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RESUMO

O presente estudo busca compreender a produgao do espago cénico contemporaneo através da
analise das formas de apropriagdo do espago urbano por artistas e grupos que tem como
caracteristica fundamental de seu trabalho a néo utilizagdo de espagos institucionalizados e
convencionais. A partir da no¢do de um teatro urbano, pretende-se verificar se o evento teatral,
na construcdo do seu espago cénico, ressemantiza 0 espago urbano e se esse processo
contribui para a requalificagdo do mesmo. Além disso, analisa-se se 0 espago urbano é
apropriado como um espago neutro, onde um cenario funciona apenas como decora¢do, como
um fundo decorativo para o desenrolar do espetaculo, ou como um elemento cuja carga
semantica é levada em consideracdo ao se estabelecer a local do evento. A partir da
investigacdo da produgdo artistica do grupo brasileiro Teatro da Vertigem procura-se
compreender como se estabelecem as relagdes entre 0 espago urbano e 0 espago cénico e
como, a partir deste dialogo, proposi¢oes diferenciadas de arquitetura teatral e de cenografia

podem emergir.



ABSTRACT

This study seeks to understand the production of contemporary scenic space by analysing forms
of appropriation of urban space by artists and groups that have as a fundamental characteristic of
their works not to use conventional spaces or institutionalized ones. Based on the concept of an
urban theatre, it is the intention here to verify whether the theatrical event, in the construction of
its scenic space, ends up building a new meaning in urban space and also whether this process
contributes to its enhacement or not. It also examines whether the urban space is occupied as a
neutral space, where a scenario only works as decoration, in other words, as a decorative
background for the running of the show, or as an element whose semantic load is taken into
account when establishing the location of the event. By means of researching the artistic
production of the Brazilian group Teatro da Vertigem, this study seeks to understand how it is
established the relation between the urban space and the scenic space, and how, drawing from
this dialogue, differentiated propositions of architecture and theatre stage design can emerge.
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1. INTRODUCAO

A motivagao inicial para o desenvolvimento deste estudo nasce de experiéncias praticas,
primarias, com alguns grupos de teatro contemporéneo que apresentavam na época, e ainda
apresentam, em suas mais recentes producdes, formas diferenciadas de trabalho da cenografia
e da arquitetura teatral na constituigdo do espago cénico de seus espetaculos. Este contato mais
intimo com tal produgdo motivou um maior aprofundamento sobre o trabalho destes grupos de
artistas, o0 que abriu as portas para um universo novo do que poderia ser encarado como teatro
e, principalmente, como o espago cénico poderia ser constituido no contexto das artes cénicas

nos dias atuais.

Coincidentemente, as experiéncias motivadoras deste estudo ocorreram na 72 edi¢do, em 2004,
do Festival Internacional de Teatro Palco e Rua de Belo Horizonte — o FIT BH. Este é um dos
grandes eventos de artes cénicas no circuito nacional que, bienalmente, presenteia a capital do
Estado de Minas Gerais com uma variada amostragem da producdo teatral nacional e
estrangeira. Nesta ocasido foram selecionados alguns candidatos para trabalhar na producéo e
montagem dos espetaculos do grupo paulista Teatro da Vertigem. Os trés espetaculos que
constituiam a Trilogia Biblica — Paraiso Perdido, O Livro de Jo e Apocalipse 1, 11 — seriam
montados em diferentes espagos de Belo Horizonte. A esta altura, o trabalho do Vertigem ja era
reconhecido e aclamado mundialmente e sua marca, uma de suas principais caracteristicas ja
era bastante conhecida: 0 uso de espacos alternativos ao teatro convencional na construcdo de
sua cenografia. Em Belo Horizonte, Paraiso Perdido, cuja site specific era uma igreja, foi
montado na igreja de Nossa Senhora do Carmo. O Livro de J, cuja site specific era um hospital,
em Belo Horizonte foi montado no Hospital Julia Kubitschek. Por fim, Apocalipse 1, 11, cuja site

specific era uma cadeia, foi montada na antiga sede da delegacia seccional centro.

Tais experiéncias associadas a uma pratica de pelo menos sete anos com cenografia motivaram
0 surgimento de inumeros questionamentos acerca do que era produzido e quais 0s rumos que a
cenografia tomava diante das praticas do teatro contemporaneo. Em contrapartida, outras
davidas surgiam ao se buscar uma compreensao sobre a idéia de arquitetura teatral que era

apresentada e ao mesmo tempo questionada por estes grupos. Delimitava-se, neste ponto, a



questao problema norteadora deste estudo uma vez que se percebia que a produgéo do espago

cénico contemporaneo encontra limitagdes impostas pela arquitetura teatral recorrente.

