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INTRODUCAO GERAL

Em virtude da obtencdo do grau de mestre em
arquitetura no ISCTE — IUL, este caderno consis-
te no resultado do trabalho desenvolvido em para-
lelo na Vertente Tedrica (VT) e na Vertente Préati-
ca (VP) de Projeto Final de Arquitetura. Enquanto
a VT se baseia num trabalho de investigacéo, a
VP compreende um projeto de arquitetura com
local de intervencdo em Carcavelos, incluindo
uma intervencgdo geral de grande dimensdo proje-
tada em grupo e uma individual a uma escala
mais aproximada.

Ambas as vertentes se focam na relacdo entre
duas pessoas num espaco e na forma como veem
e sao vistas. Na Teorica, esta relagdo é estudada
no contexto do espago cénico, quer seja no mun-
do do cinema ou no mundo do teatro. Na Prética,
esta relagdo € empregue como um modo de pen-
sar arquitetura, idealizando as possiveis relacdes
entre duas ou mais pessoas no espaco, indepen-
dentemente de este ser cénico ou nao.

Vii

Embora aparentemente evidente, a ligacdo direta
entre as duas vertentes surgiu apenas com o de-
senvolvimento da componente pratica. Ou seja,
apesar de a VT analisar a arquitetura do espaco
cénico, o desenho de uma sala de espetaculos na
VP ndo foi propositado.

O objetivo inicial centrava-se na compreensao da
forma de duas pessoas (neste caso, 0 ator e 0
observador) se relacionarem num espaco e aplicar
0s conhecimentos no projeto pratico. Por coinci-
déncia, a ruina do Chalet do terreno da Quinta da
Alagoa relne as condicdes necessarias para a
criacdo de uma sala de espetaculos. E, ainda,
analisando o territdrio envolvente a quinta e com-
preendendo a escassez de equipamentos relativa-
mente a quantidade de habitagdo, fez-se notar
necessario o desenvolvimento de um espaco poli-
valente com a capacidade de realizacdo de espe-
taculos, exposicdes ou reunides.
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RESUMO

O presente ensaio da Vertente Teorica de Projeto
Final de Arquitetura pretende compreender a
influéncia da forma arquiteténica no modo como
duas pessoas se relacionam no espago. Para tal,
foram estudadas duas Artes cénicas — o teatro e 0
cinema - que estabelecem relagBes entre dois
seres pensantes - 0 ator e 0 observador.

A Arquitetura contextualiza o nosso quotidiano e
a Arquitetura do Espago Cénico contextualiza as
historias do teatro e do cinema. Uma obra arquite-
ténica pode ser projetada atendendo varios fatores
tais como 0 espaco, a luz ou a imagem. Pode,
também, considerar a arquitetura enquanto con-
texto e enquanto modo de promover ou evitar
relagdes entre dois individuos que partilham um
espaco.

Servindo de suporte e de aplicagdo de conheci-
mentos, a Quinta da Alagoa, em Carcavelos, foi
alvo de uma intervencdo de projeto tendo em
conta este modo de pensar a Arquitetura, ou seja,
pensar a arquitetura considerando o impacto que
terd no comportamento humano e o modo como
cada ser vé e é visto.

Palavras-chave: espaco cénico, perspetiva, tea-
tro, cinema, arquitetura.
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ABSTRACT

This essay aims to understand the influence of
architectural form on the way two people relate in
a space. To this end, two performing arts - theatre
and cinema - that establish relations between two
thinking beings - the actor and the observer -
were studied.

Architecture contextualizes our daily lives and
Scenic Space Architecture contextualizes the
histories of theatre and cinema. An architectural
work can be designed considering various factors
such as space, light or image. It can also consider
architecture as context and as a way of promoting
or avoiding relationships between two individuals
sharing a space.

As a support and application of knowledge, Quin-
ta da Alagoa, in Carcavelos, was the target of a
project design intervention considering this way
of thinking about Architecture, that is, thinking
about architecture considering the impact it will
have on human behaviour. way each being sees
and is seen.

Keywords: scenic space, perspective, theatre,
cinema, architecture.
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INTRODUCAO

Por Arte pode entender-se a habilidade ou conhe-
cimento empirico de um conjunto de nocdes, de
técnicas e de processos usados no exercicio de um
oficio, desenvolvido de forma refletida e com
uma finalidade, por oposi¢do a natureza que é
espontanea e irrefletida. A Arte pode exprimir a
vida ou evadir-se dela e pode constituir um fim
em si mesma, excluindo qualquer fungdo moral
ou utilitarial. Independentemente dos ideais esté-

ticos e da variedade de linguagens, a Arte pode,
também, ter como principal objetivo expressar
emocoes, ideias, transmitir uma mensagem ou
contar uma histéria. Variadissimas artes traba-
lham o tema do espago relacionando-0 com as
atividades humanas. Duas destas artes trabalham
em simultdneo com o espaco, a atividade do ator
e a forma como o observador interage com a
obra: o teatro e o cinema.

“POSSO CHEGAR A UM ESPAGCO VAZIO QUALQUER E FAZER DELE UM ESPAGCO DE CENA.

UMA PESSOA ATRAVESSA ESSE ESPACO VAZIO ENQUANTO OUTRA PESSOA OBSERVA — E

NADA MAIS E NECESSARIO PARA QUE OCORRA UMA ACAO TEATRAL."2

Também a Arquitetura, considerada a quinta entre
as belas artes, trabalha o tema do espaco, do
comportamento humano e da interagdo dos habi-
tantes entre si e com 0 espago em que se inserem.
Tornar o teatro e o cinema como tema central do
trabalho de conclusdo do curso de Arquitetura
provém do interesse que estas duas artes cénicas
suscitaram em mim desde cedo. Este interesse
veio sendo fomentado com o envolvimento em
grupos de teatro amador e, numa fase mais tardia,
com a integracdo em cursos de representagdo de
atores para cinema e televisdo e com pequenas
participacdes em produtos do mundo do audiovi-
sual.

Com a liberdade de escolha de um tema a desen-
volver nesta dissertacdo, defrontei-me com a
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oportunidade de reunir num s6 trabalho duas
areas que me sdo muito proximas e que se relaci-
onam e influenciam entre si de uma forma muito
mais impactante do que eu previra: a arquitetura e
a representacdo. Representar — no sentido de estar
em cena a interpretar um papel — transforma-nos
num objeto de observacéo e estabelece uma rela-
¢do, no espaco e no tempo, entre aquele que atua
e aquele que observa. O mesmo se sucede na
“Arquitetura”. E possivel pensar a Arquitetura
tomando como ponto de partida a forma como
duas pessoas se relacionam no espago e no tem-
po? Tendo em conta as perspetivas que cada indi-
viduo tem no espaco? A forma como vé e como é
visto? Ou seré que enquanto projetamos e pensa-
mos na organizacdo do espaco ja fazemos incons-
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ARQUITETURA DO ESPACO CENICO: UMA QUESTAO DE PERSPETIVA

cientemente este exercicio de imaginar as rela-
¢Oes que esse mesmo espaco permitira?

No quotidiano, a Arquitetura, desde a maior a
menor escala, serve de enquadramento, contextu-
aliza-nos num espaco e, no caso de registos de
imagens de outra época, localiza-nos num tempo.
No teatro e no cinema, a Arquitetura tem a mes-
ma funcdo, uma vez que contextualiza o observa-
dor e lhe fornece o enquadramento necessario a
compreensdo da historia.

A escultura de Michel
Giacometti (Figura 1)
representa, de uma for-
ma muito sintética, o
assunto abordado neste
ensaio: a forma de ver e
0 enquadramento. Uma
escultura de um homem
a andar torna-se mais
completa se esta for
contornada por uma
caixa com aberturas que
conduzem o nosso olho
diretamente para a acdo que se desenvolve no
interior da mesma. Este ensaio pretende compre-
ender as consequéncias que as diferentes formas
arquiteténicas tém nas relagBes entre individuos
no espaco e no tempo. Para tal, sdo categorizadas
as trés relacBes entre espago cénico, ator e obser-
vador. Na escultura, é sugerida uma acao e, assim
sendo, poderiamos entender como espago cénico
a caixa elevada, como ator o homem que ilude o
atravessamento da caixa e como observador aque-

le que aprecia o objeto.

A relagdo entre o ator, o observador e o espago
cénico pode dar-se de trés formas distintas e é
sobre a sua compreensdo e comparagdo que se
baseia esta dissertacdo dividida em trés principais
capitulos, sendo que cada um é dedicado a uma
das distintas formas e analisa, portanto, as rela-
¢cBes entre espago cénico, ator, observador e,
ainda, a imposicdo ou liberdade do ponto de vista
e o distanciamento temporal e/ou espacial.

Antecipando 0s  trés
capitulos  estruturantes
deste ensaio consta um
capitulo intitulado “con-
ceitos” com 0 proposito
de elucidar acerca de
cada um dos elementos
e das possiveis relagdes.

Baseando-se este ensaio
nestas trés relacdes,
cada uma serd apoiada
por casos de estudo,
bibliografia ou autores que foram determinantes
na sua formacéo e evolugéo.

Relativamente a forma de relacionar 1, que se
traduz nos produtos audiovisuais para cinema e
televisdo, o estudo passa por compreender como é
criada uma imagem a partir de uma gravacdo na
qual se vé o ator a representar num espago cénico
e, apenas depois, chega ao observador. Ndo se
foca na evolugdo cronoldgica do modo de fazer

Figura 1 — Figurine dans une boite entre deux maisons, Giacometti, 1950.
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cinema, mas sim no entendimento da relagdo
entre o ator e o observador no cinema e na arqui-
tetura e de que maneira estas duas “formas de
arte” se influenciam reciprocamente. O principal
apoio bibliografico para este capitulo foi o livro,
da Cinemateca Portuguesa e do Museu do Cine-
ma, “Cinema e Arquitetura™.

Para a relacdo que se reflete no teatro convencio-
nal (forma de relacionar Il), sdo analisados livros
tais como a “Histéria do Teatro” de Cesare Moli-
nari, “El lloc del teatre” de Antoni Ramon Graells
e um artigo de José Luis Pariente F., “Te ven o no
te ven; esa es la cuestion”. Entre todas as salas de
espetéculos e espacos cénicos, sdo selecionados
casos de estudo que, de alguma forma, traduzem
um novo panorama no mundo do espetaculo e que
nédo se limitam a uma pequena variacdo das salas
de teatro anteriores, mas que acrescentam algo de
novo em relagdo as mesmas. A partir destes casos
de estudo foram redesenhados cortes, feitos ideo-
gramas representativos do espaco teatral em cada
uma das épocas e foi realizada uma andlise das

I Este livro surgiu na sequéncia da organizagdo de um ciclo de cinema
da Cinemateca Portuguesa em parceria com a Licenciatura em Arquite-
tura do ISCTE em outubro de 1999 e serviu de catalogo a um ciclo de
Cinema e Arquitetura, coordenado por Anténio Rodrigues e com
grafismo de Jodo Botelho, em que colaboraram varios criticos de
cinema e arquitetos.
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razBes que provocaram as alteragdes ao longo do
tempo - quer seja por motivos tecnoldgicos, quer
seja por motivos socioculturais -, dado que o
teatro e 0s espacos nos quais se realizam sdo uma
resposta a época em que se enquadram.

Quanto a terceira relagdo, em que o espetador e 0
ator partilham um s6 espaco, 0 método consistiu
no estudo das ideias de Peter Brook — principal-
mente através do seu livro “O Espago Vazio” e,
também, através da “Historia do Teatro” — bem
como de outros artistas por ele influenciados,
como é o caso da companhia de teatro Fatias de
Ca que serve de exemplo pratico.

E importante referir que as trés formas de relacio-
nar (I, 1l e 1) surgem organizadas neste trabalho
numa légica desde o maior distanciamento — quer
espacial quer temporal — entre o ator e observador
a maior aproximagao e ndo por ordem cronoldgi-
ca pois, dessa forma, o teatro seria definitivamen-
te o primeiro capitulo uma vez que as suas ori-
gens datam da época da Grécia Antiga.

OYONAOYLNI
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1 Academia das Ciéncias —Dicionario da Lingua Portuguesa
Contemporéanea. Lisboa: Capa Dura, 04-2001. ISBN
9789722220460. Vol. 1, p. 366.

2 BROOK, Peter — O teatro do aborrecimento mortal. In O
Espaco Vazio. Lishoa: Orfeu Negro, 2016. ISBN 978-989-
95565-1-5.p.7.
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CONCEITOS

ATOR, OBSERVADOR E ESPAGO CENICO

O ator é a pessoa que interpreta e representa uma
acdo dramatica baseando-se em textos, estimulos
visuais, sonoros e outros, previamente concebidos
por um autor, ou criados através de improvisacdes
individuais ou coletivas. Torna-se necessario
esclarecer que, no ambito deste trabalho, é sem-
pre mencionado o ator enquanto pessoa e nunca a
personagem interpretada por ele. E referido o ser
humano enquanto ser pensante, enquanto ser que,
independentemente das a¢des da sua personagem,
observa no mesmo momento em que é observado.
O ator entra num jogo entre ver e ser visto e tem a
capacidade de notar, por exemplo, um determina-
do espetador na plateia ou o profissional que
acabou de bater a claquete, ao contrario da perso-
nagem que se encontra apenas focada na historia
da qual faz parte.

Muitos dicionérios e enciclopédias definem ator
como o “individuo que representa um papel numa
peca de teatro, cinema ou espetaculo”. De entre
todos os sinénimos do termo “ator” — tais como
histrido, comico, comediante, farsante — nenhum
é tdo antigo e preciso como hypokrités, do grego:
hipdcrita, ou seja, o simulador, o respondedor, o
que finge, aquele que representa todos os papéis.
Representar é a sua funcdo primordial desde as
suas mais antigas manifestacGes. Quanto maior a
inteligéncia e sensibilidade do intérprete, mais
préxima a simulagdo e a representacdo estardo da
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perfeicdo, ou seja, da realidade!. Neste ensaio, 0
termo ator é utilizado sempre no seu sentido mais
amplo, quer seja de estilo, de época ou de forma-
to. Ator é o veiculo de expressdo de uma acéo
cénica para um determinado publico, quer seja de
teatro, cinema, televisdo ou circo.

A origem do ator funde-se com a do teatro. Inici-
almente, o artista necessitava apenas do seu corpo
para percorrer todas as historias e emogdes, 0 que
é representativo da arte de expressdo primitiva do
teatro®. Mais tarde surgiram acessérios, guarda-
roupa e cenarios que o auxiliaram no exercicio da
sua funcéo.

Com a evolugdo, o teatro fora concebido como
uma festa na qual quem era ator hum dia poderia
ser 0 espetador no dia seguinte a quem o artesdo e
0 operario mostrariam os seus produtos’. Desta
forma, os atores recebiam pessoalmente o publi-
co, acompanhavam o0s observadores aos seus
lugares e entretinham-nos a conversar. Segundo a
moda contemporanea, as vestimentas eram de
gala: as senhoras de vestido comprido de noite e
os senhores de fraque. Durante o espetaculo, os
atores colocavam acessorios e vestiam o guarda-

i Referéncia ao espetaculo de Carlo Gozzi produzido pela vanguarda
russa, A Princesa Turandot, encenado por Evgueni Vachtangov no
terceiro estudio do Teatro de Arte de Moscovo (1883-1922).
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roupa deixando sempre que se notasse por baixo o
fato de noite moderno.

O ator tem agora uma responsabilidade social, um
compromisso ndo apenas ludico e estético, mas
também histdrico e social. Alguns atores torna-
ram-se inclusivamente um exemplo a seguir pela
sociedade, utilizando a sua visibilidade para com-
bater causas nas quais acreditam, como é o caso
do ator Leonardo DiCaprio'.

Consequentemente, o0 espetador é estimulado e
provocado, dentro e fora de cena e das historias
contadas. Tal como os termos indicam, espetador
é aquele que assiste ao espetaculo e observador
aquele que observa algo. Sendo este trabalho
sobre relacBes na arquitetura e relagdes entre ver
e ser visto, é utilizado com maior frequéncia o
termo observador pois abrange mais do apenas
aquele que assiste ao espetéaculo.

Durante qualquer pega, a experiéncia diverge de
espetador para espetador. Cada individuo tem
uma percecédo diferente da obra, vé de uma pers-
petiva Unica e apercebe-se e compreende 0s acon-
tecimentos de uma forma singular. A experiéncia
individual de um observador opde-se, de certa
forma, ao carater mais partilhado da experiéncia
de um ouvinte. O conjunto dos que escutam €
designado por audiéncia. Contudo, é de notar que
ndo existe nenhum substantivo coletivo no singu-
lar que compreenda a experiéncia enquanto ob-

ii DiCaprio utilizou o seu discurso de agradecimento pelo 6scar de
melhor ator para incentivar a uma mudanga de comportamento quanto
as alteracdes climaticas. O ator dedica-se a esta causa ja ha varios anos.
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servadores. Desta forma, o lapso no vocabulario
sugere que o ato de escutar pode ser coletivo e
comunitario, a0 passo que o ato de observar e
olhar apenas pode ser uma experiéncia individu-
al®. Numa pega de teatro, enquanto um espetador
ouve exatamente as mesmas falas e sons que 0s
restantes membros da plateia ouvem pode, por
outro lado, optar por tomar atencdo e observar
uma parte diferente do espaco cénico que ndo a
diretamente relacionada com a agéo decorrente. O
mesmo acontece no cinema pois, embora os pla-
nos que aparecem no ecrd tenham sido previa-
mente selecionados e 0 nosso olhar seja conduzi-
do para uma determinada aclo especifica, 0
observador pode decidir prestar atencdo a outros
elementos que ndo os focados pela objetiva.

