaciais apenas cobram sentido
guando este sujeito se desloca no ambiente. E como podemos transpor estas estratégias de com-
posigao para uma linguagem arquitetdnica que é estatica por natureza? Em contraposicao a sua
“construgéo estatica”, o movimento pode ser o cerne de sua esséncia se entendermos a inscricao
do espago arquitetdnico ndo como uma organizacao funcional, mas como uma "rede” de relagbes
estabelecidas entre o sujeito e 0 espago, ndo encerrando a arquitetura dentro de usos especificos,
mas abrindo-a a novas formas de relacionar-se em diregdo ao sujeito que a habita, enfocando
no modo como podem ser projetadas as linhas de movimento nos espagos construidos. Nesse
sentido, como nos "mapas coreograficos” tracados por Schlemmer, a linguagem relacional ou to-
poldgica se inscreve no espaco arquitetdnico quando a composigao deste convida o movimento
do corpo em um “percurso”.

Logo, a trajetdria (do corpo), inscrita nas linhas de movimento projetadas na planta arquite-
ténica, induzem a esta sucessdo de momentos que descreve Schlemmer e a percepgéo corporal
do sujeito dentro do “volume espacial”, rompendo com a ideia da arquitetura enquanto um mero
espaco contemplativo ou funcional e a transformando em uma arte espacial de carater hibrido,
uma estrutura nao-centrada e aberta a ambivaléncia dos sentidos.

3. Aforma dindmica (cenario)

Mas o percurso coreografico do sujeito se completa apenas com o Ultimo nivel espacial
estudado, é o estimulo visual que finaliza a percepgao corporal na forma de um espago aberto
a uma vista multiperspectivada, tatil, em que o olho ndo apenas focaliza uma sequéncia de ima-
gens estéticas, mas trabalha em conjunto com os outros sentidos para que o corpo experimente
a atmosfera criada no espago como um organismo vivo. E como se estabelece a “forma” ar-
quitetdnica neste panorama conceitual? Se relacionarmos o espago arquiteténico com a "forma
dindmica", analisada na cenografia de Schlemmer, podemos entender que esta ndo deveria ser
moldada apenas por seu aspecto fisico, mas em relagéo ao corpo do sujeito que percebe o es-
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paco, o estimulando visualmente e sinestesicamente na medida em que este se desloca de um
sitio a outro, preenchendo a “forma vazia de conteldo” com mecanismos que potencializem a
experiéncia perceptiva do espago e provoquem uma transformacdo do sujeito que completa a
trajetoria espacial. Ndo procuramos, portanto, uma forma que leve a sedugéo instantanea de "edi-
ficios espetacularizados”, e sim um “encontro situacional e corporal"'®, mais que espectadores de
imagens pretendemos que o sujeito atue com as imagens no espago.

Com relagdo aos mecanismos utilizados na criagdo de atmosferas espaciais, podemos
identificar grandes legados da cenografia de Schlemmer ao espago arquitetdnico, uma vez que o
modo como o artista trabalhava com o efeito do “chiaroscuro”, com a ilusado de dptica, com o jogo
de destaque ou desmaterializagcdo de um corpo ou objeto, com o enfoque na textura material, per-
mitia a construgdo de um espacgo que atenuava a nitidez da visao e se projetava na profundidade e
distancia de perspectivas ambiguas e nas sensagdes transitérias do movimento da luz e da cor. E
a partir destas interagdes e interrelagbes dindmicas que se desperta o inconsciente e o imaginario
humano no espago vivenciado.

Ademais da conceituacdo de Erika Fischer-Lichte, analisada no capitulo anterior, sobre
0 que consiste uma "atmosfera espacial”, também é interessante destacar o estudo de Juhani
Pallasmaa sobre como o corpo humano percebe esta atmosfera através da "visdo periférica":

(...) A esséncia mesma da experiéncia vivida estd moldada pelo imaginario haptico
inconsciente e pela viséo periférica desfocada. A visdo enfocada nos enfrenta com o
mundo, enquanto que a periférica nos envolve na carne do mundo. Ademais da cri-
tica a hegemonia da visdo, necessitamos reconsiderar a esséncia mesma da visdo
e a colaborag&o entre os diferentes reinos sensoriais. (...) A teoria, 0 ensinamento e
a pratica da arquitetura se dedicaram principalmente a forma. No entanto, temos
uma assombrosa capacidade para perceber e captar de uma maneira inconsciente
e periférica entidades e atmosferas complexas. As caracteristicas atmosféricas dos
espagos, lugares e cenarios se captam antes de se produzir qualquer observagao
consciente dos detalhes. (PALLASMAA, Juhani, 2014: p. 15-16).'8°