No decorrer do processo de desenvolvimento deste estudo varias mudangas de rumo e de
estratégias foram realizadas. Praticamente todas se deram em virtude do amadurecimento das
questdes e da contaminagdo por praticas das mais diversas ordens. Em um primeiro momento,
0s questionamentos focalizaram a discussdo sobre a migragdo de grupos e artistas da
arquitetura teatral tradicional rumo aos espacgos alternativos, uma vez que se presumia que a
construgdo do espago cénico contemporaneo pressupunha uma outra tipologia de arquitetura
teatral. J& em um segundo momento, o estudo partia de questdes eminentemente ligadas a
arquitetura teatral que giravam em torno de discussdes sobre como o edificio poderia determinar
a experiéncia do publico na recepcao do espetaculo e, também, como a arquitetura influiria na
concepgao da cenografia contemporanea. O aprofundamento sobre a historia do Teatro, a leitura
de textos e tratados de pensadores, tedricos e de encenadores das artes cénicas e,
principalmente, a melhor compreensao dos processos que configuram o fazer teatral revelaram
as limitagbes de uma abordagem do problema estabelecida somente via arquitetura teatral.
Neste nivel, a discussdo restringir-se-ia a uma analise de tipologias arquitetbnicas e
cenograficas. Percebe-se que vérias questdes problematizadas j& possuiam um bom
aprofundamento e o seu esclarecimento apontava para outros pontos de discussao. Nao que as
questdes estivessem plenamente resolvidas, mas pouco se avangaria na produgdo do
conhecimento do assunto. Dada esta constatagao, percebe-se que o processo de migragao nao
se da, essencialmente, de uma tipologia de arquitetura tradicional para uma alternativa, da-se,
sim, de uma abordagem mais ampla, da emancipacao do teatro de um determinado edificio para
alcangar o tecido urbano que constitui a cidade. Segundo esta ética, as artes cénicas envolvem-

se, como as artes visuais', na problematizagdo de sua incursdo no espago urbano, publico em

'Principalmente, nas artes plasticas, a partir da década de 60, como a Environmental Art, Site-Specific, In Situ,
performances etc.

Entende-se a Environmental Art como uma arte que “coloca tanto o observador como o artista diante do trabalho e
do mundo em uma atitude de humildade a fim de encontrarem reciprocidades entre cada um deles e a obra”.
(MARQUEZ, 2000, p. 135).

Ja a arte Site Specific “objetiva mudar a percepgdo que se tem do local. Lida com os componentes ambientais, a
topografia e as defini¢des funcionais do sitio para determinar sua escala, tamanho, forma e localizagdo. O trabalho
torna-se parte do local e reestrutura conceitual e perceptivamente a sua organizagédo. Uma vez que é dependente e
inseparavel da sua localizagdo, a obra apresenta um enfoque critico sobre o conteido e o contexto do local’.
(MARQUEZ, 2000, p. 136).



esséncia, saindo do espaco institucionalizado que, nas artes plasticas, consistia na caixa branca

da galeria e do museu e, no caso das cénicas, na caixa preta do edificio teatro.

No caso do teatro, quando a discussdo avanga para o espago urbano, é importante inserir na
discusséo toda a problematica do teatro de rua. Este sempre existiu e, de alguma forma, sofre
interferéncias e modificagbes ao tomar contato com as praticas diferenciadas das artes cénicas
(e também das artes plasticas) que se deslocaram do edificio institucionalizado. Ao contrario do
teatro de palco, o teatro de rua ndo possui tantos estudos e sua pratica ainda é pouco
investigada se comparado aquele. Predominantemente, a discussdo do teatro de rua orbita
sobre 0 seu carater publico e como este se constitui em uma manifestacdo artistica mais
democratica, em termos politicos. Nesse sentido, pensa-se muito como 0 uso de espagos da
cidade pelo teatro de rua contribui para a democratizagdo destes e, de certa forma, restitui a
relagao dos cidadaos com lugares que, em certa medida, passam por processos de abandono.
Mas, de forma mais recorrente nos estudos sobre o teatro de rua, encontra-se um discurso de
democratizagdo da arte, processo que torna mais acessivel uma manifestagao artistica para um
maior numero de cidad&os. Esta discusséo desloca o foco do teatro para os ambitos proximos as
ciéncias sociais e politicas, afastando-se do fazer teatral propriamente dito. Diante deste
panorama em que as artes cénicas no espago da cidade eram discutidas do ponto de vista de
sua maior acessibilidade por parte da recepgdo, mapeou-se outros caminhos para 0

aprofundamento da discusséo.

Um possivel caminho, € que ao enveredar-se por ele revelou-se bastante frutifero, ¢ a
compreensdo dos processos que constituem o espago cénico e como estes repercutem e séo
repercutidos na relagao entre a cena e o publico. Uma hipotese que emerge dai é que ao se
investigar as relagbes entre a cena € o publico no edificio tradicional, comparando-as segundo
operadores comuns, com as que se configuram nos espagos alternativos e/ou na rua, torna-se
possivel compreender os fundamentos essenciais da constituicdo do espago cénico. Bem como

a sua repercussao no pensamento que concebe tanto a cenografia, quanto a arquitetura teatral.