Quer no cinema quer no teatro, os elementos para
0s quais 0 nosso olhar é direcionado ou aqueles
que acabamos por observar encontram-se no
espaco cénico. Os dois elementos humanos indis-
pensaveis as artes do cinema e do teatro — ator e
observador — localizam-se num tempo e num
espaco.

O espago cénico é qualquer lugar onde ocorre
uma acao e tem como principal fungdo contextua-
lizar o observador através de simbolos. Por
exemplo, se estivermos a assistir a uma peca de
teatro e aparecer o cenario da sala de estar de uma
familia em que, pela janela, se vé a torre Eiffel,
compreendemos que esse simbolo nos sugere que
a acdo decorre em Paris. O cendrio assume assim
no teatro uma funco espago-temporal.



De entre muitas formas que 0 espaco cénico pode
tomar, a mais comum € a de salas de teatro com a
utilizacdo do proscénio, como sdo exemplo o

Teatro Tivoli ou o Teatro Nacional de Sao Carlos,
ambos em Lisboa.

A CAIXA

Da necessidade de definir um conceito que facili-
tasse a comunicacdo e a compreensdo das ideias
estudadas neste ensaio, tais como as relacdes
entre o ator, o observador e 0 espaco cénico,
surgiu o conceito caixa.

Habitualmente empregado para se referir a um
recipiente utilizado para guardar ou transportar
algo, o termo caixa, na ldgica deste ensaio, é
empregue para se referir a um espago, um espaco
contentor. E utilizado o termo caixa e ndo o termo
espaco de forma a reforgar a ideia de um lugar
com uma determinada forma e com limites defi-
nidos, embora se tratem, por vezes, de limites
virtuais.

O conceito tem origem na divisao clara entre dois
espacos com fungdes completamente distintas. De
um lado, a caixa 1 (0 espaco, portanto) ocupada
pelo ator. A caixa 1, neste contexto, pode ser
palco de uma histéria, no qual o ator desempenha
a sua funcgdo. Esta caixa corresponde ao espago
cénico onde decorre a acdo. Do outro lado, a
caixa 2 ocupada pelos observadores, a qual cor-

responde ao espaco ocupado pelo publico e a
partir do qual assistem a peca, quer seja de teatro
ou de cinema. Uma caixa pode, ainda, ser a soma
das duas caixas ja referidas, ou seja, é possivel
que o ator e o observador coexistam numa sé
caixa, cada um exercendo a sua funcdo — que
tanto pode ser atuar como observar.

Por conseguinte, é possivel definir que uma caixa
corresponde ao espago cénico e a outra a plateia.
Contudo, o propésito deste conceito, no contexto
deste ensaio, é a abstracdo de ideias tdo formais e
materiais pois hem sempre 0 espago cénico é um
palco nem a plateia um auditério. A caixa pode
tomar varias formas e o ator e o observador bene-
ficiam dela de diversas maneiras.

Concluindo, caixa é um espaco delimitado e defi-
nido, material ou virtualmente. As caixas relacio-
nam-se entre si quer no tempo quer no espaco.
Neste ensaio, sdo alvo de estudo estas relacfes e
as formas que as caixas foram tomando ao longo
das épocas conforme as necessidades e as fungdes
que desempenharam.

TRES FORMAS DE RELACIONAR

S8o trés os elementos em que esta dissertacdo se
foca: ator, observador e espaco cénico. Sdo, tam-
bém, trés as formas de os relacionar no tempo e
no espaco. Antes de abordar as relagGes estabele-
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cidas entre o ator e uma peca de teatro ou de
cinema, é conveniente recuar no tempo e compre-
ender como evolui a relagdo entre o observador e
a Arte no geral.
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Pode-se dizer que a relagdo mais basica e distante
é a contemplacdo da obra, observando a uma
determinada distancia sugerida pelo tamanho da
mesma, isto é, a dimensdo da obra é diretamente
proporcional ao afastamento do observador pe-
rante a mesma. Uma obra que se apresente num
grande formato afasta o seu observador e sugesti-
ona uma dimensao mais publica, contrariamente a
dimensdo mais individual provocada por uma
obra em pequeno formato. Outro fator de distan-
ciamento entre a obra e o observador deve-se a
consagracao de algumas obras nas quais é permi-
tido ao observador contemplar e admirar, mas é
impedido de tocar. Contudo, mesmo a relacéo
mais basica e distante, que parte de um corpo
quase imovel, permite ao observador o afasta-
mento, a aproximacdo da obra ou a deslocagdo de
um lado para o outro. No minimo, o observador
percorre a pega com o olhar conforme os pontos
de interesse e da composicao dos elementos visu-
ais da mesma.

A “parede virtual” entre a obra e o observador
torna-se mais porosa com a Arte Moderna' em
gue é permitido ao observador interpretar e parti-
cipar de uma forma especifica. Por conseguinte, o
seu comportamento torna-se mais préximo, inti-
mo e descontraido.

Apo6s quebrada a barreira entre a contemplagdo e
a interpretacdo, a relagfo entre o observador e a
obra evolui de forma a permitir que este participe.

i Influenciada pela Revolugdo Industrial, a Arte Moderna inclui os
trabalhos artisticos produzidos durante a década de 60 e 70 e denota os
estilos e a filosofia da arte produzida durante essa era.
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O happening " leva a que o observador interaja
utilizando o seu préprio corpo, perdendo, assim, a
qualidade de elemento passivo. Por exemplo, a
arte Cinética ou a Land Art v exigem uma inte-
racdo por parte do observador como mudar o seu
ponto de vista ou sobrevoar um terreno, respeti-
vamente, de forma a compreender as obras.

Seguindo a evolucdo, a funcdo do observador
prosseguiu de contemplacdo, interpretacdo e par-
ticipacdo a integracdo. Com o surgimento das
instalacOes artisticas, a obra envolve e integra o
observador num ambiente e ambos se adaptam
mutuamente.

Independentemente da atitude do observador
perante a obra, ndo é errado dizer que este &, de
certa forma, coautor da mesma pois é este quem
lhe atribui um significado conforme a sua perce-
cdo. Isto é, enquanto seres pensantes, criamos
memorias que nos ajudam a descodificar e a atri-
buir um significado as obras.

Para além do fator idade — que equivale a experi-
éncia de vida e, portanto, a mais informacéo -, a
procura por mais conhecimento e uma cultura
geral mais vasta criam um conjunto de memorias
que tornam mais direta a compreensdo de uma

i Termo primeiramente usado por Allan Kaprow durante a década de
50, happening é uma performance, evento ou situagdo com o intuito de
ser considerada uma performance artistica.

i Arte cinética é a arte, que qualquer forma de expressio, que contém
movimento percetivel pelo observador ou que dependa do seu movi-
mento para a perce¢do de um efeito.

vV Também conhecida como Earth Art ou Environmental Art, a Land
Art é um movimento artistico que emergiu nas décadas de 60 e 70.



peca. Devido ao facto de ndo existirem dois seres
humanos com a mesma experiéncia de vida e
sabedoria, ndo existem, por conseguinte, dois
observadores que atribuam uma significacdo
idéntica a mesma obra.

A memdria gera conhecimento e reconhecimento
em novas obras, ou seja, quando criamos memo-
rias e adquirimos conhecimento torna-se mais
imediato o reconhecimento de referéncias ao
observarmos uma nova obra. Estas referéncias e
simbolos estdo presentes em todas as formas,
inclusivamente na arquitetura. Quanto mais em-
blematico o simbolo utilizado numa pega, mais
acessivel e imediata se torna a atribuicdo de um
significado. Por exemplo, o surgimento do Big
Ben num cenéario — um dos monumentos mundi-
almente mais famosos — indica automaticamente
uma relacdo entre a peca e a cidade de Londres.

Assim como o observador tem memorias, tam-
bém as tem o ator, ao contrario da obra em si -
gue j& ndo se trata de um ser pensante. E é entre
estes seres e 0s espagos por eles ocupados que
surgem as trés relaces abordadas nesta disserta-
¢do que conduzem a compreensdo da forma como
utilizam o espago e como cada espaco tem a sua
influéncia, tal como qualquer obra arquiteténica
que influencia a forma como vemos e somos
vistos.

Tal como ja referido, as relagdes sdo apresentadas
neste ensaio a partir do maior distanciamento -
quer espacial quer temporal - entre o ator e o
observador até a maior aproximacao.
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Na primeira forma de relacionar existe um distan-
ciamento espacial e temporal entre o desenrolar
da acdo e 0 momento em que o espetador assiste a
histéria. No cinema, o ator pode representar numa
infinidade de espagos cénicos previamente pensa-
dos e selecionados para que depois seja feita uma
gravacao que sera exibida perante o espetador.

Na segunda forma, associada ao teatro convenci-
onal, existe, por um lado, um distanciamento
espacial entre o ator que se encontra no espaco
cénico e o espetador e, por outro lado, uma apro-
ximagéo temporal entre os dois. Isto é, embora o
ator e o observador se encontrem simultaneamen-
te na sala de espetaculos, cada um ocupa o espago
que lhe pertence.

Na terceira e Gltima forma, o ator e o espetador
coabitam um sd espago. A relacdo é direta, ha
uma aproximacéo espacial e uma sincronizacéo
temporal. E nesta forma que encontramos uma
relacdo mais direta entre as artes do teatro e do
cinema com a Arquitetura.

Pode-se dizer que se traduzirmos estas trés for-
mas para uma linguagem mais visual e ilustrativa
(Figura 2) através do sistema de caixas entdo
temos que:

- Na primeira forma (), o espetador encontra-se
numa caixa enquanto que o ator, ja fora do siste-
ma, esteve previamente em varias caixas (ou
numa apenas) nas quais foram gravadas as cenas.
N&o ha, portanto, contacto fisico. Estas caixas
podem corresponder, no caso de um filme, a uma
sala de cinema onde se encontra o espetador e 0s
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estudios, casas ou ruas onde gravou o ator. O
ponto de vista é imposto apenas ao espetador.

- Na segunda (1), o ator encontra-se numa caixa e
0 espetador noutra. H& contacto visual entre as
duas, porém nao ha contacto fisico. Num teatro
convencional, por exemplo, a caixa do ator cor-
responde ao palco e a caixa do espetador corres-
ponde & plateia. O ponto de vista é imposto a
ambas as partes pois, por muito que se movimen-

tem, ndo saem da sua caixa.

- Na terceira (1), o espetador e o ator partilham a
mesma caixa. Tudo acontece em simultaneo e
numa relacdo direta. Os atores e espetadores po-
dem movimentar-se juntos ou os atores podem
movimentar-se enquanto os espetadores permane-
cem no mesmo sitio ou vice-versa. Pode dizer-se
que tanto o espetador como o ator tém pontos de
vista livres.

Figura 2 - Representacéo gréfica das trés formas de relacionar. O espaco entre as caixas simboliza o distanciamento espacial e o a linha tracejada o
distanciamento temporal. A cor verde representa os atores e a cor azul os observadores. Da esquerda para a direita: distanciamento espacial e tempo-
ral, distanciamento espacial e aproximacéo temporal e, por Gltimo, aproximagao espacial e temporal.
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! CARVALHO, Enio — Das origens ao século XVII: o ator
preparado informalmente. In Historia e Formagdo do Ator.
Séo Paulo: Atica, 1989. ISBN 85 08033559. p. 11-12.

2 BERTHOLD, Margot — O Teatro Primitivo. In Historia
Mundial do Teatro. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1968.
ISBN 85-273-0228-4. p. 1.

¥ MOURA, Vitor — O espaco teatral e a condigdo do espec-
tador. Wisconsin-Madison, 1999. p. 10.
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DISTANCIAMENTO ESPACIAL E TEMPORAL

CINEMA: CAIXA INTERIOR E CAIXA EXTERIOR

“ENTRE DOIS OLHARES — O NOSSO COMO ESPECTADORES, E O DA CAMARA, COMO ESPETACULO —

INAUGURA-SE UM LUGAR DE PERMANENCIA, O CINEMA, QUE VAI ASSOCIAR UM ESPAGCO DE REPRE-

SENTACAO A UM TEMPO REPRESENTADO. ESSE LUGAR CONCRETIZA-SE NUM AQUI E NUM AGORA

COMPROMETIDOS EM TERMOS DRAMATICOS"!

Podemos, hipoteticamente, resumir o cinema a
duas faces distintas. Estas faces, mais conhecidas
por cAmara e por tela (ou, nos dias de hoje, tam-
bém por ecrd) sdo o que
liga, e simultaneamente
separa, duas caixas: a caixa
interior e a caixa exterior.
Entenda-se por caixa inte-
rior tudo o que acontece
desde a criacdo do conceito
de um produto cinemato-
gréafico até ao seu resultado
final. Esta caixa compreen-
de os atores, realizadores,
cenarios, guionistas, produ-
tores e toda uma série de elementos que resultam
na histéria de um conjunto de personagens locali-
zados no tempo e no espaco. A caixa exterior, ou
seja, onde o observador tem contacto com o pro-
duto final, é composta pelo espaco em que esta
inserido o observador que assiste a esta mesma

historia. Resumindo, a utilizagdo dos termos “in-
terior” e “exterior” esta diretamente relacionada
com o facto de a caixa estar dentro ou fora da
historia.

A camara é o limite da
caixa interior e 0 ecrd o
limite da caixa exterior. O
espaco compreendido entre
estas duas faces inclui toda
a pos-producdo desde que
as cenas sdo captadas com
a camara até que chega ao
ecra do observador.

Por um lado, estas faces separam as duas caixas,
uma vez que 0 tempo em que ocorre a acdo na
caixa interior ndo é 0 mesmo em que o observa-
dor tem acesso & mesma. Por outro, estas faces
unem as duas caixas pois é através da face da

Figura 3 — llustracéo da forma de relacionar I.
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caixa exterior - a tela - que o observador tem
acesso ao produto final.

Observando a figura, notamos que a caixa interior
ndo tem limites definidos, pois o espaco cénico
pode tomar qualquer forma e pode, também,
localizar-se em qualquer parte do mundo ou até
mesmo num formato digitalmente manipulado ou
criado. Cada perspetiva captada pela lente é pre-
viamente pensada, filmada e manipulada. Por
oposicdo a esta liberdade, o ponto de vista do
observador é completamente imposto. Os agentes
da caixa interior mos-
tram o0 que querem e
COMO querem mostrar ao
observador. Mais do que
uma questdo de limites
fisicos, as caixas sdao
uma questdo de perspeti-
va, do modo de ver.

Para além da relacdo
estabelecida entre ator,
observador e espago
cénico e o0 modo de ver e
ser visto, este capitulo analisa a forma como ar-
quitetura influencia o cinema e vice-versa.

Caixa interior

Do ponto de vista deste ensaio, uma das caracte-
risticas que define um produto audiovisual é o
distanciamento temporal que separa 0 momento
da acdo do momento de observacdo do produto,
ou seja, o intervalo de tempo desde que as cenas

sdo filmadas até que o filme passa na tela. Este
distanciamento permite um trabalho de pré-
producédo, producdo e pds-producdo e permite a
manipulacdo do ponto de vista fornecido ao ob-
servador através de processos de montagem.
Todos estes procedimentos fazem parte da caixa
interior, onde tudo é possivel - desde a construcdo
e criagdo de um espaco que nao existe a composi-
¢do de um didlogo também ele inexistente.

Passo a explicar, tanto o cinema como a arquite-
tura se baseiam na criagdo ou manipulacdo de
espacos: ho  cinema,
criacdo de um espaco de
vida virtual como parte
de uma histéria que se
pretende contar ou ape-
nas como enquadramen-
to ou contexto; na arqui-
tetura, a concecdo de um
espaco fisico palpavel
para desempenhar uma
certa funcdo?. No cinema
¢ possivel criar uma
cidade ficticia através de
imagens de partes de varias cidades reais, a partir
de cenérios construidos ou, ainda, com recurso a
ferramentas digitais.

Para Sergei Eisenstein’, a arte do cinema permite
0 desenvolvimento de uma nova arquitetura,
compreendida como criacdo de espacos, livre de

i Serguei Eisenstein foi um dos mais importantes cineastas soviéticos,
relacionado ao movimento de arte da vanguarda russa e influente na
consolidagéo do cinema como meio de expresséo artistica.

Figura 4 — Cenério do filme “Cabiria”, de 1914.
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condicionantes tanto fisicas como materiais do
mundo real. Ou seja, desprendida de condicionan-
tes construtivas. Deste modo, a arquitetura pode
aspirar a expressdo e ilusdo das mais incriveis
sensacdes espaciais, pois o observador alcanca
visualmente apenas aquilo que Ihe é permitido e
dado a entender 3.