E esta "forma dinamica envolvente”, construida para um estimulo visual periférico do corpo,
gue buscamos em uma experiéncia arquiteténica corporal. Logo, a trajetdria da re-percepgao do
corpo no espago, do seu respectivo deslocamento, e do estimulo visual e sensitivo (imersao), pro-
picia a "transfiguracdo do lugar comum" para um espago de ruptura, situado entre limites, palco
para a realizagao cénica performatica. Nesse sentido, para uma arquitetura que tem pretensao de
ser "performativa”, também é necessario unir a estes trés niveis espaciais estudados em Schlem-
mer, dois conceitos chaves de Erika Fischer Lichte para uma estética do performativo:

1. A "encenacado", que é capaz de animar a materialidade performativa do espago, nao
pode ser entendida como um processo projetual, no qual nds arquitetos deveriamos
pensar no ato de projetar como sera encenado o espago arquiteténico? Se conceber-
mos a arquitetura enquanto estratégias de encenagédo nao estarifamos presos com
guestdes programaticas de inicio e algariamos um voo mais direto em busca desta
trajetdria corporal que analisamos anteriormente.

184 PALLASMAA, Juhani. The eyes of the skin : architecture and the senses (1996). [Los Ojos de la piel : la
arquitectura y los sentidos. Barcelona: editorial Gustavo Gilli, 2014, 32 edigao]. p. 36.
185 PALLASMAA, Juhani, op.cit., 2014, p. 15-16.
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2. Desta forma, a partir da “encenacgéo”, como processo de projeto, seria possivel criar um
espago arquitetonico que transformasse o sujeito que o percorresse através de "expe-
riéncias estéticas liminares”. E no espago da "abstragdo como soma" de Schlemmer,
entre dicotomias, onde as fronteiras sao transformadas em umbrais, que o liminar esta
contido. A “experiéncia estética” seria, entdo, o seqgundo conceito fundamental a ser
seguido em uma arquitetura performatica, uma vez que é apenas através dela que o
corpo rompe com suas proprias barreiras e se transforma em um novo ser.

Como uma tentativa de colocar a prova o que foi exposto conceitualmente no trabalho em
um exemplo real de arquitetura, vemos claramente no edificio do Museu Judaico, projetado pelo
arquiteto Daniel Libeskind na cidade de Berlim, a congruéncia entre os trés niveis espaciais estu-
dados na pratica teatral de Schlemmer, com a construgdo de um espago que teve a “encenagao”
como premissa inicial no projeto, e que se constitui como "um todo" uma experiéncia estética
transformadora para o sujeito que o vivencia. A escolha por este projeto como estudo de caso se
deve também ao fato da autora do presente trabalho ter tido a oportunidade de "experimentar”
pessoalmente este edificio e poder analisar a obra segundo suas préprias impressdes e vivéncias
no espaco.

Figura 47: Museu Judaico.

Como ponto de partida, destacamos o processo de "encenagao” projetual utilizado por Li-
beskind na sua intengao inicial em interpretar arquitetonicamente no edificio do museu a épera
inacabada de Arnold Schénberg, "Moisés e Aron".'8 A ¢pera, composta por trés atos, expressa a
fase dodecafénica de Schénberg e o principio ritmico e visual muito utilizado em suas obras em
detrimento do principio estritamente dramatico.’® De modo que na concepgao tedrica do projeto,
0 arquiteto pretendia que o edificio fosse a continuagado dessa musica, conformando o terceiro
ato, ndo finalizado, através do movimento ritmico e visual do sujeito em um espago "dodecaféni-
co", construido nas "entrelinhas".'s

Este conceito foi encenado no edificio por uma "trajetéria espacial” que convida o visitante

186 Entrevista ao arquiteto Daniel Libeskind exibida em: NEUMANN, Stan, COPANS, Richard. Le Musee
Juif de Berlin. Entre les lignes. Série Arquiteturas episddio 11. [Filme-video). Produgéo e diregdo de Stan
Neumann e Richard Copans. Paris, 2007, 27 min. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=6vD-
wUuHW3_Lk>. Acesso em agosto de 2017.

187 SANCHEZ, JA., op.cit, 1999, p. 113.

188 O titulo do memorial tedrico apresentado por Daniel Libeskind no concurso de projetos para o Museu
Judaico se denominava “Between the lines", traduzido em portugués como "Entre as linhas".
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a conhecer a historia a partir de seu proprio movimento no espaco, estando a narrativa contida
nos trés eixos principais que encarnam diferentes experiéncias do judaismo alemao: o eixo do ho-
locausto, do exilio e da continuidade. A visita comeca pela “imersao” do sujeito a histéria judaica
contida embaixo da terra. Do edificio existente barroco, que abriga as areas administrativas e a
recepcdo do museu, 0 acesso as salas expositivas acontece por uma escada totalmente negra
gue desce ao subsolo obscuro da narrativa, conduzindo o sujeito para as trés rotas axiais subte-
rraneas citadas, as quais se interceptam por meio de um vazio central triangular que ndo permite a
leitura visual do conjunto, levando o sujeito a se deslocar pelo espago e ir desvelando os mistérios
e experiéncias contidos em cada eixo tematico.