Embora inicialmente fosse utilizada a cidade
como espago cénico, a arquitetura, como forma
de pensar um espaco para uma funcédo especifica,
sO surgiu no cinema passados vinte anos da pri-
meira projecdo dos Lumiérel. Foi entdo que a
caixa interior comegou a ser ndo sO a cidade ja
existente como também cendrios construidos para
servir um determinado proposito. Desta forma,
surge, pela primeira vez, a manipulacdo do espa-
GO cénico, isto é, da caixa interior *

" Augueste e Louis Lumiére foram os inventores do cinematégrafo,
sendo frequentemente referidos como os pais do cinema.
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Os primeiros registos de um grande cenario cons-
truido de e no cinema sdo do filme italiano “Ca-
biria”, de 1914, com um templo impressionante
(Figura 4) que viria a ter influéncia direta, dois
anos mais tarde, num dos mais famosos espacos
cénicos criados de sempre, 0s cenarios construi-
dos para a Babildnia, do filme “Intolerance”. A
partir deste momento a caixa interior do cinema
comega a fugir dos cendrios do teatro, ou seja,
deixa os seus cenarios pintados e procura um
espaco tridimensional °,

Para além da liberdade na construcdo do espaco
cénico, a caixa interior permite a manipulacéo do
modo de ver dando a possibilidade ao realizador
de criar movimento e planos mais apertados ou
mais abertos.
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“A CAMARA OSCILA, DESLOCA-SE LIGEIRAMENTE, CORTEJA O PERFIL URBANO NUMA

PANORAMICA, DE SEGUIDA BAIXA LENTAMENTE, APROXIMA-SE DE UMA JANELA, UM

BALCAO. UMA RUA, DIMINUI PROGRESSIVAMENTE O SEU CAMPO VISUAL, ISOLA UM

PERSONAGEM, UM AMBIENTE, UM ROSTO. DEPOIS, O CINEMA “ESQUECE” O ESPACO

CIRCUNDANTE E COMEGCA A “NARRAR”, SOBRETUDO EM INTERIORES E SEM MAIS MOS-

TRAR O ESPACO URBANO, A NAO SER DE MODO INTERMITENTE. MAS SABEMOS QUE TU-

DO AQUILO QUE VEMOS ESTA SITUADO DENTRO DO “PERIMETRO” DA GRANDE CIDADE

QUE VIMOS NO COMECO."¢

O cinema permite uma variagdo de planos, desde
um plano geral a um plano de pormenor. Numa
mesma cena, podem ser utilizados varios planos
sendo que cada um tem a sua funcdo: seja para
contextualizar o observador ou para revelar de-
terminados detalhes. Um plano pode variar con-
soante o enquadramento, a duragdo, o angulo e o
movimento. Enquanto observadores, fomos edu-
cados que depois de um plano geral ser-nos-a
mostrado um plano inserido nele, isto é, por
exemplo, depois de um plano focado na fachada
de um edificio, surge um plano de uma acéo no
interior do mesmo.

Através das muitas possibilidades que a caixa
interior admite para a realizacdo de um filme,
tornou-se possivel, cada vez mais, captar imagens
que permitem ao observador um novo olhar sobre
a realidade, uma perspetiva mais nitida. Pelas
palavras de Manuel Teixeira', “o cinema tornava-

i Manuel Anténio Correia Teixeira, que entre 1997 e 2008 fora profes-
sor no ISCTE-IUL, é um arquiteto e investigador sobre a area e um dos
autores do livro “Cinema e Arquitectura”.
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nos capazes de ver espacos que de outra forma
nos seriam indiferentes, de entender a beleza
escondida no aparentemente banal, de olhar aten-
tamente para os pormenores e, tal como num
filme, fazer a nossa propria montagem da realida-
de. Atraveés dos olhos do cinema, a rua da Graca,
os elétricos, o vendedor de jornais, 0s sons da rua,
ganhavam uma nitidez e uma beleza nunca antes
apercebida.” 7

Caixa exterior

A caixa exterior inclui tudo o que acontece ap6s
terminada a historia. E nesta caixa que se encon-
tram as ruas das cidades com grandes andncios a
filmes e séries que estdo prestes a estrear, 0s cen-
tros comerciais com salas de cinema, as mais
conhecidas salas de espetaculos, os autocarros, as
salas de nossas casas, 0S nossos telemoéveis e,
mais importante, os observadores. Basta haver
uma tela ou um ecrd que transmita a peca cinema-
tografica para que um espago pertenca a esta
caixa.



4Entre 1930 e 1931, acompanhando a estreia dos
primeiros filmes sonoros', foram construidas dez
salas de cinema em Lisboa. A cidade oferecia a
possibilidade de assistir ao mesmo filme em dife-
rentes salas de cinema, o que tornava a decisdo de
ir ao cinema algo complexa pois, para além do
filme, também eram tomadas em conta as salas de
espetaculo e a zona da cidade onde se pretendia
irg,

Contrariamente a atualidade
em que 0s cinemas se inse-
rem em centros comerciais,
eram construidos edificios

uma historia do cinema, de estilos e de estéticas
cinematogréficas de diferentes épocas, traduzidas
nas fotografias” 1°. A arquitetura destes edificios
evoluiu e, se inicialmente os cinemas eram luga-
res que ambicionavam ser luxuosos e o proprio
edificio fazia parte da magia de ir ao cinema, essa
ideia acabou por ser desconstruida. O desenho das
salas de cinema ambicionava proporcionar novas
percecBes aos observadores
e estas eram projetadas co-
mo uma sala de concertos ou
uma sala de teatro. O prazer
de ir ao cinema ndo estava
apenas na obra cinematogra-

particularmente para cine-
mas. Todos localizados em
lugares de destaque na cida-
de de forma a atribuir-lhes
importancia e a torna-los em
marcos de referéncia urba-
nos. Estes edificios localiza-
vam-se nas pragas e ruas de
maior destaque. Todos eram
desenhados de forma a atingir uma imagem arqui-
teténica apropriada a sua funcdo de destaque na
cidade, de espetaculo, de escape a rotina, de edi-
ficio de luxo e de sonhos, embora uns mais ou
menos modestos ou mais ou menos compostos °.

Cada elemento e detalhe do edificio, cada entra-
da, cada escadaria, constituia “um capitulo de

" “Sombras Brancas nos Mares do Sul” (EUA, 1928) foi o primeiro
filme sonoro. Estreou em Lisboa em abril de 1930, um ano antes do
primeiro filme sonoro portugués: “A Severa”, realizado por Leitdo de
Barros e sonorizado em Paris.

fica em si, mas também no
embelezamento da caixa que
juntava os observadores para
assistirem ao filme.

Mais tarde, a caixa exterior
foi simplificada de forma a
destacar o que mais importa
numa ida ao cinema: o fil-
me, OU Seja, a caixa interior. As salas tornaram-se
mais sébrias, pequenas e modestas, favorecendo
exclusivamente a tela e acima de tudo o que nela
se projetava.

O primeiro cinema estidio da capital, o Estudio
444" (Figura 5) deu inicio a um movimento que
veio modificar fortemente a relacdo do edificio de
cinema com a cidade. Os cinemas deixaram de
ser marcos de referéncia na cidade quando se

i O Estudio 444, projetado pelo arquiteto Henrique Figueiredo, inaugu-
rou em abril de 1966 na Av. Defensores de Chaves, Lisboa.

Figura 5 — Entrada no Estdio 444, na Avenida Defensores de Chaves.
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localizaram em partes de habitacfes e em caves
11, Consequentemente, tornaram-se invisiveis e
puseram fim as fachadas, revestidas de cartazes,
gue ja tinham conquistado o seu lugar na paisa-
gem da cidade.

“Hoje, os multiplexes sdo concebidos como aero-
portos” 2 nos quais todos os elementos “ndo
diretamente cinematograficos” sugerem ao obser-
vador comodidade e colocam-no numa posi¢éo
favoravel ao convivio com os demais, engquanto
este aguarda o momento
do embarque, com o seu
ingresso na mao, para
entrar na historia.

Embora ainda muito
utilizadas, talvez pela
sensacdo de atividade

coletiva e publica, ja ndo
sdo extremamente indis-
pensaveis as salas de
cinema. A caixa exterior
ja ndo é exclusivamente composta por um audit6-
rio ou por uma sala na qual se agrupam varios
observadores. Com todas as tecnologias e manei-
ras possiveis de aceder a um contetdo audiovi-
sual — televisdes, computadores, tablets, telemo-
veis — 0 observador tem a capacidade de definir a
sua propria caixa, despojado de outros observado-
res ou de caixas previamente estabelecidas para o
efeito.

ACCEPT

Contudo, “o cinema é engolido de modo mais ou
menos passivo, por um espetador imovel, que nao
tem escolha e que, através dos fendmenos de
identificacdo, passa a “habitar” aquele espago.” 3
O ponto de vista é totalmente imposto ao obser-
vador pois, independentemente dos movimentos
que realizar, apenas tem acesso aos planos da
histdria que Ihe séo apresentados.

Hoje em dia, filmes como “Black Mirror: Ban-
dersnatch” (Figura 6) vV permitem que o observa-
dor interaja com a obra e
escolha, entre as opgdes
dadas, como pretende a
continuagdo da historia.
Talvez este seja 0 exem-
plo mais préximo e atual
em que o observador
consegue entrar um pou-
€O na caixa interior e ter
algum impacto no desen-
rolar da histéria.

No cinema, nem 0 espago nem o tempo séo parti-
Ihados entre o ator e 0 observador e pode dizer-se,
portanto, que ndo ha qualquer relagdo direta entre
eles. E o observador que atribui um “aqui” e um
“agora” & pega cinematografica, uma vez que é
ele quem escolhe “onde” e “quando” quer assistir
ao filme.

v «Black Mirror: Bandersnatch” é um filme de ficgio cientifica
estreado em 2018 pela Netflix.

Figura 6 - Frame do filme “Black Mirror: Bandersnatch”, no qual o observador pode escolher entre duas opgdes.
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RELAGOES ENTRE CINEMA E ARQUITETURA

O cinema e a arquitetura sdo duas artes que se
relacionam e onde é possivel identificar seme-
Ihancas e diferencas entre ambas. Ao analisa-las,
é possivel encontrar circunstancias em que a
arquitetura tira partido do cinema e vice-versa.

Em primeiro lugar, ambas se iniciam com uma
fase de projeto e planeamento. Este processo de
producdo passa por um trabalho coletivo de equi-
pas de especialistas e assistentes e sdo, ambas,
artes de autor.

Uma das primeiras semelhancas esta relacionada
com 0S recursos mentais e as respetivas lingua-
gens implicadas na sua concegdo. O tipo de lin-
guagem, principalmente a visual, € comum ao
cinema e a arquitetura. A necessidade de projetar
as suas obras por via da sintese entre imaginagao
poética e logica racional é, também, comum a
ambos.

Tanto a arquitetura como 0 cinema recorrem a
analogias, a metaforas e a processos semelhantes
de montagem e colagem na producéo das respeti-
vas obras, quer na sucessdo de espagos, quer na
sucessdo de planos e imagens. A arquitetura ma-
terializa as proprias técnicas de montagem'. O
processo de colagem e de montagem pressupdem
uma fragmentacéo e reconstrucdo do todo. Para
0s arquitetos, a colagem traduz-se na transi¢do de
referéncias ou de linguagens de um contexto para

i Segundo as teorias de montagem desenvolvidas por Sergei Eisenstein.
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outro, e a montagem a adaptacdo destes elemen-
tos num novo produto. Sdo estabelecidos novos
significados e novos modos de compreender a
realidade a partir da montagem que, tanto no
cinema como na arquitetura, permite encadear
formas, imagens ou eventos dessemelhantes .
Este processo de fragmentacdo e reconstrucao
contribui para a grande diferenca entre o cinema e
0 teatro. Sendo que h& um distanciamento tempo-
ral, hd espaco de manobra para criar, editar e
manipular a historia antes de esta chegar ao ob-
servador, como ja referido anteriormente.

O distanciamento espacial e temporal entre o
filme e o observador da-se ap6s o seu término.
Durante a sua realizagdo, o cinema e a arquitetura
partilham entre si um espaco e um tempo. Este
“aqui” e este “agora” voltam a ganhar vida - desta
vez dentro do ecrd - quando o observador preten-
der.

Quanto a arte de projetar e criar um espago, 0
cinema e a arquitetura divergem. Por um lado, a
arquitetura desenha espagos reais que devem ser
compreendidos como tal e, por outro, a chamada
sétima arte cria espagos cénicos entendidos como
cenarios — mesmo que, por vezes, a arquitetura
beneficie da ambiguidade do nosso modo de ver
um espaco para conseguir efeitos formais que
poderemos descrever como ilusionistas e o0 cine-
ma, por oposicdo, exponha imagens de espacos
reais como enquadramento cénico de uma acao
ficcionada °.
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ARQUITETURA DO ESPAGO CENICO: UMA QUESTAO DE PERSPETIVA

Uma diferenga evidente entre a arquitetura e o
cinema faz-se notar na maneira como ambas
ganham forma. O suporte da arquitetura é tridi-
mensional, baseia-se na manipulacdo e organiza-
cdo dos espacos e, tal como ja referido, sugere
situacdes. O suporte das imagens cinematografi-
cas, contrariamente, é bidimensional e estrutura-
se maioritariamente através da manipulacdo do
tempo e do ponto de vista oferecido ao observa-
dor. Pode-se entdo afirmar que, em virtude disso,
“a arquitetura pode ser encarada como dinamiza-
¢do do espago e o cinema como espacializagdo do
tempo” °.

Se, por um lado, é a arquitetura, de entre todas as

artes as quais o cinema solicita maneiras de for-
malizagdo, que apresenta conceitos representaci-
onais mais semelhantes e que, tal como o cinema,
Cria espacos que sugerem proveito dos seus ocu-
pantes, propiciando vivéncias especificas e, de
forma geral, programando a utilizacdo do lugar
conforme uma l6gica de apropriacéo, por outro, o
cinema impde de forma mais determinante o
ponto de vista ao observador do que a arquitetu-
ral’,

Apesar da imposicdo do ponto de vista ao obser-
vador por parte do cinema, a propria obra cinema-
tografica vagueia pela arquitetura e permite ao
observador alcangar novas perspetivas.

“SE O ESPAGCO E CARACTERISTICA ESSENCIAL DA ARQUITETURA, SO EXISTIAM VERDA-

DEIRAMENTE DUAS FORMAS DE TER A EXPERIENCIA DESSE ESPACO: OU ATRAVES DA SUA

EXPERIENCIA DIRETA OU ATRAVES DA SUA EXPERIENCIA ATRAVES DO CINEMA, E APE-

NAS UMA FORMA DE O REPRESENTAR: ATRAVES DO FILME."18

Desde o principio da historia do cinema, a arqui-
tetura encontrou nele um meio de difusdo inigua-
lavel, o veiculo mais eficaz que poderia ter até
entdo. No século XX, o cinema tornou-se um
grande divulgador da sua arquitetura.

A utilizacdo integral ou parcial de obras construi-
das como espaco cénico de uma ag¢do, como en-
quadramento, como forma de criar um determi-
nado ambiente, garante a essa obras
arquitetonicas uma nova presenga no universo da
arquitetura que, de outra maneira, nao teriam.
Efetivamente, o cinema tem a capacidade de
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contextualizar-nos e de dar-nos a conhecer pro-
postas arquitetdnicas que, por regra, ndo seriam
submetidas a quaisquer divulgacdes para além
daquelas a que a obra compreende.

Ou seja, a arquitetura torna-se atingivel por via do
cinema *°. Através da captacdo de imagens de
uma obra, é possivel adquirir uma nocéo de forma
e de como se vive um determinado espaco, de que
forma se percorre e se transita de um espaco para
0 outro.



Contudo, ndo devemos reduzir a vivéncia da
arquitetura ao uso funcional dos espacos por ela
criados. A arquitetura é, também, sugestdo. A
arquitetura sugere-nos movimentos, percursos,
acles. A arquitetura gera sensacGes de seguranca,
medo, liberdade ou curiosidade, tal como um
filme. Somos apoderados por imagens, formas e
ambientes que nos conduzem a agdes e compor-
tamentos especificos. “Ha, assim, espagos festi-
vos , solenes, que convidam a determinados tipos
de permanéncia, que comovem, que espantam,
que revelam ou ocultam, que despertam a medita-
¢d0 ou que a inibem, que nos rednem e que Nnos
apartam ou que apenas evocam imagens e situa-
¢Oes significativas sustentando, por vezes, ficcdes
que se alimentam da nossa comocdo perante as
manifestacdes estéticas” 2.

Atraveés das vérias escalas de planos, da mudanca
de angulos e da edicdo e montagem, dos diversos
planos em sequéncia, ou seja, pela multiplicidade
de efeitos que possibilita, o cinema torna-se a
forma ideal de percorrer uma obra arquitetdnica,
pois garante uma representacdo do espacgo fide-
digna 2.

Walter Benjamin' identificou a compatibilidade
entre o cinema e a cidade. A experiéncia de per-
correr uma rua desconhecida é equiparada a expe-
riéncia de assistir a um filme 22. A possibilidade
de novas imagens, novas visdes, novos pontos de
vista, novas ligagdes e acontecimentos inespera-

! Walter Benjamin, de nacionalidade alemd, foi um filésofo, critico e
escritor.
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dos motiva e provoca os observadores da mesma
forma.

Para um arquiteto, mais importante do que o
filme em si e a sua histdria, sdo os diferentes
modos de ver a arquitetura que o cinema nos
sugere e apresenta e que podemos aprender a ver
em qualquer obra cinematografica. Mais impor-
tante ainda, o melhor entendimento e assimilagéo
da realidade que, através dela, podemos obter do
mundo aparentemente real que nos rodeia e al-
cancar espacos e edificios nunca observados por
nds direta e individualmente 2,

O cinema permite o exercicio de desenvolver uma
nova arquitetura ideal e livre de condicionantes
materiais e estruturais do mundo real, compreen-
dida como auténtica organizagdo de espagos rele-
vantes pela sua beleza e funcionalidade apenas. A
“arquitetura podia agora aspirar a expressdo de
puras sensacdes espaciais”?. O cinema funciona,
portanto, como um meio de experimentacdo vir-
tual de utopias ou contra-utopias arquitetnicas
ou urbanisticas.

As utopias presentes no cinema estdo, também,
presentes na arquitetura. Em ambos os processos
sdo programados ambientes ideais a partir do
nada. Contudo, h& algo que quebra esta analogia
entre o cinema e a arquitetura pois: se a arquitetu-
ra é espago no tempo, 0 cinema € espago e tempo.
Tanto um como o outro modelam o espago, um
espaco concreto, arquitetura, um espaco criado a
partir da soma de pequenos diversos espetaculos,
percorrido sucessivamente por um corpo que se
movimenta .
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Se a arquitetura, assim como o0s arquitetos, tira
partido do cinema, também se sucede o contrario
uma vez que o cinema é enquadrado pelo espaco.
A arquitetura pode surgir no cinema através da
criacdo de cenarios apropriados para um certo
efeito, através da captacdo de imagens de espacos
existentes como espaco cénico onde se situa a
histéria que se conta, através da utilizacdo da
arquitetura e da cidade apenas como enquadra-
mento ou sendo esta a protagonista da propria
historia 2°.

37



! JORGE, José Duarte Gorjdo — Cinema e Arquitectura:
Mitologias. In Cinema e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca
Portuguesa e Museu do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0.
p. 46.

2 TEIXEIRA, Manuel C. — Arquitectura e Cinema. In Cinema
e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu do
Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 32.

3 TEIXEIRA, Manuel C. — Arquitectura e Cinema. In Cinema
e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu do
Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 33.

4 RODRIGUES, Antonio — Cinemas, Arquitecturas. In Cine-
ma e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu
do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 55.

> RODRIGUES, Anténio — Cinemas, Arquitecturas. In Cine-
ma e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu
do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 55-56.

® CANOVA, Gianni — O Olhar Sobre a Cidade. In Cinema e
Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu do
Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 184.

" TEIXEIRA, Manuel C. — Arquitectura e Cinema. In Cinema
e Arquitectura. Lishoa: Cinemateca Portuguesa e Museu do
Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 28.

8 TEIXEIRA, Manuel C. — Arquitectura e Cinema. In Cinema
e Arquitectura. Lishoa: Cinemateca Portuguesa e Museu do
Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 30.

® TEIXEIRA, Manuel C. — Arquitectura e Cinema. In Cinema
e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu do
Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 30.

© TEIXEIRA, Manuel C. — Arquitectura e Cinema. In Cine-
ma e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu
do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 26.

1 TEIXEIRA, Manuel C. — Arquitectura e Cinema. In Cine-
ma e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu
do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 32.

38

12 SUNFELD, César — Do Projecto a Projecgdo. In Cinema e
Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu do
Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 103.

¥ RODRIGUES, Anténio — Cinemas, Arquitecturas. In Ci-
nema e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e
Museu do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 53-54.

1 TEIXEIRA, Manuel C. — Arquitectura e Cinema. In Cine-
ma e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu
do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 36-37.

5 JORGE, José Duarte Gorjdo — Cinema e Arquitectura:
Mitologias. In Cinema e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca
Portuguesa e Museu do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0.
p. 47.

® JORGE, José Duarte Gorjdo — Cinema e Arquitectura:
Mitologias. In Cinema e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca
Portuguesa e Museu do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0.
p. 47.

7 JORGE, José Duarte Gorjdo — Cinema e Arquitectura:
Mitologias. In Cinema e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca
Portuguesa e Museu do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0.
p. 46.

8 TEIXEIRA, Manuel C. — Arquitectura e Cinema. In Cine-
ma e Arquitectura. Lishboa: Cinemateca Portuguesa e Museu
do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 33.

¥ JORGE, José Duarte Gorjdo — Cinema e Arquitectura:
Mitologias. In Cinema e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca
Portuguesa e Museu do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0.
p. 49.

2 JORGE, José Duarte Gorjdo — Cinema e Arquitectura:
Mitologias. In Cinema e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca
Portuguesa e Museu do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0.
p. 47.

21 RODRIGUES, Anténio — Cinemas, Arquitecturas. In Ci-
nema e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e
Museu do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 53-54.

IVHOdNTL 3 TVIOVdST OLNIAVIONVLSIA



ARQUITETURA DO ESPAGO CENICO: UMA QUESTAO DE PERSPETIVA

22 TEIXEIRA, Manuel C. — Arquitectura e Cinema. In Cine-
ma e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu
do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 34.

2 TEIXEIRA, Manuel C. — Arquitectura e Cinema. In Cine-
ma e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu
do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 24.

2 TEIXEIRA, Manuel C. — Arquitectura e Cinema. In Cine-
ma e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu
do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 33.

% RODRIGUES, Anténio — Cinemas, Arquitecturas. In Ci-
nema e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e
Museu do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 53.

% TEIXEIRA, Manuel C. — Arquitectura e Cinema. In Cine-
ma e Arquitectura. Lisboa: Cinemateca Portuguesa e Museu
do Cinema, 1999. ISBN 972-619-175-0. p. 33.

39



DISTANCIAMENTO ESPACIALE
APROXIMAGCAO TEMPORAL

ANALISE DO MODO DE VER NO TEATRO CONVENCIONAL

Este capitulo, que trata da forma de relacionar Il —

distanciamento espacial e aproximacéo temporal,
— assemelha-se com o anterior por manter o dis-
tanciamento espacial, mas contrasta por aproxi-
mar no tempo o ator e o

observador.

Embora no teatro conven-

cional o ator se encontre no

palco e o observador na

plateia, continua a existir

uma barreira virtual entre

estes dois elementos — a

designada quarta parede,

que simboliza uma parede

imaginaria localizada na

frente do palco e através da

qual os observadores assistem, de forma passiva,
a peca. O palco é uma caixa e o ator ndo sai dos
seus limites.

Independentemente das formas que o teatro con-
vencional possa tomar, sera sempre uma variagdo
da conhecida plateia em auditério direcionada
para 0 espaco cénico, que € normalmente um
palco. Ou seja, no teatro convencional ha sempre

um distanciamento espacial entre o observador e

0 ator, sendo que este Ultimo se encontra no espa-

¢O cénico que o enquadra na cena. E como se
estivessem, portanto, em
duas caixas distintas.

O ator, representado a ver-
de, desempenha a sua fun-
¢do dentro do espago céni-
€0, 0 que corresponde a sua
caixa. O observador, repre-
sentado a azul, assiste ao
espetadculo no espaco que
lhe é atribuido, o qual cor-
responde a outra caixa. O
ponto de vista do observa-
dor perante o ator é-lhe
imposto e vice-versa.

Com inicio na tragédia grega, estas caixas, assim
como o0 modo de se relacionarem, transformaram-
se ao longo das diferentes épocas histéricas de
forma a dar resposta as necessidades de cada
periodo. A histéria da arquitetura teatral ndo é
estudada na sua continuidade. Sdo apenas estuda-
dos modelos de espaco cénico que, sendo data-

Figura 7 - Ilustragéo da forma de relacionar I1.
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dos, nos ddo uma nogdo de como esta evoluiu ao (Figura 8), bem como a relacdo distante entre a
longo das épocas. Este capitulo trata de analisar caixa do observador e a caixa do ator e 0 modo
casos de estudo e compreender como se transfor- como cada um vé e é visto.

maram estas caixas de época para época

H = L

1700 sec. VI 1599 1926

sec. V

1585 | 1605 2019

ARQUITETURA TEATRAL: A FORMA DAS CAIXAS

“ARQUITETURA TEATRAL: UM TERMO QUE E SUFICIENTEMENTE AMBIGUO SE NAO PRECI-
SO E QUE E USADO PARA SE REFERIR AS LIGACOES DO TEATRO E DO TEATRO COM A ClI-
DADE, O EDIFICIO DO TEATRO E O ESPACO CENICO, ESPECIALMENTE NA SUA RELAGAO

COM OS ESPECTADORES."!

A arquitetura teatral pode ser estudada de varios relacdo deste com o observador.

pontos de vista: pode estudar-se o edificio teatral

por si s, a sua influéncia e impacto na cidade, o A relacdo entre teatro e arquitetura baseia-se
espaco cénico como elemento isolado ou ainda a numa influéncia reciproca. Em primeiro lugar,

Figura 8 — Cronologia com ideogramas ilustrativos de cada caso de estudo.
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porque ndo ha teatro sem arquitetura. Este tipo de Arquitetura e teatro estdo intrinsecamente liga-

teatro — o do distanciamento espacial e aproxima- dos: enquanto o teatro influencia a arquitetura
cdo temporal — exige sempre um espaco dedicado através da necessidade de evoluir e de se adequar
ao ator, 0 espaco cénico, e outro para usufruto do as diferentes épocas, a arquitetura permite que o
observador. teatro efetivamente evolua com recurso a novas

tecnologias e novos métodos de construgdo.

“O PRIMEIRO TRACO DO EDIFICIO DRAMATICO E UMA CIRCUNFERENCIA: A ACAO

ACONTECE NO SEU CENTRO, PALCO E ORQUESTRA SIMULTANEAMENTE, QUE E O CAMPO
DRAMATICO. OS OUVINTES E ESPETADORES ORGANIZAM-SE POR TODO O LADO, CEN-

TRALMENTE MAGNETIZADOS POR ESTA ACAO.” 2

O anfiteatro grego como o
conhecemos ndo é um modelo
ideal de formas geométricas,
mas o resultado de uma cons-
tante evolucdo. Durante o sécu-
lo V a. C., quando as tragédias
de Esquilo' eram representadas,
0 espago teatral era bastante
simples, sem cenério de fundo.
E precisamente quando as

elementos do teatro pré-
classico. No segundo palécio
de Knossos', cerca de quinhen-
tas pessoas podiam sentar-se
em bancadas ortogonais. Num
dos espacos cénicos mais anti-
gos dos quais existem registos,
no teatro de Lato, no século VII
a. C., as pessoas continuam a
sentar-se da mesma forma,

obras se tornam mais frageis que surge a necessi- ortogonalmente ao espetaculo e em linhas parale-
dade de trabalhar e aperfeicoar o espaco onde las entre si. E de notar que é sobre o declive natu-
decorre o teatro e 0 sucesso publico se torna mais ral do terreno que se apoiam os assentos dos ob-
importante. servadores.

A caixa do observador é
somente constituida pelas
bancadas e a do ator por
uma pequena plataforma

Em Creta, (Figura 9) os restos de degraus encon-
trados no primeiro e segundo palacios de Festo'
(c. 1700 a.C.) mostram o carater rudimentar dos

i Dramaturgo da Grécia Antiga, reconhecido frequentemente como o

pai da tragédia. o . . " L

) " O Palécio de Knossos, que foi o centro politico da civilizagdo, era
' Cidade antiga da ilha de Creta. dos maiores e mais sofisticados Palacios de Creta.

Figura 9 Teatro de Lat6, Creta.

42

IVHOdNIL OYIVINIXOHdY 3 TVIOVdST OLNIAVIONVLSIA



ARQUITETURA DO ESPACO CENICO: UMA QUESTAO DE PERSPETIVA

ligeiramente elevada de forma a destacd-lo e a
enquadra-lo no espaco. Estas sdo as caixas base
de toda a evolucdo da relacdo entre ator e obser-
vador, as mais simples.

No Teatro de Torico
(Figura 10) as extremi-
dades das bancadas co-
megcam a curvar-se em
torno do espaco cénico, no fim do século VI a.C.,
centralizando, desta forma, o
olhar dos observadores para
0 ator.

Este teatro € um inicio bas-
tante cru, uma primeira fase
de um gesto que viria a atin-
gir a sua forma perfeita no
Teatro de Dionisio, em Ate-
nas, no qual as bancadas
onde se sentam 0s varios
observadores se encontram
em forma de ferradura em
torno do ator e do espago
cénico ocupado por este que,
nesta fase, é o centro fisico e
epistémico da agéo.

Esta orquestra, a seme-
Ihanca das bancadas do
Teatro de Tdrico feitas
em pedra, assenta numa
dependéncia natural do terreno. O povo grego
construia 0s seus teatros aproveitando da melhor

=S\

/@'
==

forma as deformagdes do solo e inseria os degraus
no declive da colina, sendo que na sua base se
localizava a orquestra, criando, assim, uma rela-
¢do organica entre paisagem e arquitetura.

Em 460 a.C., as Unicas construgles existentes
eram a grande orquestra e 0 pequeno templo que
servia de palco. Em 338 a.C., a cena passa a ser
construida de pedra, o vestibulo é aberto com um
portico e a sala de estar passa a ser coberta, pro-
vavelmente com estatuas dos
poetas do século V na entra-
da. Nesta época, a cenografia
comeca a tornar-se comple-
xa. O auditério organiza-se
melhor e expande-se: 0 pu-
blico entra pelos caminhos
laterais que separam o audi-
tério do palco. A seccdo
central é reservada aos con-
vidados de honra pois é nesta
zona que se encontram 0s
lugares onde a relagdo visual
entre o observador, o ator e 0
espaco cenico € mais ade-
quada. Durante o periodo
helenistico, o edificio torna-
se monumental e o0 cenario
complexifica-se ainda mais e, como tal, surge a
necessidade de expandir o palco. O teatro passa
de ser um ritual para se tornar ele mesmo num
espetéaculo 3.

As caixas comecam a tornar-se cada vez mais

Figura 10 — Teatro de Térico.

Figura 11— Teatro de Dionisio.
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complexas e adaptadas de forma a que a relagdo
entre aquele que vé e aquele que é visto seja me-
Ihor.

O espago cénico deixa de ser apenas um plano
elevado e passa a ser enquadrado também por
paredes e uma cobertura.

A compreensdo dos edificios teatrais nem sempre
é simples pois cada um destes monumentos foi
refeito vérias vezes para ser ajustado as novas
concegdes de espetaculo e as mudancas exigidas
por cada época *. O que, embora de forma menos
precisa, nos permite compre-
ender como seria a relagéo
entre ator, observador e es-
paco cénico em cada edificio.

A histéria do edificio teatral
antigo conta-se através dos
elementos que o constituiam,
das suas funces e significa-
dos e da forma como estes se
relacionavam entre si. As relagBes entre a orques-
traV, a cavea’, a skené"' e as parodoi Vi tornaram-

174 - ROMA < TEATRO MANCELLO

"V No teatro grego, a orquestra era ocupada pelo coro, parte entre o
pUblico e o palco. Nos dias de hoje este espago continuam a ter uma
funcéo semelhante em algumas salas de espetéaculos.

v A cévea, normalmente dividida em seccBes correspondentes a dife-
rentes classes sociais, designa os assentos de pedra onde permaneciam
0s observadores durante a pe¢a. Quanto mais préximo da acéo, maior a
classe social do observador.

Vi Skene, palavra grega que significa “cabana”, era a estrutura no fundo
do palco que enquadrava a agdo (através da imitacdo de fachadas de
palécios ou templos) e na qual os atores trocavam de roupa.

Y Ao lado da cena, passagem de acesso do coro. Derivada do grego
parodos, significa “caminho lateral”.

se cada vez mais organicas ao ponto de se contra-
frem numa real unidade arquitetonica nos teatros
do periodo imperial.

A partir de meados do século IV a.C., a skéne
comegou a ser construida em pedra e era utilizada
tanto no seu interior, ao nivel do solo, como na
sua cobertura. Mais tarde, com a utilizacdo cons-
tante desta parte superior, surgiu um novo ele-
mento: o proscénio, ao qual corresponde o palco
que conhecemos nos dias de hoje. Podemos en-
tender que é nesta época que surge a preocupa-
¢do, de forma mais consciente e estudada, em
enquadrar 0 ator no espaco
cénico. A estrutura cénica
torna-se um elemento com-
posto por dois andares com
fungBes distintas: o inferior,
a fachada do proscénio, ser-
via de pano de fundo as evo-
lucBes do coro e o superior, a
fachada da cena, fazia de
enquadramento dos atores.

A principal diferenca entre os teatros gregos e 0s
romanos encontra-se num elemento de carater
estrutural, uma vez que 0 povo romano usou
apenas pontualmente um declive natural para
apoiar os degraus da cavea, que, contrariamente,
se apoiam normalmente numa estrutura portante
exterior formada por uma sucessdo de arcadas
sobrepostas, sendo que se acede ao interior do
teatro pelo piso inferior e se alcanca o piso supe-
rior através de escadas (Figura 112).

Figura 112 — Postal ilustrativo da fachada do Teatro Marcello
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Os elementos constituin-
tes do edificio sdo os
U U mesmos do teatro grego,
embora as relacdes exis-
tentes entre si tenham sofrido alteracfes. Tanto o
espaco da orquestra, que é reduzido, como o da
cavea tornam-se semicirculares. A orquestra, que
anteriormente servia o coro, torna-se quase ausen-
te e da lugar a uma plateia especialmente dedica-
da a espetadores importantes — era, portanto,
considerado o local ideal para estabelecer a me-
Ihor relacdo entre o observador, o ator e 0 espago
cénico. Por consequéncia, o palco é rebaixado a
altura do homem de forma a ser visivel também
por este pablico. A scaenae frons — fachada do
edificio cénico — torna-se mais complexa e impo-
nente com a adicdo de colunas e pilares de mar-
more e intercolUnios adornados com estituas e
pinturas.