Lower Level

Dauerausstellung
Permanent Exhibition

Eric F. Ross Galerle
Eric F. Ross Gallery

Leerstelle des Gedenkens.
Memory Vol

Achse der Kontinuitét
Axis of Continuity

Achse des Exils
Axis of Exile

Standort
You are here
Garten des Exils
Garden of Exile
Ausgang
Exit

_ Achse des Holocaust
Axis of the Holocaust

Rafael Roth

Learning Center Holocaust-Turm
H Tower

Figura 48: Planta esquematica do Museu Judaico.

Na construcdo destes eixos se observa que o0 "movimento” é sempre trabalhado em con-
junto com o "figurino do espaco”, na forma de corredores estreitos, em desnivel, que transportam
0 sujeito a sensagao de opressao vivida pelos judeus. Para alcancar este efeito, o arquiteto se uti-
lizou também do jogo de escalas e proporgao entre o corpo e o espago-objeto, ja que o visitante se
sente pequeno e insignificante frente a forca contida nas paredes que delimitam as passagens e
sem liberdade de sequir outro caminho. A imprevisao preenche o espago de tensdo e surpresas na
medida em que o sujeito passa a nao ter ideia do que o espera logo depois. Vemos, entdo, que 0s
percursos tematicos sao exemplos claros de um arranjo espacial que proporciona uma situagao
em que o visitante precisa superar as suas proprias barreiras fisicas e mentais para se deslocar
no espaco.

Figura 49: Acesso do edificio barroco as salas de Figura 50: Eixos tematicos do museu.
exposicao do museu.

Cada eixo também conduz o visitante para um “espago simbdlico”, que funciona como um
estimulo visual e corpdreo para o sujeito, finalizando a narrativa de cada experiéncia em um es-
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pago inesperado organizado na “forma dindmica" de um cenario ideoldgico e participativo. O eixo
do holocausto leva o visitante a uma "“torre" preta de concreto fundida na penumbra do espago,
onde o siléncio amortecedor, as paredes desnudas iluminadas apenas por uma pequena abertura
zenital, e o vento exterior cortante, fazem com que a afligdo vivenciada pelos judeus possa ser
sentida na pele do sujeito. Ja o eixo do exilio o direciona para o “jardim do exilio", que encena a
perda de referenciais do judeu exilado diante de uma cidade desconhecida, a partir de um labirinto
de pilares de concreto alicergados em um piso inclinado a dez graus que provoca 0 mesmo sen-
timento de perda de referéncias espaciais no visitante. O jardim expressa o ambiente hostil, con-
fuso, estranho, em que a fuga para o “exterior” é uma ilusdo, um labirinto sem saida. Por Ultimo, o
eixo da continuidade, como o préprio nome sugere, finaliza o percurso em uma "escada da conti-
nuidade" da histdria judaica no mundo, conduzindo o visitante as salas propriamente expositivas
do museu. Esta escada também produz um forte impacto visual na percepgao do sujeito, pois se
revela, em um primeiro momento, como uma escada de proporgdes modestas e conforme este vai
subindo se vé surpreendido pela perspectiva espetacular inscrita na ampliagdo do espago vertical
e pela exposigao das vigas que rasgam as paredes cegas que a delimitam.

Figura 51: “Torre do Holocausto". Figura 52: "Jardim do Exilio". Figura 53: "Escada da Conti-
nuidade".

Além dos trés eixos principais analisados, Libeskind também concebe um eixo central “invi-
sivel" no edificio, composto por seis "vazios" (void) dedicados a sensagao de auséncia no espago.
Os vazios, materializados em diferentes torres de concreto abertas do piso ao teto e iluminadas
por uma abertura zenital, se configuram como pontos de inflexdo no museu, lugares nos quais o
sujeito contempla a solidao e a tristeza deixada pela “auséncia” de muitos judeus.™ Apenas um
"void" pode ser acessado pelo visitante, os demais s6 podem ser visualizados através do passeio
pelas salas de exposicdo como espagos livres, cuja Unica finalidade é a de instigar a pausa do
sujeito para reflexao. Ja o "vazio da memaria” faz uso justamente do deslocamento do visitante
pela torre para se completar enquanto uma instalagdo artistica, uma vez que a obra do artista
israelense Menashe Kadishman, que compoe este espacgo, consiste em uma instalagéo artistica
que recobre o chdo com dez mil rostos metalicos diferentes e induz o visitante a caminhar sobre
estes rostos de desespero, produzindo um ruido agoniante no espaco. Este vazio simboliza ex-

189 NEUMANN, Stan, COPANS, Richard. “Le Musee Juif de Berlin. Entre les lignes". Série Arquiteturas epi-
sodio 11. [Filme-video], op.cit., 2007.
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pressamente o horror do holocausto e coloca o sujeito, ao mesmo tempo, no papel de espectador
e agente desta barbarie, pois conforme este vai “pisando” nos rostos judeus sente como se esti-
vesse na pele do opressor.