J4 na idade média, 0 espaco cénico da tragédia
grega é desconstruido. O teatro sai do interior do
templo para o atrio, do alpendre para a praga mais
préxima da igreja e para as ruas da cidade. Desde
o século IV, a Pascoa ndo é apenas o centro do
desenvolvimento litdrgico, mas também a origem
da dramatizacédo do culto, o texto litirgico passa a
ser interpretado por um ator na rua e todos os
locais da agdo sdo mostrados de forma simbdlica
e tornam-se espaco cénico. Perde-se a distancia
entre o observador e o ator existente no anfiteatro
grego pois 0 espago cénico é qualquer lugar e
pode ser ocupado tanto por espetadores como por
atores, que se encontram misturados.
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Apesar da proximidade fisica, o ator e o observa-
dor ndo partilham a mesma caixa pois o teatro &
realizado de forma a que cada um se coloque no
seu espaco fisico e, apesar de se encontrarem
misturados, a presenca dos observadores no espa-
¢o ndo influencia a acdo. Pode-se dizer, talvez,
gue o ator se encontra numa grande caixa com
muito mais do que seis faces composta pelas ruas,
pracas e alpendres e o observador se encontra em
varias pequenas caixas espalhadas pela vila. A
postura do observador mantém-se de contempla-
¢ao perante a peca.

Ja no século XV, a grande conquista formal na
pintura foi a perspetiva em foco central, ou seja,
um Gnico ponto de fuga para o qual concorrem
todas as linhas do quadro. Da pintura para o tea-
tro, surge uma nova forma de encenagéo: a ceno-
grafia perspetivada. A perspetiva pictdrica, quan-
do usada corretamente, permitia criar um espago
ilusorio e ilusionista capaz de dar continuidade ao
espaco real, ou de nele se inserir.

Este fascinio pela perspetiva é uma caracteristica
do Renascimento, que concebe a perspetiva como
uma construgdo geométrica correta¥', “A imagem
é a intersecdo plana da pirdmide visual e o olhar é
produzido desde um ponto”. Necessaria para
construir um espago racional, homogéneo, cons-
tante e muito diferente da antiguidade classica,
esta é uma abstracdo arrojada da realidade 5.

Vil Segundo Erwin Panofsky — um historiador de arte.



Contudo, a aplicagdo ao teatro dos resultados
obtidos na pintura em perspetiva ndo poderia
ocorrer devido a prdpria concecdo de encenacéo,
implicando, desta forma, uma total revolucéo.

O espagco cénico era
constituido por uma série
telas pintadas em
perspetiva dispostas em
angulo obtuso em ambos os lados do palco. En-
guanto algumas eram dispostas em paralelo a
linha do proscénio, ou-
tras dirigiam-se ao fundo
do palco. Criava-se entdo
um ambiente de enqua-
dramento a acdo e ndo
apenas um fundo, como

acontecia anteriormente
6

“O espago cénico ndo €
um baixo-relevo, mas
uma caixa magica.”’

A cenografia quinhentis-

ta representava sempre no espago Cenico uma
praca ou rua da cidade, na qual se encontravam
todas as personagens. Esta praca ou rua poderia
ser apenas representativa ou completamente rea-
lista imitando uma rua reconhecivel pelos espeta-
dores.

O Teatro Olimpico (Figura 123), de Andrea Pal-
ladio, tem uma scaenae frons — fachada cenério —

monumental dentro de um espaco coberto desti-
nado a simular teatros classicos ao ar livre. O
espaco cénico deste teatro, o primeiro coberto de
toda a europa, representa as ruas de Tebas e é
desenhado, tanto em corte como em planta, por
planos obliquos, exagerando a ideia de perspetiva
e profundidade 8.

Nos ultimos anos do seculo XVII torna-se frené-
tica a constante mudanca de cenério — os elemen-
tos mais aparatosos do melodrama cortesdao. Eram
utilizados  mecanismos
de forma a diversificar e
tornar grandioso o0 mo-
vimento interno e susci-
tar tamanha admiracéo
no observador pela habi-
lidade com que os tru-
ques eram executados®.

Em relagdo ao século
anterior, 0 espago céenico
foi alvo de uma simplifi-
cacdo: adotavam-se sim-
ples cortinas pintadas,
coordenadas entre si para criar uma sensagéo
unitaria e manuseavel ao invés das telas dispostas
de esquina e, em parte, trabalhadas em relevo.
Consequentemente, o observador assistia as dife-
rentes mudancas de cenarios com as cortinas a
sobreporem-se umas as outras. As maquinas utili-
zadas para este efeito serviam, também, para criar
aparicGes vindas do ar ou até personagens a voar

Figura 123 — Postal ilustrativo do interior do Teatro Olimpico
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por entre as nuvens.

Salas de palacios, cortes
régias e jardins vieram
substituir os cenarios
com paisagens que se
tornaram cada vez mais raros.

No século seguinte, surge a perspetiva angulada
aplicada a cenografia, que permitiu romper defi-
nitivamente com a mondétona simetria central que
dominara durante quase todo o
século XVII.

A estrutura do edificado que
envolvia o observador e o ator
consagrou-se no Teatro degli
Uffizi (Figura 13), de Buontalen-
ti, embora o Unico exemplo que
restou deste tipo de arquitetura
teatral tenha sido o teatro de
Giovan Battista Aleotti: o grande
teatro no qual era possivel aco-
Iher um ndmero muito elevado
de espetadores devido as banca-
das ingremes e altas °.

Os camarotes — que vieram substituir as tradicio-
nais bancadas do edificio classico - tornaram-se
indispensaveis quando o teatro melodramatico
abandonou as cortes para se estender a todo o
publico que poderia pagar bilhete permitindo uma

dor, sendo que aqueles que tinham mais poder
econémico eram beneficiados.

De lItalia para Inglaterra, em Londres, para fugir
as proibicdes e entraves que a Camara colocava a
atividade teatral, os teatros comecaram por ser
construidos fora dos limites da cidade.

Infelizmente, um ataque puritano que levou ao
encerramento dos teatros em 1642 e, anos mais
tarde, a obsessdo de imitar as salas italianas e
francesas estiveram na origem da demolicdo dos
edificios existentes, impossibili-
tando que qualquer exemplo de
edificio teatral isabelino chegas-
se até a atualidade para além de
alguns desenhos e documentos
indiretos que permitem tentar
uma reconstituicdo *.

A partir desta reconstituicdo e
analisando os elementos co-
muns, é possivel criar uma ima-
gem bastante exata do que seria
o0 tipico teatro isabelino. Todos
os edificios eram com planta central com um
diametro (ou lado, no caso de a planta ser quadri-
latera) que poderia variar entre os 25 e os 30
metros. Funcionavam com trés galerias abertas
para o pétio interior onde se localizava a plateia
com cerca de 16 a 21 metros de didmetro. O pon-
to de vista do observador perante o ator torna-se

Figura 134 — Interior do Teatro degli Uffizi

separacdo fisica das diferentes classes sociais e
criando definidamente duas classes de observa-

mais versatil, sendo que neste exemplo existem



trés galerias onde este pode estar sentado e um
patio onde pode estar de pé.

Através do ideograma
pode notar-se que o ator
fica muito mais envolvi-
do pelos observadores—
por comparacdo ao teatro de Giovan Battista
Aleotti e aos seus anteriores - e fica, efetivamen-
te, no centro da acéo.

Cada vez mais préxima a relagdo entre o observa-
dor e o ator, surgem, no teatro da vanguarda, as
primeiras tentativas de juntar as duas caixas numa
s0, retirando, idealmente, o ator do espago cénico
e tornando-o parte integrante de um todo com
pontos de vista comuns
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Comecamos a pensar um espetaculo sem cena-
rio.”1?

No teatro da vanguarda, o espago cénico deveria
suprimir os bastidores™ deixando as linhas basicas
de construcdo pois se o teatro deve ser um todo
Unico, entdo o edificio teatral também. Meyerhold
luta contra a ideia de edificio estatico e procura
gue o cendrio moderno seja dindmico e versatil.

O conceito de “Teatro Total” idealizado por
Moholy-Nagy * também se baseava na mesma
procura e regia na Escola da Bauhaus — a escola
mais importante de design e arquitetura do século
XX - 0s projetos de arquitetura teatral, pois nesta
escola o edificio teatral com a estrutura convenci-
onal era considerado limitativo.

X Segundo Meyerhold. Vsevolod Meyerhold foi um grande ator e
importante teérico de teatro que aspirava dar ao observador a possibili-
dade de acompanhar todos os movimentos do ator durante as suas
deslocagdes pelo espago cénico.

* LaszI6 Moholy-Nagy — fotégrafo, designer e pintor — foi professor na
escola de Bauhaus.
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TEATRO TOTAL: “NADA IMPEDE A UTILIZAGCAO DE MECANISMOS COMPLEXOS [...] NEM

A PRODUGCAO DE UM TIPO DE ATIVIDADE CENICA QUE NAO COLOQUE OS ESPETADORES

PASSIVEIS, E QUE [...] LHES PERMITA FUNDIR-SE COM A AGCAO DO PALCO.” 13

O conceito passa por criar uma caixa para o ator
que seja flexivel e na qual possam ser integradas
novas tecnologias e ideias que contribuam para a
versatilidade do espetaculo.

Walter Gropius — o arquiteto aleméo fundador da
Bauhaus — tencionava suprimir a sensacdo de
bidimensionalidade que o teatro convencional
gerava ao emoldurar a cena na caixa do ator.

“O ATUAL PALCO, QUE LEVA O ESPETADOR A OLHAR [...] COMO SE OLHASSE ATRAVES

DE UMA JANELA, OU QUE SE SEPARA DELE POR UMA CORTINA, ELIMINOU A ARENA

CENTRAL QUE HAVIA NO PASSADO."14

O projeto do Teatro
Total', que se mantém

-E m
como o mais influente de

L U\,
Gropius, consistia num

instrumento muito aperfeicoado do ponto de vista
da técnica, ao mesmo tempo que algo variavel e,
portanto, capaz de satisfazer as pretensfes dos
diversos diretores artisticos em termos de mudan-
cas cénicas. Gragas a sistemas técnicos, este tea-
tro pode moldar-se de trés formas diferentes e
permite que os atores trabalhem em trés espagos
diferentes em simultaneo caso seja necessario: na
alta plataforma, no proscénio e na arena circular.

Segundo Gropius, 0 arquiteto de um teatro tem a
missdo de tornar 0 mecanismo cénico tdo impes-
soal, manual e variavel de forma a que um diretor

i Sala de espetaculos projetada por Walter Gropious.
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artistico nunca deixe vestigios para o proximo,
dando a possibilidade ao espago de suportar dife-
rentes interpretaces.

Embora estas propostas de uma nova estrutura
para o teatro criarem a possibilidade de diferentes
relacbes entre o observador e o ator, mantém o
isolamento reciproco entre estes dois elementos:
independentemente de o ator ser colocado em
cima, em baixo, no centro ou de lado, a relagéo
entre os dois elementos é de contemplacéo do ator
por parte do observador ‘°. As caixas onde cada
um se insere ganham novas formas, contudo ndo
se transformam, ainda, numa caixa partilhada por
ambos.



“NOS GRANDES TEATROS E PURA CONVENGCAO DIZER QUE SE VIU REPRESENTAR O ATOR: PARA LA DA

DECIMA FILA DE POLTRONAS PERCEBE-SE NO MAXIMO O ESQUEMA."1¢

A década de 60 ficou marcada por uma crise
internacional no mundo da arte. A obra de arte em
duas dimensGes esgotou-se a si mesma, todos as
técnicas possiveis de abstracdo e figuracdo ja
tinham sido experimentadas. Em todas as artes —
pintura, escultura, danca, teatro - o objetivo era
romper a barreira entre o observador e a obra e
terminar com o seu carater de agente passivo.
Iniciou-se a procura para a criacdo de um dialogo
e surgiram performances como a Body Art, as
instalagdes e a Arte Cinética. A bidimensionali-
dade da pintura ganha novas formas e novos ma-

50

teriais e é redefinido o cardter da sua representa-
¢do. Esta arte perde o destaque perante as restan-
tes e fundem-se numa sé num conceito inovador
de “arte total”. A regra passa a ser quebrar os
pardmetros estabelecidos e desenvolver novas
experiéncias. Por conseguinte, o teatro sai a rua e
todos 0s espagos passam a ser propicios para a
realizacdo de um espetaculo, desde salas de teatro
antigas abandonadas até a armazéns. Inicia-se,
entdo, a procura pela aproximagao espacial entre
0 ator e 0 observador no espago cénico.

IVHOdNTL OYIOVINIXOHdY 3 TVIOVdSTI OLNIAVIONVLSIA



ARQUITETURA DO ESPAGO CENICO: UMA QUESTAO DE PERSPETIVA

! GRAELLS, A. Ramon — Apunts per a una histéria de
I’arquitetura teatral: La tragedia grega: del ritu a 'espectacle.
In El lloc del teatre - Ciutat, arquitectura i espai escenic.
Barcelona: Edicions UPC, 1997. ISBN 84-8301-180-8. Pt.
1.1, p. 27

2 Origem desconhecida.

8 GRAELLS, A. Ramon — Apunts per a una historia de
I’arquitetura teatral: La tragedia grega: del ritu a 'espectacle.
In El lloc del teatre - Ciutat, arquitectura i espai escenic.
Barcelona: Edicions UPC, 1997. ISBN 84-8301-180-8. Pt.
1.1, p. 32.

4 GRAELLS, A. Ramon — La crisi de la convencié: La vida
entra en escena. In El lloc del teatre - Ciutat, arquitectura i
espai escénic. Barcelona: Edicions UPC, 1997. ISBN 84-
8301-180-8. Pt. 111.2, p. 62.

5 GRAELLS, A. Ramon — Apunts per a una histéria de
I’arquitetura teatral: El naixement del teatre a la italiana. In EI
lloc del teatre - Ciutat, arquitectura i espai escénic. Barce-
lona: Edicions UPC, 1997. ISBN 84-8301-180-8. Pt. 11.4, p.
41.

® MOLINARI, Cesare - O teatro erudito italiano do século
XVI. In Histéria do Teatro. Lisboa: Edigdes 70, LDA, 2010.
978-972-44-1558-1. p. 122.

" GRAELLS, A. Ramon — Apunts per a una histdria de
I’arquitetura teatral: El naixement del teatre a la italiana. In El
lloc del teatre - Ciutat, arquitectura i espai escénic. Barce-
lona: Edicions UPC, 1997. ISBN 84-8301-180-8. Pt. 11.4, p.
48.

8 GRAELLS, A. Ramon — El teatre de les avantguardes: Erwin
Piscator. Del tribunal al Teatre total. In El lloc del teatre -
Ciutat, arquitectura i espai escénic. Barcelona: Edicions
UPC, 1997. ISBN 84-8301-180-8. Pt. IV.3, p. 92.

® MOLINARI, Cesare — O melodrama: forma electiva do
Barroco. In Histéria do Teatro. Lisboa: Edi¢des 70, LDA,
2010. 978-972-44-1558-1. p. 135

51

© MOLINARI, Cesare — O melodrama: forma electiva do
Barroco. In Histéria do Teatro. Lisboa: Edi¢des 70, LDA,
2010. 978-972-44-1558-1. p. 138

1 MOLINARI, Cesare — Teatros e companhias da Inglaterra
Isabelina. In Histéria do Teatro. Lisboa: Edigdes 70, LDA,
2010. 978-972-44-1558-1. p. 203

2 MEYERHOLD, Vsevolod Emilevitch — Textos tedricos.
Madrid: Publicaciones de la ADE de Espafia, 1992.

¥ GOLDBERG, Roselee. A arte da performance. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2006. p. 106-107.

14 GOLDBERG, Roselee. A arte da performance. Sdo Paulo,
Martins Fontes, 2006. p. 104.

> MOLINARI, Cesare — A dissolugdo do espago cénico. In
Histéria do Teatro. Lisboa: Edicbes 70, LDA, 2010. 978-
972-44-1558-1. p. 360-361

16 MOLINARI, Cesare — A segunda vanguarda. In Histdria do
Teatro. Lisboa: Edicbes 70, LDA, 2010. 978-972-44-1558-1.
p. 389



DIFERENCA ENTRE CINEMA E TEATRO:
DISTANCIAMENTO TEMPORAL

“DELL: QUERES LIVRAR-TE DO TEMPO? COMO E QUE FARIAS I1SSO?

KIMBERLY: ESTAS A VER A ARTE BASEADA NO TEMPO? FILMES, MUSICA, PECAS DE TEA-

TRO, E TUDO BASEADO NO TEMPO. HA UM PRINCIiPIO, UM MEIO E UM FIM. E TENS DE

VE-LA DO PRINCIPIO AO FIM. ESTAS PRESO A ESSA LINHA DO TEMPO, A ESSA FORMA

DE EXPERIENCIA-LA. MAS DEPOIS HA AS PINTURAS. SEM PRINCIiPIO, SEM MEIO, SEM

FIM. Tu VES O QUE TU QUERES VER QUANDO QUERES. SEM RESTRIGOES, SIMPLESMENTE

ESTA LA."1

O cinema e o teatro tém um principio, um meio e
um fim. No teatro, por um lado, o tempo do ator
coincide com o tempo do observador. Ambos
partilham um espaco divido em duas caixas em
gque um atua e o outro observa. No cinema, por
outro lado, este tempo ndo coincide. O filme
apenas ¢ observado apds concluida a agdo, ap6s o
préprio filme terminar de ser gravado e editado.
A grande diferenca entre o cinema e o teatro
centra-se no distanciamento temporal, o que se
desdobra numa série de caracteristicas que au-
mentam o contraste entre estas duas artes.

Tanto o teatro como o0 cinema exigem grande
preparacdo do ator e de toda a equipa envolvida
até ao momento de este entrar em cena. O distan-
ciamento temporal a que este ensaio se refere € o
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periodo desde 0 momento em que ator representa
até ao momento em que a histdria é exibida pe-
rante o observador. No teatro ndo existe qualquer
distanciamento temporal enquanto no cinema sim,
de semanas, meses ou anos. E durante este perio-
do que se d& a pos-producdo do filme onde sdo
efetuadas todas as alteracGes, edices e adigdes
necessarias, desde som e efeitos visuais a banda
sonora.

O espago cénico onde decorre o teatro convenci-
onal corresponde ao palco ou a um espaco fisico
delimitado para o efeito enquanto no cinema pode
decorrer em toda e qualquer parte do mundo e
pode inclusivamente ndo existir e ser criado de
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raiz. A utilizagio do chroma key ' permite isolar
objetos e personagens e atribuir-lhes um fundo
durante o processo de pds-producdo. Fundo este
que tanto pode ser gravado num espaco real ou
ser digitalmente criado.

Tanto no teatro convencional como no cinema, o
observador assiste do ponto de vista que lhe é
fornecido. Por outras palavras, assistir sentado de
inicio ao fim a um filme no cinema de S&o Jorge
Ou a uma pega de teatro no Teatro Tivoli é, em
termos do ponto de vista do observador perante a
acdo, uma experiéncia muito semelhante. Toda-
via, enquanto no teatro observamos sempre o
mesmo plano, o ponto de vista da camara que
captou o filme pode ser alterado criando uma
sequéncia de planos, perspetivas e escalas dife-
rentes, manipulando e enquadrando a cena de
uma forma mais detalhada e concisa. O que torna,
neste sentido, o cinema mais rico e complexo do
gue o teatro.

Pode-se dizer que o observador vai até ao teatro e
0 cinema vai até ao observador. Isto é, desloca-
mo-nos a uma sala de espetaculos para assistir a
peca. Por oposi¢cdo, o cinema, quando pronto,
desloca-se até ao observador, mesmo que este,
por vezes, V& ao seu encontro numa sala prepara-
da para o efeito. O filme ndo é, na generalidade
dos casos, realizado no mesmo espago onde é
exibido. Hoje em dia, para além da tradicional
sala de cinema, o filme pode ser visto em toda a

i Chroma key é a designagéo técnica atribuida ao processo de gravagio
comummente conhecido como “tela verde”, utilizada para a manipula-
cédo de imagem e video.
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parte e pode, inclusive, deslocar-se connosco.
Podemos escolher o local e o tempo em que que-
remos ver o filme. Contudo, talvez este seja mais
impactante numa sala preparada para o efeito.

A ida ao teatro continua a ser uma atividade de
indole coletiva ao passo que o visionamento de
produtos audiovisuais comeca a inclinar-se para
um ato de carater individual em razdo de novas
plataformas que o permitem. S&o algumas destas
plataformas que ddo a possibilidade ao observa-
dor de ter o seu proprio impacto na histéria e
alterar o seu rumo, o que ndo é possivel ao assistir
a uma peca de teatro como agente passivo.

Em suma, tal como j4 referido, as diferencas entre
a forma de relacionar | e a Il — ou, por outras
palavras, entre 0 cinema e o teatro convencional,
respetivamente - tém origem no facto de existir na
primeira um distanciamento temporal que ndo
existe na segunda.

No teatro convencional (ll), apenas o ator se
encontra no espago cénico enquanto o observador
ocupa o seu lugar do outro lado da “quarta pare-
de”, numa caixa diferente da ocupado pelo artista,
contudo o tempo é partilhado por ambos.

E se, para além do tempo, também for partilhado
0 espaco? E se for quebrada a barreira entre o ator
e 0 observador? E se ambos coexistirem no espa-
€O cénico, na mesma caixa? O préximo capitulo
aborda a forma de relacionar Il — aproximacgéo
espacial e temporal.

1 ESMAIL, Sam - Comet [Registo video]. Realizagdo de Sam
Esmail. Los Angeles: Fubar Films, 2014. (91 min.).



APROXIMAGCAO ESPACIAL E TEMPORAL

DESCONSTRUGAO DO ESPAGO CENICO

“POSSO CHEGAR A UM ESPACO VAZIO QUALQUER E FAZER DELE UM ESPAGO DE CENA.

UMA PESSOA ATRAVESSA ESSE ESPACO VAZIO ENQUANTO OUTRA PESSOA OBSERVA — E

NADA MAIS E NECESSARIO PARA QUE OCORRA UMA ACAO TEATRAL."!

E a arquitetura — e entenda-se por arquitetura todo
e qualquer espaco e nédo apenas os dedicados ao

teatro ou ao cinema, o
espaco cénico do nosso
quotidiano — que permite
uma total aproximacdo
espacial e temporal entre o
ator e o observador. Uma
pessoa atravessa a caixa e
a outra observa, partilhan-
do a caixa com o ator.

Ao partilharmos uma mesma caixa, um mesmo

< | >
T >

espaco, tornamo-nos, por um lado, atores e, por
outro, observadores. Observamos e somos obser-
vados, vemos e somos vistos, € uma questdo de
perspetiva. A diferenca entre 0 nosso quotidiano e

Figura 145 Ilustracdo da forma de relacionar 111

uma acdo teatral consiste no facto de um ser es-
pontaneo e a outra desenvolver-se a partir de uma

estrutura dramatica.

Na Figura 14 podemos
observar que atores e ob-
servadores — representados
a verde e a azul, respeti-
vamente — distribuem-se,
sem distingdo, pelas mes-
mas caixas. Ou seja, 0
observador passa a ser

parte integrante do espago cénico.
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“QUANDO SE E CRIANCA APRENDE-SE QUE HA TRES DIMENSOES: ALTURA, LARGURA E

COMPRIMENTO. COMO UMA CAIXA DE SAPATOS. DEPOIS, DESCOBRES QUE HA UMA

QUARTA DIMENSAO: O TEMPO. E ENTAO ALGUNS DIZEM QUE PODE HAVER CINCO, SEIS,

SETE...

Numa experiéncia em que ha contacto direto
entre o ator e 0 observador, ou seja, em que am-
bos partilham o mesmo espago cénico, a percecao
de todas as dimensdes e sentidos torna-se mais
espontanea e natural, sendo que as dimensdes que

"9

tornam esta acéo teatral mais interessante ndo sdo
as dimensbes espaciais, mas sim as restantes
como as relativas ao tempo e a luz.

PETER BROOK

“Mortal”, “Sagrado”, “Bruto” e “Imediato”. S&0
estes 0s quatros termos utilizados por Peter Bro-
ok para categorizar os diferentes tipos de teatro.
Estas quatro palavras, retiradas do livro “O Espa-
¢o Vazio™ tém implicacBes arquitetonicas. O
que ¢ uma arquitetura ‘“sagrada”, “bruta” ou
“morta”? Existe uma arquitetura “imediata”? Se
partilharmos do ideal de Brook de que tudo tem
um potencial tedrico, temos que o teatro é sobre a
vida e entdo ndo ha limites entre teatro e vida.
Podemos dizer 0 mesmo sobre a arquitetura?
Também ndo ha limites entre arquitetura, o teatro
e a vida?

Peter Brook é alvo de estudo neste trabalho pois
parte-se da premissa que a abordagem de Brook
sobre o teatro ndo s6 contribuiu para a transfor-

i Peter Stephen Paul Brook, nascido a 21 de margo de 1925 em Lon-
dres, é considerado um dos encenadores mais influentes e respeitados
do mundo.' Durante a sua carreira, distinguiu-se no teatro, na 6pera, no
cinema e na escrita. Dirigiu muitas producdes para a Royal Shakespea-
re Company, incluindo “Trabalhos de Amores Conquistados”

it ivro escrito por Peter Brook, em 1968.
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macdo da criacdo arquitetdnica no século XX,
mas também abriu possibilidades de repensar e
explorar 0 teatro no contexto de experiéncias
espaciais e temporais da arquitetura. Ao estudar
as ideias de Brook, esta dissertacdo pretende
descobrir e explorar os seus significados e quali-
dades com impacto na teoria e na prética da ar-
quitetura.

Em 1963, Peter Brook, juntamente com Charles
Marowitz'', organizou um espetaculo intitulado
“Artaud for Artaud’s Sake”, no ambito do teatro
da crueldade, baseado nas ideias de Antonin Ar-
taud. Para Artaud, o teatro ndo era representa-
¢do, mas realidade, ainda que realidade virtual.
Os seus elementos ndo devem, por conseguinte,
valer por aquilo que representam, mas por aquilo
que sdo. Falar de palco é errado 3. Sendo a intera-

i Charles Marowitz - critico americano, diretor de teatro e dramaturgo
- era um colaborador préximo de Peter Brook.

V. Com uma forte ligagdo ao surrealismo, Antonin Artaud foi um ator,
dramaturgo, roteirista, poeta, escritor e diretor de teatro francés.



cdo entre atores e observadores 0 mais importan-
te, a arquitetura deve ser adaptada de forma a que
a encenacdo ocupe todo o espaco, fundindo o
palco e a plateia num Unico espago.

Contrariamente ao teatro convencional — distanci-
amento espacial — ou ao cinema — distanciamento
temporal e espacial -, temos, neste caso, uma
aproximacdo espacial e temporal, um envolvi-
mento da acdo e do espago cénico em torno do
observador. Este deixa de admirar o espetaculo e
passa a integra-lo. Os atores atuam e falam entre
0 publico. Trata-se de uma nova perspetiva que
permite que o observador viva a histéria como
participante da mesma, por oposi¢do ao teatro
convencional no qual a perspetiva era longinqua e
imposta.

O espago cénico enquanto mero engquadramento
dissolve-se e passa a ser habitado por todos, tor-
na-se realidade e deixa de ser apenas um artificio.
A imposicdo de um ponto de vista ao observador
perante o ator e vice-versa perde-se e, desta for-
ma, o teatro deixa de ser um espetaculo no senti-
do etimoldgico de contemplagdo — o que apenas é
possivel abandonando a sala de espetaculos con-
vencional e procurando novas arquiteturas que
permitam esta envolvéncia.

O teatro enquanto obra de arte de observacéo,
emoldurada e inalcangavel — cuja forma ideal fora
procurada ao longo de séculos e posteriormente
encontrada no teatro a italiana — entra em crise .

A arquitetura do Teatro Total de Walter Gropius,
abordado anteriormente neste ensaio, confere
certamente a possibilidade de uma reorganizagéo
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e variagdo do modo de ver e ser visto, contudo,
mantém um limite claro entre o ator e o observa-
dor. A forma das suas caixas ¢ manipulavel, mas
ndo junta numa s6 o ator e o observador. Cada
acdo — quer seja representar ou observar — dispde
de um espaco designado para tal, nos quais 0s
pontos de vistas sdo diferentes e menos rigida-
mente impostos do que numa sala comum, contu-
do, a semelhanca do teatro convencional, o teatro
continua a tratar-se de um objeto de contempla-
¢do. Por outras palavras, apesar de uma tentativa
de aproximac&o espacial entre o ator e 0 observa-
dor, o distanciamento continua evidente.

A semelhanca de Grotowski, Brook acredita que
0 teatro gira em torno do ator e que o espetaculo
ndo deve ser construido, mas sim preparado: tal
como no futebol, o treinador define taticas e pre-
para os atletas, mas fica tudo nas méos dos joga-
dores quando entram em campo. E esta prepara-
¢do que possibilita a adaptagdo a diferentes
situacOes espaciais °.

Em “O Espago Vazio”, o teatro ¢ dividido em
quatro diferentes formas: o do aborrecimento
mortal, o sagrado, o bruto e o imediato. Brook
acredita que qualquer espaco arquitetonico se
pode transformar num espago cénico para o de-
senrolar de um ato performativo. Contudo, uma
vez que o teatro se instala, muitos observadores
tornam-se vitimas do teatro do aborrecimento
mortal, o qual Brook considera mau teatro pois
este estd a morrer por diversas razdes. Este ence-
nador acredita que o Teatro do Aborrecimento
Mortal (TAM) surge quando, no ambiente teatral,
ha expetativas predispostas sobre uma determina-
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da pega, que é o que origina o problema, pois 0s
atores ndo tém a oportunidade de explorar os
textos e, geralmente, tém que seguir diretrizes
rigidas que fazem com que o texto ndo seja natu-
ral e que parega, muitas vezes, falso.

Sendo que o TAM é principalmente o teatro co-
mercial, o problema centra-se na questdo do tem-
po. E dada a responsabilidade a uma companhia
para produzir o espetaculo e, uma vez que este se
encontre definido e fechado, essa letalidade atin-
ge os atores e torna a peca aborrecida para estes.
O TAM continua a existir porque é este aborre-
cimento que maioria dos espetadores procura.

Em termos arquiteténicos, o TAM corresponde ao
teatro convencional, no qual o ator e o observador
estdo separados e o espaco é dividido em dois: de
um lado o palco e do outro o tradicional auditério.

O segundo tipo que Brook aborda no livro é o
Teatro Sagrado ou, por outras palavras, “Teatro
do Invisivel-Que-Se-Torna-Visivel” 6. Este tipo
de teatro revela tudo o que escapa aos NOSSOS
sentidos e torna-o visivel no palco aos espetado-
res. No Teatro Sagrado os diretores anseiam por
algo novo. Pretendem descobrir algo que ainda
ndo tenha sido revelado, procuram objetos ou
situacBes com um significado mais profundo do
que aqueles retratados pelo TAM. Esta procura
continua no desejo de conectar algo que costuma-
va ser invisivel ao nosso mundo, e este desejo
interiorizado nas pessoas fa-las continuar a ser
membros da audiéncia. No Teatro Sagrado, o
importante s&o os momentos de genuina celebra-
¢do e compreensdo das ideias abstratas de que a
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peca foi inspirada. Este tipo de teatro é designado
por “sagrado” pois cria no espetador a crenga de
existe algo para além do que lhe é mostrado.
Apesar de ser apresentado, também, na tradicio-
nal sala com a plateia em auditdrio, este é o teatro
no qual nos é dado apenas um ponto de vista e,
através da nossa experiéncia individual e dos
nossos conhecimentos, imaginamos e completa-
mos 0s restantes pontos de vista. Por exemplo, se
no palco se apresenta uma casa numa aldeia, nds
vemos 0 seu interior e, pelos elementos cénicos
apresentados, completamos no nosso subconsci-
ente a imagem de uma aldeia a partir daquelas
que conhecemos.

O Teatro Bruto, a terceira forma de teatro abor-
dada no livro, parece ser o teatro mais realista, o
que cria a ligacdo entre os observadores e os
atores e cria dindmicas entre os membros da audi-
éncia e os artistas. O Teatro Bruto trata de even-
tos simples, das acfes e acontecimentos naturais,
performances que acontecem em ambientes in-
formais, até mesmo sujos, mas que ainda conse-
guem trazer alegria ao publico. Brook acredita
gue o Teatro Bruto é mais préximo e mais hones-
to para os observadores. H4 uma diferenga impor-
tante entre o Teatro Sagrado e o Teatro Bruto: o
primeiro lida com “impulsos ocultos”, enquanto o
segundo examina eventos e acles reais que afe-
tam diretamente o observador.

O Ultimo tipo de teatro mencionado é o Teatro
Imediato, o teatro que “se afirma no presente”.
Esta forma de teatro ocorre quando o publico
reage ao que acontece no espago cénico. As rea-
¢Oes sdo sempre diferentes, pois 0s membros do



publico sdo diferentes e é dificil prever os seus
sentimentos, conhecimentos, forma de compreen-
sdo e comportamento. Este tipo de teatro pode
ganhar vida em qualquer forma arquiteténica. No
Teatro Imediato, o observador deve aceitar 0
presente e permitir a transicdo entre o que esta a
acontecer na agdo e 0 que esta a acontecer na sua
mente naquele preciso momento.

As salas do teatro convencional ndo sdo compati-
veis com a ideia de “espago vazio” de Brook.
Devido as falhas que Brook encontrava nestes
espacos, no inicio dos anos 70, Brook iniciou,
com a sua companhia de teatro¥, uma procura
para espacos com qualidades arquitetonicas que
tornassem possivel a criacdo de uma relagdo pro-
xima entre atores e observadores. Durante 0s
primeiros trés anos arriscaram e atuaram em es-
pacos publicos como parques, ruas, cafés, hospi-
tais, prisdes, armazéns ou até mesmo ruinas anti-
gas, em diferentes partes do mundo. Este
movimento marcou uma transicdo crucial na
histéria do teatro do século XX, levando os tea-
tros para fora dos “teatros”. Era requerido que
estes espagos encontrados tivessem qualidade
para uma transformacdo espacial e tinham de ter
potencial para se tornarem num “espago teatral”.