——

Figura 55: Foto dos rostos metalicos dispostos
no piso do "Vazio da Memoria”.

Em cada um desses "marcos simbodlicos”, e em todo o ambiente do museu, é importan-
te destacar os elementos e mecanismos utilizados pelo arquiteto que completam a narrativa da
trajetoria espacial em sua materialidade. Nos referimos ao jogo de luz e sombra proporcionado
pelas linhas de luz que orientam os caminhos, pela iluminagao zenital na penumbra do vazio, pelas
“cicatrizes de luz" projetadas pelas formas das aberturas no interior do edificio, ao carater psico-
|6gico contido no uso de cores na escala de cinza, em que o "lado negro” da historia é contrasta-
do com as paredes brancas, ao apelo tatil das proporgdes e texturas dos materiais que oscilam
entre a superficie lisa da pintura, a aspereza do concreto e a frieza do metal. Estes mecanismos,
guando s&o visualizados em movimento, criam diferentes atmosferas espaciais de acordo com o
significado de cada ambiente do museu, despertando assim a materialidade performativa contida
na dimensao geométrica do espaco. E neste enfrentamento ao carater estatico da arquitetura
para uma obra que se materializa pelo acontecimento do corpo no espago que identificamos no
Museu Judaico um claro exemplo de uma arquitetura performatica que nao se inscreve na cidade
como um ambiente de passagem, e sim como um espago para ressignificagao e transformagao
do sujeito que o descobre, o qual sai extasiado com a linguagem tdo humana presente em um
edificio arquitetonico que é capaz de animar o “ciclo de retroalimentagao autopoiético™® de uma
realizag&o cénica para o espago fisico e permanente da arquitetura.

Logo, com a concepcao estética de Oskar Schlemmer, a aproximacao a linguagem per-
formatica atual, e a aplicagado desses conceitos na obra arquitetdnica de Daniel Libeskind, ao se
discutir o "embodiment architecture" podemos dizer que a corporizagao da arquitetura acontece-
ria como? Tendo como premissa a definicao de Erika Fischer-Lichte para o ato de corporizar, que

190 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p. 234.
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consiste em criar algo no corpo ou para o corpo que exista apenas em virtude dele'’, entendemos
que a "corporizagdo” (embodiment) da arquitetura ndo esta contida nas técnicas de antropomor-
fizagdo dos edificios, tdo em voga atualmente, néo é a arquitetura enquanto um corpo organico,
formado por entidades altamente plasticas e mutaveis que a define, e sim o espago arquitetdnico
aberto a manifestagao do corpo, “sentido corporalmente” pelo sujeito e construido através de
diferentes arranjos espaciais e atmosferas cambiantes que permitem criar novos modos de per-
cepgao em que o “espectador” se torna “ator" na medida em que vivencia a "materialidade perfor-
matica" do espago estatico. E, assim como no didlogo de Schlemmer com a mecanizagao, para
animar esta materialidade ndo podemos simplesmente ignorar as potencialidades da tecnologia,
mas também n&o nos deixar escravizar por elas, construindo “corpos arquiteténicos performa-
ticos" sem que o préprio corpo humano possa performar e experimentar este espago. Devemos
fazer uso da tecnologia como um mecanismo capaz de romper com a visao cartesiana do espec-
tador e trabalhar com a "encarnagao” deste no espago.

Por dltimo, é importante esclarecer que uma arquitetura performatica ndo se caracteriza
apenas como uma realizagdo de carater efémero, mas como receptaculo fisico permanente e
espaco aberto para a acdo, ao evento do corpo, uma "intencao” que incita o sujeito a conhecer o
espaco a partir de um ambiente multi-perspéctico e imprevisivel. E a soma dos opostos em um
estado liminar que possibilita transformar uma situagao cotidiana em uma “realizagéo cénica’,
mas nao o discurso dramatico e representativo do teatro como texto literario, e sim o discurso
criativo do teatro como a “transfiguragao do corpo”. A corporizagdo se completa, portanto, pela
experiéncia estética liminar transformadora no espago, um espago que recebe e interage com
este corpo a partir de seu figurino espacial, de suas linhas de movimento, e de seu apelo visual e
sinestésico.

191 FISCHER-LICHTE, E., op.cit, 2011, p. 189.
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