A habilidade de Brook para estabelecer relacdes
entre os atributos e as qualidades do espaco e as
caracteristicas da peca realizada nesses espacos
era um talento excecional que o distinguia de

V' Em 1970 Brook, com Micheline Rozan, fundou o International
Centre for Theatre Research, uma companhia multinacional de atores,
dancarinos e musicos.
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outras mentes relacionadas com o teatro moderno.
Tornou-se necessaria a capacidade de ler um
espaco e compreender que relacbes se poderiam
estabelecer no seu interior pois cada espaco pode-
ria contar uma histéria de uma forma Unica.

Estudar a abordagem de Brook ajuda a compre-
ender a relacdo entre uma obra de arquitetura e o
cardter do seu territério. Um arquiteto deve ter
sempre em consideracdo as relacfes, 0s elemen-
tos e as caracteristicas do territdrio com a mesma
sensibilidade e intensidade com a qual Peter Bro-
ok abordava 0 espaco no teatro.

Um ponto crucial no trabalho de Brook surge na
encenacdo teatral e na forma de criar uma narrati-
va. O seu teatro exibe uma tendéncia e habilidade
para evocar objetos e entidades que estdo ausen-
tes, um desejo de projetar entidades n&o-
existentes. Esta é uma caracteristica importante
com implica¢des arquitetdnicas que visa o papel
da imaginacgdo. A nog¢do de imaginagdo esta pro-
fundamente interiorizada no pensamento de Bro-
ok acerca do teatro e, em particular, no seu dis-
curso sobre o “mundo invisivel” que pode ser
descoberto em determinados momentos - através
da imaginacdo. Brook prepara o espaco e fornece
ao espetador meios para imaginar algo que é
invisivel e para criar um objeto ou um espaco na
sua prépria imaginacdo, contrariamente a ceno-
grafia convencional que providencia a imagem
completa. Por outras palavras, sdo criados vazios
pela producdo do espetaculo de forma a que seja
0 observador a preenché-los.
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ARQUITETURA

O Fatias de Ca' é um exemplo vivo de como uma
historia pode ser contada com total aproximacéo
temporal e espacial, na forma de Teatro Imediato.

Antes de o observador iniciar a sua viagem pela
historia de T de Lempicka®, ainda no exterior da
casa da Quinta da Ribafria, é-lhe dado um peque-
no livrete, em jeito de passaporte, com um con-
junto de informacGes e regras que devera cumprir
até ao final da sesséo.

' Grupo portugués de teatro profissional e amador que se configurou,
com a estrutura atual, em 1985.

" Pega dramatizado pelo grupo Fatias de Ca a partir da peca “Tamara”,
de John Krinzac.
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“«Os DEZ MANDAMENTOS DE «IL VITTORIALED [...]

2. — PARA MELHOR COMPREENSAO E MANUTENGCAO DA ORDEM, OS CONVIDADOS DE-

VEM SEGUIR APENAS UMA OU DUAS PERSONAGENS. MAS, SE A VARIEDADE E UMA CA-

RACTERISTICA ESPECIAL DA SUA VIDA, ENTAO SIGA OS SEUS IMPULSOS. [...]

6. — SE VIER ACOMPANHADO, DEVIA SEPARAR-SE DOS SEUS AMIGOS. DUAS FONTES DE

INFORMAGCAO SAO MAIS VALIOSAS DO QUE UMA. [...]

7. — OBSERVE AS HISTORIAS OU OBSERVE OS OBSERVADORES. DE QUALQUER MODO,

DEIXE-SE SEMPRE ENVOLVER. [...]"7

Por outras palavras, a partir do momento em que
0 observador entra no espaco cénico e se inicia a
acdo, este deve seguir apenas um ator até ao fim.
Contudo, quando duas personagens se cruzam
numa divisdo da casa, o observador pode optar
por seguir o outro ator. No inicio da sessdo 0s
observadores sdo equitativamente distribuidos
pelos atores de forma a que 0 grupo ndo se con-
centre apenas num. Com o desenrolar da acéo, os
grupos de observadores vdo reajustando-se con-
forme o ator que cada individuo pretende seguir.
Estas regras impostas, juntamente com as esco-
Ihas dos observadores, resultam numa acgéo decor-
rente numa casa na qual chega a haver oito cenas
em simultaneo em oito espacos distintos, sendo
gue o observador s6 tem capacidade de assistir a
uma delas, aquela a que as suas escolhas o leva-
ram. E aqui que se encontra a magia de obras
como esta.
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O observador tem acesso direto a todas as dimen-
sbes da histdria: altura, largura, comprimento,
tempo, luz e, também, a dimensdo emocional. Em
certo momento, o observador questiona-se de
como seria contada a histéria caso tivesse optado
por partilhar uma outra divisdo com um outro
ator. Sendo a mesma historia, de inicio ao fim, o
modo como é contada e a perspetiva mudam
conforme 0s espagos para 0s quais o observador
seguir em consequéncia da personagem que
acompanha. O mesmo acontece na vida de um
individuo, uma vez que ndo somos omnipresentes
e sO temos acesso a versdo da vida a qual as nos-
sas escolhas nos levaram. S¢ assistimos e vive-
mos a uma versao da histéria, um ponto de vista,
0 N0SSO.

Neste caso concreto, 0 espago cénico da peca é a
Quinta da Ribafria, em Sintra, uma obra de arqui-
tetura que embora com muita histéria, € uma
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habitacdo semelhante a tantas outras e que pode-
ria ser substituida. Quer isto dizer que a agao
facilmente se adapta a um espaco cénico diferente
desde que se trate de um projeto de habitacdo
dentro do mesmo tipo. Contudo, esta Quinta tem
especificidades que outra habitacdo poderia ndo
ter, como é exemplo o espaco de entrada com
duplo pé-direito, com um acesso vertical e com
uma galeria — o0 que permite, nesta peca, que
enquanto ha uma cena no piso térreo deste espaco
0s observadores podem escolher maltiplos pontos
de vista. H& inclusive uma cena neste espaco na
qual se juntam varios atores e, por consequéncia,
todos os observadores que 0s seguem e preen-
chem a divisdo. Terd este espaco privado sido
desenhado de forma a proporcionar estes encon-
tros na entrada da casa?

A semelhanca de uma peca de teatro em moldes
tradicionais, nesta histdria o tempo em que decor-
re a acdo € o mesmo tem em que o observador
tem acesso a mesma. Contudo, ndo ha um distan-
ciamento espacial. O ator e o observador ndo se
encontram em caixas distintas, partilham, de
inicio ao fim, o mesmo espago cénico, a mesma
caixa. O ponto de vista é livre tanto para um
como para outro, uma vez que se podem deslocar
e movimentar dentro da ag8o. Esta possibilidade
de movimento permite ao observador tornar-se a
sua prépria camara. Ao contrario do cinema em
gue o ponto de vista é imposto ao observador,
este pode agora selecionar os planos e os detalhes
que pretende e que captam mais a sua atencdo, tal
como numa obra de arquitetura em que observa-
mos e nos movimentamos de forma livre.
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! BROOK, Peter — O teatro do aborrecimento mortal. In O
Espaco Vazio. Lisboa: Orfeu Negro, 2016. ISBN 978-989-
95565-1-5. p. 7

2 JARMUSCH, Jim - Paterson [Registo video]. Realizagio de
Jim Jarmusch. New Jersey: K5 Internation, Le Pacte, Animal
Kingdom, Inkjet Productions, 2016. (118 min.).

3 MOLINARI, Cesare — A dissolugio do espago cénico. In
Historia do Teatro. Lisboa: Edi¢bes 70, LDA, 2010. 978-
972-44-1558-1. p. 359.

4 MOLINARI, Cesare — A dissolugdo do espago cénico. In
Historia do Teatro. Lisboa: Edigbes 70, LDA, 2010. 978-
972-44-1558-1. p. 360.

> MOLINARI, Cesare — Os Gltimos 20 anos. In Histéria do
Teatro. Lishoa: Edigdes 70, LDA, 2010. 978-972-44-1558-1.
p. 412.

® BROOK, Peter — O teatro sagrado. In O Espago Vazio.
Lishoa: Orfeu Negro, 2016. ISBN 978-989-95565-1-5. p. 57

" Retirado de um livrete fornecido pela companhia de teatro
antes de se iniciar 0 mesmo.
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CONSIDERACOES FINAIS

O teatro e o cinema — as artes em que se foca este
trabalho — baseiam-se na arte do ator, pois estas
obras podem existir sem fatos, sem aderecos, sem
luminotécnica, sem cenografia, mas ndo sem o
ator .

A arte do ator pode ser apreciada pelo observador
ao vivo, no caso de uma peca de teatro, ou através
de um registo de imagens, no

caso de um produto audiovi-

sual.

Estudar as trés formas de
relacionar o ator, o observa-
dor e o espago cénico pela
ordem em que esta disserta-
cdo se estrutura — desde o
maior distanciamento a mai-
or aproximagdo -permite

de forma distante. Por oposicdo a liberdade do
olhar do observador, o ator, quando esta em pal-
co, s6 vé através dos olhos da sua personagem —
quer isto dizer que o ponto de vista do ator é
aquele que o guido permite a sua personagem. Na
forma Ill, embora o ator continue a interpretar
uma personagem, vé e é visto num sistema de
acdo-reacdo, dado que o ator e o observador inte-
ragem entre si.

DISTANCIAMENTO
ESPACIAL

Durante a realizagdo e o
processo deste trabalho, os
capitulos foram identificados
como | — cinema, Il — teatro
e Il — arquitetura. O termo
atribuido ao ponto 1, que na
realidade ndo deixa de ser
uma forma diferente de fazer
teatro, surgiu devido as se-

APROXIMAGAO
'V ESPACIAL

>

compreender que quanto
mais estreita for a relacdo
entre o ator e o observador no tempo e no espago,
mais intensas serdo as sensagdes causadas pela
historia.

DISTANCIAMENTO
TEMPORAL

Na forma de relacionar I, apenas o observador vé
0 ator e 0 contrario ndo acontece, pois 0 seu peri-
odo de atuacéo transformou-se num registo audi-
ovisual. Na forma II, o ator vé e é visto, embora

>
APROXIMAGAO

melhangas entre esta forma
de fazer teatro e a vivéncia
gue temos, enquanto seres pensantes, no espago,
na arquitetura.

TEMPORAL

Se substituirmos o termo “pintura” pelo termo
“arquitetura” na citacao do filme “Comet” presen-
te no capitulo anterior, esta faz igualmente senti-
do:

Figura 156- Gréfico explicativo das trés formas de relacionar
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“DELL: QUERES LIVRAR-TE DO TEMPO? COMO E QUE FARIAS I1SSO?

KIMBERLY: ESTAS A VER A ARTE BASEADA NO TEMPO? FILMES, MUSICA, PECAS DE TEA-

TRO, E TUDO BASEADO NO TEMPO. HA UM PRINCIiPIO, UM MEIO E UM FIM. E TENS DE

VE-LA DO PRINCIiPIO AO FIM. ESTAS PRESO A ESSA LINHA DO TEMPO, A ESSA FORMA

DE EXPERIENCIA-LA. MAS DEPOIS HA A ARQUITETURA. SEM PRINCIiPIO, SEM MEIO, SEM

FIM. Tu VES O QUE TU QUERES VER QUANDO QUERES. SEM RESTRIGOES, SIMPLESMENTE

ESTA LA."?2

E esta sensagéo livre de experienciar a arquitetura
e 0 espago — sem principio, sem meio, sem fim e
Ver 0 que se quer quando se quer — que o teatro da
vanguarda abordado no ultimo capitulo nos da.
Inevitavelmente, uma obra de arquitetura tem,
também, um principio, um meio e um fim. Con-
tudo, estas fases ddo-se numa dimensdo muito
maior a de um filme, de uma musica ou de uma
peca de teatro e é esta dimensdo que nos permite
experienciar a arquitetura no nosso proprio tempo
e ritmo.

Assistir a uma peca do grupo Fatias de Ca é como
dedicar umas horas do nosso dia a viver uma vida
gue ndo é a nossa num espaco que ndo pertence
ao nosso quotidiano. Vivemos realmente um
episédio numa vida paralela. O mesmo nao acon-
tece num filme ou numa peca de teatro em que
somos sempre colocados por detras de uma bar-
reira virtual — seja uma tela ou uma “parede Vvirtu-
al”.

Talvez um espaco livre e multifuncional no qual o
produtor tem liberdade para explorar ndo sé o
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espagco em si como a forma como as pessoas se
relacionam e comportam no mesmo seja 0 mais
adequado para uma peca de teatro nos dias que
decorrem.

Este ensaio ndo pretende desvalorizar a arte do
teatro e do cinema, mas expor que — tal como ja
mencionado - quanto mais préximo o individuo
que atua e o individuo que observa estiverem,
maior sera a sua integracdo na historia. A Arqui-
tetura, independentemente dos moldes em que a
historia é contada, é e sempre sera o contexto.

As outras artes usam a arquitetura para en-
quadrar as suas acdes, uma vez que esta marca
um tempo, uma época, uma forma de construir
e uma forma de pensar da sociedade em que se
desenvolve.

O ponto de vista do observador varia em cada
uma das formas de relacionar estudadas nesta
dissertacdo. Como consequéncia, o contexto &
apresentado ao observador de diferentes formas,
ou seja, a forma de este compreender o espago



arquitetonico também varia. No teatro, € mostra-
do um cenario que é visto pelo observador a partir
de uma Unica perspetiva. No cinema, 0 espago
cénico ganha uma dimensdo mais real e, apesar
da possibilidade de se criar varias perspetivas,
apenas sdo mostradas as selecionadas. Contraria-
mente, num espaco arquiteténico, o observador
tem o poder de observar o que pretende, pode
criar incontaveis perspetivas e assimila o espago
arquiteténico através dos seus préprios olhos.

Estudar a arquitetura do espaco cénico e as rela-
¢Oes criadas entre o observador e o ator no teatro
e no cinema permite compreender que a forma
arquiteténica tem influéncia direta no comporta-
mento humano e na forma como duas pessoas se
relacionam no espaco. Pode dizer-se que o Arqui-
teto tem, de certa forma, o poder de educar aque-
les que usufruirdo do espaco por si desenhado.
Sendo que este poder tem quanta mais forca
guanto mais pessoas usufruirem desse mesmo
espaco. Por exemplo, no caso de uma estacdo de
metro, o desenho dos acessos e saidas é determi-
nante para 0 bom ou mau funcionamento da
mesma.
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A Arquitetura pode ser pensada tendo em conta a
forma como a organizacao dos espagos influencia
0 comportamento humano. Neste trabalho, se-
guindo para uma préxima fase de desenvolvimen-
to, poderiam ser analisados casos concretos de
obras e espacos arquitetonicos em que esta influ-
éncia seja evidente.

Durante o decorrer do trabalho, na Vertente Prati-
ca do Projeto Final de Arquitetura foi desenvolvi-
do um projeto — localizado na Quinta da Alagoa,
em Carcavelos — tendo em mente, como ponto de
partida, as relagdes que cada espaco pode propor-
cionar aos seus ocupantes. Um dos casos mais
exemplificativos desta afirmacéo trata do rompi-
mento da Quinta da Alagoa através de um eixo,
representado a amarelo, que permite a passagem
pedonal tanto durante o dia como durante a noite.
Com a crenga de que quantas mais pessoas tive-
rem a oportunidade de observar um espaco mais
seguro ele se torna, foi definido um programa de
habitagdo para os edificios envolventes de forma
a dar vida ao local em todas as horas através da
relacdo, mesmo que indireta, criada entre os habi-
tantes e os pedestres.
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1 MOLINARI, Cesare — A segunda vanguarda. In Histéria do
Teatro. Lishoa: Edi¢des 70, LDA, 2010. 978-972-44-1558-1.
p. 390.

2 ESMAIL, Sam - Comet [Registo video]. Realizagdo de Sam
Esmail. Los Angeles: Fubar Films, 2014. (91 min.) — adapta-
cdo.
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INTRODUCAO

A segunda parte deste volume materializa o traba-
lho desenvolvido no ambito da vertente pratica da
Unidade Curricular (UC) de Projeto Final de
Arquitetura, do 2° ciclo do MIA, para o ano letivo
2018/2019, sendo que o territério definido para o
desenvolvimento do projeto localiza-se em Car-
cavelos, mais concretamente, entre a Ribeira de
Sassoeiros e a Ribeira das Marianas, prolongan-
do-se para a Ribeira de Caparide.

O enunciado da UC prop6e uma leitura critica e
integrada do territério urbano de Carcavelos -
num processo constante de transformacédo e re-
qualificagdo - e, consequentemente, a criacdo de
uma proposta, o desenvolvimento de uma estraté-
gia geral e de um programa de regeneracao urba-
na e arquiteténica do territorio.

Tendo como objetivo uma possibilidade futura de
passar o projeto do papel para a realidade, quanto
mais realista e integrado no territério, maiores as
suas qualidades arquitetonicas.

Pretende-se que a intervencdo trate desde a escala
urbana ao interior do edificado, passando pelo
desenho do espago publico.

E de referir que o projeto pratico foi desenvolvido
tendo como principio 0 modo de ver e de fazer
Arquitetura analisado na Vertente Tedrica.

NOTA: Todas as plantas presentes
neste caderno estéo orientadas a norte.
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ARQUITETURA DE UM ESPAGO CENICO: QUINTA DA ALAGOA

CAR:CA-VE-LOS

(derivado de Carcova — fosso - e do sufixo “elo” — de conota-
céo diminutiva-, significa “pequenos fossos™)

Carcavelos insere-se no concelho de Cascais que,
por sua vez, se insere na zona oeste da Area Me-
tropolitana de Lisboa.

Atualmente. a Unido de Freguesias de Parede e
Carcavelos encontra-se numa fase de crescimento
rapido devido a procura de habitacdo, a recente
abertura da faculdade NOVA — School of Busi-
ness and Economics e, ainda, & especulagdo da
implantacdo de um novo campus desta universi-
dade neste territorio.

Devido a extensdo da sua praia, Carcavelos é das
zonas mais frequentadas da Linha de Cascais.
Linha esta que constitui uma barreira entre algu-
mas partes do territério. Contudo, mais a norte da
linha férrea, o atravessamento da autoestrada A5
assume uma barreira ainda maior, sendo notavel o
rompimento entre a parte a norte e a parte a sul da
mesma.

Algumas destas fragilidades, entre outras, foram
alvo de intervencdo por parte de elementos da
turma. Na planta séo indicadas as areas selecio-
nadas para o desenvolvimento do projeto, com
principal destaque na area circundante a Quinta
da Alagoa.
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QUINTA DA ALAGOA

HISTORIA

A histéria da exploragdo do terreno da Quinta da
Alagoa data de ha varios séculos. Em 1407, a quinta
passou a ser parte constituinte de uma Capela do
cénego da Sé de Lisboa Gongalo Martins e, conse-
guentemente, todos os rendimentos provenientes da
sua exploracdo contribuiam para os propoésitos da

Capela. PRI
o<
Nos anos 20 do seculo XVII, a .
posse da quinta passa para a Procu- f&
radoria do Japdo e Malabar da
Companhia de Jesus. Nesta época,
0Ss proprietarios construiram um
edificado que é ainda possivel
identificar nas ruinas existentes.

Em 1759, a Quinta da Alagoa re-
tornou para a posse real por conse-
quéncia da expulsdo dos jesuitas de
Portugal.

O famoso vinho de Carcavelos foi,
também, produzido nesta quinta
nos seus terrenos e na adega. A
outra grande fonte de rendimento da quinta foi a
producéo de fruta.

Em cerca de 1870, foram recuperados os edificios
entdo existentes, foi construido o “Chalet Wanda” —
uma habitacéo unifamiliar — e desenhado o jardim e
a lagoa por Jer6nimo Moreira. Por razdes de aban-

dono e de incéndio, o chalet ficou em ruinas, bem
como o edificio construido pelos jesuitas.

Pressupde-se que 0 nome da quinta provém da lagoa
existente na zona oeste do parque — outrora uma
pedreira entretanto desativada.

Embora - por razdes de morte e
heranga e de venda em praga
publica - a quinta tenha tido
varios proprietarios diferentes, a
tradigdo e prética da producéo de
vinho manteve-se sempre, atin-
gindo, no inicio do século XX,
lotes premiados. Na década de
1930 a producdo foi permanen-
temente descontinuada devido a
debilitacdo das vinhas pela infes-
tacdo de “escalracho”.

Nas décadas de 40 e 50, sendo
propriedade de uma familia com
ligagBes a corte, as festas e ban-
quetes da quinta foram frequen-
tados por membros reais.

Entretanto, a quinta ficou novamente ao abandono.
Em 1983, a quinta foi entregue ao municipio e, mais
tarde, formou-se o atual Parque da Quinta da Ala-
goa.

EM 1886, O REI D. LUIS, O PRINCIPE HERDEIRO D. CARLOS E D. AMELIA VISITARAM A QUINTA.
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FACHADA SUL DO CHALET, EM 1982, ANTES DA PROPRIEDADE SER ENTREGUE AO MUNICIPIO.
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MOINHO E FACHADA NORTE DO CHALET.
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INTERIOR DA ADEGA
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ENTRADA SUL DA QUINTA DA ALAGOA, 1982.
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ATUALIDADE

A Quinta da Alagoa pertence a Unido de Fregue-
sias de Parede e Carcavelos. Est4d préxima de
pontos notaveis do territorio como a fabrica da
Legrand Elétrica, a fabrica dos Chocolates Excel-
sior e da Associacdo dos Bombeiros Voluntérios
de Carcavelos. A quinta esta compreendida entre
a Estrada da Alagoa e a Rua Anibal Firmino da
Silva.

A fachada frontal do edificio principal, ja em
ruinas, esta orientada para a Avenida Dom Vasco
da Camara que, por sua vez, continua pela Aveni-
da Maria da Conceicéo e termina na estacdo fer-
roviaria de Carcavelos. Nao fosse a interrupcéo
provocada pelos caminhos de ferros, estas aveni-
das continuariam pela Avenida Jorge V e arrema-
tariam apenas junto a praia de Carcavelos.
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QUINTA DA ALAGOA

ISOMETRIA DA SITUAGCAO ATUAL DA QUINTA DA ALAGOA E ENVOLVENTE PROXIMA.
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FACHADA SUL DO CHALET. AO FUNDO, PORTAO NORTE DA QUINTA, ATUALMENTE ENCERRADO AO PUBLICO.
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811ha

100 ha
23 ha

2 ha-24.564 m*
646 m*

2881 m?

9171 m?

11866 m?

11 ha

44 ha

Area da Unido das Freguesias de Carcavelos e Parede

Area de estudo destacada

. Area de implantagdo construida

Area de equipamentos coletivos

Edificios religiosos

. Educagio
Comércio

. Servicos

= Area de solo permeéavel

Area inserida na bacia hidrografica

Eixo Amarelo

...... Limite séc. XIX da Quinta da Alagoa

ANALISE DO TERRITORIO
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PROJETO DE GRUPO

PARQUE DA QUINTA DA ALAGOA

O Parque da Quinta da Alagoa é hoje um dos
pulmdes de Carcavelos. Os edificios de apoio e
de habitag8o inerentes & mesma transformaram-se
em ruinas.

A Ultima intervencdo no Parque da Quinta da
Alagoa, em 2006, ficou pela metade criando um
limite imaginério e incompreensivel entre a parte
tratada e outra parte deixada, praticamente, ao
abandono sendo utilizada apenas pelos escoteiros
e guias de Carcavelos aos fins-de-semana.

A estratégia de grupo consiste em completar o
Parque, potencializar este espago e torna-lo parte
integrante do jardim da Quinta da Alagoa que é o
resultado de sucessivas redugdes dos seus limites
ao longo dos Gltimos séculos. Esta metade atual-
mente encerrada ao publico, devidamente traba-
Ihada, pode néo so servir o Parque como tornar-se
um centro para todos os que vivem Carcavelos e
Parede, quer sejam moradores, quer sejam pesso-
as que usufruem a freguesia - devido a sua profis-
sd0 ou estudos - resultantes do crescimento da
zona em funcdo da criagdo de novas empresas e
institui¢des de ensino.
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O Parque da Quinta da Alagoa pode ser
potencializado através do aumento de es-
pacos verdes, da criacdo de novos servicos
e do restabelecimento de conexdes.

O projeto consiste em: devolver resquicios da
quinta e tornad-los parte integrante do jardim,
aumentando a &rea de espagos verdes; transformar
0 espago atualmente interditado devido as ruinas
num espaco publico sem limites fisicos durante
todo o dia e noite garantido, assim, um espago
permedvel 24 horas por dia; tratar oS acessos
viarios e pedonais que envolvem ou se dirigem a
quinta de forma a torna-la parte integrante do
territorio; desenhar uma nova praga para esta
parte do Concelho de Cascais; ocupar parte do
espaco com edificios de habitagdo temporaria e
que garantam vida na quinta 24 horas; criar servi-
¢os que beneficiem a comunidade tais como es-
pacos de &mbito polivalente, de restauracdo e de
estudo e, por Gltimo, desenvolver uma nova sede
de escoteiros.
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AMARELO: VOLUMES OU VIAS A ELIMINAR. VERMELHO: VOLUMES, VEGETAGAO E VIAS A INSERIR.
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PROJETO DE GRUPO

SITUAGAO PROPOSTA, COM DESTAQUE NOS QUATRO EDIFICIOS DESENVOLVIDOS.

98



ARQUITETURA DE UM ESPAGO CENICO: QUINTA DA ALAGOA

EIXO AMARELO

Uma das primeiras caracteristicas notadas na
Quinta da Alagoa foi o alinhamento entre o cor-
redor exterior que atravessa o Chalet e o portdo
norte da quinta.

Numa escala menor, em planta, compreende-se
que este alinhamento, prolongando-se para norte
e para sul — cruza pontos notaveis do territorio
tais como estabelecimentos de ensino, a fabrica
da Legrand, a estacdo ferroviaria de Carcavelos e,
por fim, a praia.

Recuando no tempo e analisando cartas militares
antigas (ver sec¢do Quinta da Alagoa > Historia),
é possivel identificar que o designado “eixo ama-
relo” tem uma histdria multisecular.

Atualmente, estando interdita ao publico, a Quin-
ta da Alagoa constitui um obstaculo na permeabi-
lidade do eixo e é desperdicada a possibilidade da
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ligagdo entre a parte a norte do territério e a parte
a sul — centro de Carcavelos.

Para além do atravessamento da quinta, esta tam-
bém tem potencial para a criagdo de espagos de
permanéncia devido a sua grande dimens&o.

Alterando o sentido dos eixos viarios a sul da
quinta, foi possivel o alargamento do passeio
pedonal pertencente ao eixo, melhorando a circu-
lagdo.

Tanto o projeto de grupo como 0s projetos indivi-
duais foram desenvolvidos atendendo ao potenci-
al do eixo e fortalecendo o atravessamento do
mesmo na Quinta da Alagoa de forma a torné-la
um ponto notavel do territério.



PROJETO DE GRUPO
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PROJETO INDIVIDUAL

ATRAVESSAMENTO DO EIXO AMARELO SOB O CHALET.

102

IVNAIAIANT O13r0dd



VOOVTV VA VLININO :00INIO 05VdS3 WN 3d vHNLILINDYY

RELAGAO ENTRE O MOINHO, O CHALET E O EDIFICIO DOS JESUITAS COM O EIXO AMARELO.
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PERCURSO DO EIXO AMARELO - PARALELO A FACHADA ESTE DA ADEGA.
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ARQUITETURA DE UM ESPAGO CENICO: QUINTA DA ALAGOA

EIXO AMARELO

Foram reabilitados dois edificios: o Chalet, edifi-
cio em estado de ruina, e a Adega, edificio em
mau estado de conservacdo - atualmente ocupado
pelas escoteiros e guias de Carcavelos, apenas
durante os fins-de-semana. Sendo que a estratégia
de grupo tem como base a criacdo do eixo amare-
lo, a intervencdo individual também parte do
mesmo principio e ambos os edificios desenvol-
vidos tém uma relacdo direta com o eixo, tal co-
mo 0 antigo moinho e os estabulos anexos ao
mesmo - aos quais foram atribuidos os usos de
rececdo e espaco de arrumos de apoio as novas
fungBes dos edificios.

As relagdes criadas entre o eixo e os edificios
diferem. Enquanto no Chalet o eixo invade a
planta do piso térreo, tornando-o um edificio
permeavel, na Adega a relacdo estabelece-se
através dos dois véos de entrada.

Com a crenga de que um espaco urbano habitado
€ um espaco seguro, a Adega comporta dois usos
de utilizacdo permanente: uma sala de estudo e
habitagdo temporaria.

O estudo da Vertente Tedrica reflete-se na forma
como os edificios se desenvolvem em torno do
eixo e na forma como a Arquitetura cria relagdes
entre 0s seus ocupantes no modo como cada um
V& e é visto no espago.
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PROJETO INDIVIDUAL
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ADEGA

SALA DE ESTUDO i APOIO A GESTAO
HABITACAO TEMPORARIA DO PARQUE
MOINHO
JESUITAS RECECAO E ARRUMOS

HABITACAO TEMPORARIA

CHALET
ESPACO POLIVALENTE

ESCOTEIROS

PLANTA DE IMPLANTAGAO ESCALA 1/1000
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CHALET
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VISTA AEREA DO CHALET, NOVEMBRO 2018
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PROJETO INDIVIDUAL

FACHADA SUL DO CHALET, JANEIRO 2019
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INTERIOR DO CHALET, JANEIRO 2019
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PROJETO INDIVIDUAL

INTERIOR DO CHALET, JANEIRO 2019
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ARQUITETURA DE UM ESPAGO CENICO: QUINTA DA ALAGOA

Em termos de programa, o Chalet alberga, como
principal foco, uma sala polivalente no piso supe-
rior com capacidade para mais de 260 pessoas. A
planta do piso térreo, divida em duas partes de
forma a permitir a passagem pedonal publica, é
constituida, a oeste, por instalagdes sanitérias e
por dois outros espacos que podem ser utilizados
como rece¢do (espaco norte) e espago de prepara-
cdo dos artistas ou arrumos (espago sul) e, na
parte a este, por uma sala que permite, por exem-
plo, a permanéncia dos convidados antes do espe-
taculo. O Chalet e o edificio dos jesuitas relacio-
nam-se de forma direta, pois é ocupada uma parte
deste Gltimo para estabelecer o acesso do piso
térreo para a sala polivalente.

As fachadas do edificio recuperam a linguagem
exterior do passado. Ou seja, 0 revestimento exte-
rior € trabalhado em reboco a imitar tijoleira ver-
melha e cantarias de pedra como na sua constru-
¢do original.
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PLANTA DO PISO TERREO E DO PRIMEIRO PISO, RESPETIVAMENTE ESCALA 1/150
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ACESSOS VERTICAIS
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ARQUITETURA DE UM ESPAGO CENICO: QUINTA DA ALAGOA

O interior do Chalet respeita a pré-existéncia,
pelo que os materiais escolhidos sdo neutros e
simples, destacando apenas a volumetria do edifi-
cado e fazendo notar de que se tratava de um
edificio antigo.

No piso térreo mantiveram-se as largas paredes
estruturais de alvenaria em pedra e demoliram-se
as paredes do miolo, de forma a libertar o espago.
O Unico volume existente neste piso contém um
bloco de apoio com instalacdes sanitarias quer
para convidados, quer para artistas, com acessos
distintos.

No piso superior, 0 espa¢o mantém-se tdo livre
guanto possivel de forma a garantir a sua adapta-
bilidade a diferentes eventos. Sendo que todos 0s

119

Espacos sdo Cénicos, como defendido na V, esta
sala tem muito potencial para o decorrer de uma
acao dramaética.

Para além dos trés acessos verticais em constante
funcionamento (umas escadas exteriores, umas
escadas interiores e um elevador), existe um alga-
péo neste espaco que tanto pode estar fechado e
ser apenas mais uma parte do pavimento como
pode estar aberto e atuar como um acesso vertical
entre a sala de espetaculos e a sala de rececdo do
piso térreo.

Em termos gerais, para além da recuperacdo e
tratamento das paredes externas, o piso superior
recebe apenas uma laje, uma cobertura e uma
cinta de travamento com perfis em U.
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VOLUMES A DEMOLIR
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COBERTURA

Chapa de zinco

Membrana pitonada

Barreita para-vapor

Perfis de fixagdo
0SB 3
Perfil IPE 300

Isolamento térmico

REVESTIMENTO INTERIOR

Suporte

Perfil de afixagéo

Gesso cartonado

y ESTRUTURA DE SUPORTE

Lintel de betéo

Cinta de travamento com perfis em U
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ESCALA 1/10
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PAREDE PRE-EXISTENTE

Reboco

Alvenaria de pedra

Reboco - imitagdo de tijoleira

Reboco - imitagdo de cantaria de pedra

PAVIMENTO DO PISO 1

Soalho de madeira

Vigotas de madeira

Isolamento térmico

Vigas de madeira
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PAVIMENTO DO PISO 0

Lajedo de pedra

Enrocamento de pedra

Fundagéo de pedra {prolongamento da parede com ligeiro alargamento

Solo
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INTERIOR DA ADEGA OCUPADO PELOS ESCOTEIROS, DEZEMBRO 2018
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FACHADA SUL DA ADEGA, DEZEMBRO 2018
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ARQUITETURA DE UM ESPAGO CENICO: QUINTA DA ALAGOA

Devido ao seu uso antigo, 0 espaco atualmente
ocupado pelos escoteiros foi construido de forma
a receber pouca luz e a manter-se fresco. Os seus
vaos sdo reduzidos e estdo a quatro metros de
altura. Por esta razdo, este volume néo se relacio-
na com o parque.

De modo a estabelecer uma relagdo direta, foi
retirada metade da cobertura e criado um patio
trazendo, assim, parte do jardim para o interior
das paredes de alvenaria da antiga adega.

Na metade restante construiu-se um volume com
duas fungdes distintas. Em grande parte da &rea
do piso térreo, uma sala de estudo com capacida-
de para cerca de 45 pessoas. A restante area deste
piso é ocupada por espagos comuns — tais como
cozinha e espaco de refeicdo — de apoio aos quar-
tos existentes no piso superior.

Com a intervengdo, a presenca do edificio no
parque torna-se mais delicada e a sua relagdo com
0 eixo amarelo mais direta.
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