O presente estudo parte das questbes relativas a esséncia do espago cénico rumo a sua
repercussao na configuragéo da relagéo entre a cena e o publico, ou seja, na configuragéo do
lugar teatral. Propde-se analisar as formas de concepgéo e produgdo do espago destinado ao
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acontecimento do evento cénico, buscando um campo de interse¢@o entre 0 espago cénico, o
espago arquitetdnico e o espago artistico. Este ultimo torna-se relevante @ medida que se
percebe uma correlagdo entre a cenografia e a arquitetura teatral contemporéneos com as
praticas desenvolvidas nas artes plasticas ao sair do campo pictorico para o campo espacial.
Ambas sofreram e exerceram influéncias dessas praticas artisticas, definindo uma espacialidade
diferenciada no Teatro, principalmente no produzido na atualidade e também por se entender

que a origem da cenografia2 ndo se da na arquitetura e, sim, nas artes visuais.

Esta necessidade de uma abordagem mais ampla, que vai além dos conhecimentos inerentes a
disciplina arquitetonica e engloba conceitos e idéias oriundos das artes cénicas e das artes
plasticas consolida o carater do presente estudo. As conexdes existentes entre estas areas do
saber e do fazer sdo organicas ao se investigar de maneira mais aprofundada e complexa a
questao do espago cénico, principalmente o contemporaneo. Conforme afirmado anteriormente,
o conhecimento do fazer teatral e as implicagdes do movimento das artes do edificio
institucionalizado rumo ao espaco urbano, por exemplo, revelaram as limitagdes de uma analise
arquitetdbnica puramente tipoldgica e fundamentalmente pragmatica. Esta reduziria o problema
da arquitetura teatral e da cenografia a questdes de forma e funcionalidade. Portanto, o
aprofundamento das analises e o incremento de operadores pertinentes para uma abordagem
mais aprofundada do evento cénico e sua relagdo com os individuos envolvidos, com a cidade e
com a arquitetura demanda uma aproximag&o por varios pontos de vista simultédneos. Esta se
revela uma estratégia diferenciada para abordar campos complexos que sdo a Arquitetura, a
Cenografia e, principalmente, o Teatro. A harmonizag¢&o necessaria para um minimo equilibrio
entre estas areas do conhecimento requer um denominador comum, ou seja, um campo de
interse¢é@o conceitual que fundamente a abordagem e delimite um ponto inicial para as anélises.
O conceito que melhor abriga estas caracteristicas é o de espaco, justamente por ser complexo
e, em sua heterogeneidade, articular os diferentes campos de analise. Em um primeiro
momento, 0 espago pode ser compreendido como uma area que pode ser experimentada por um
ou mais individuos que, posteriormente, ao aprofundar-se na sua investigacao, revela-se como

uma categoria ontoldgica, ou seja, relacionada diretamente a constitui¢do do ser.

20 termo cenografia vem de skenografie, que € composto de skené, cena e graphein, escrever, desenhar, que pode
ser compreendido como uma forma de embelezamento da skené; ou, literalmente, como escrita (ou desenho) da
cena.



11

A discusséo sobre o tema do espago cénico no teatro contemporaneo é frequente no universo
teatral. Entretanto é ainda dispersa e este estudo pretende sistematizar conhecimentos,
introduzindo conceitos e operadores pertinentes no intuito de organizar os argumentos existentes
e apontar um possivel caminho no incremento das analises, aprofundando os aspectos teoricos
a um patamar de fundamentacg&o cientifica. Esta dispersao de discursos e teorias faz com que
muitas idéias se repitam, principalmente quando se muda o contexto cultural em discussao.
Desta forma, é necessario acessar atentamente o que ja foi pensado e produzido sobre o
assunto buscando denominadores comuns que evitem a repeticdo ja apontada, mas respeitando

as sutis diferencas contextuais de cada experiéncia.

“Deixar o teatro para ir aonde?” A igreja? Alguns curiosos nos seguiriam. N&o
os crentes. A fabrica? Ao palécio dos novos-ricos? A casa do povo? A praca
publica? Pouco importa o lugar desde que os que ai se juntam tenham a
necessidade de nos ouvir, € que nés tenhamos algo a lhes dizer ou a lhes
mostrar, e desde que este lugar seja animado pela for¢a da vida dramética
que esta em nés. Se ndo sabemos para onde ir, vamos para a rua. Que nos
tenhamos a coragem de mostrar que nossa arte ndo tem asilo, que nao
conhecemos mais nossa razao de ser € ndo sabemos mais de quem espera-
la. Para a aventura até que ndo tivermos encontrado, para ai fincarmos
nossa barraca, o lugar do qual poderemos dizer: aqui estd nosso deus e
nosso pais (CRUCIANI, 1999, p. 21).
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No presente capitulo, faz-se uma problematizagéo
sobre as formas de constituicdo do espago cénico
contemporaneo e suas relagdes com a arquitetura
teatral. Além disso, busca-se, também, uma
melhor compreensdo dos processos de migragéo
do teatro do edificio tradicional para os diferentes
espagos da cidade, delimitando-se a nogdo de
teatro urbano, em contraposigao a idéia de teatro
de palco e de rua. Posteriormente, pretende-se
enumerar e justificar as hipéteses que emergem do
aprofundamento da questéo problema, e que serao

discutidas ao longo do trabalho.
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2. A AMPLIACAO DO LUGAR TEATRAL

Percebe-se claramente que uma das formas possiveis de buscar uma melhor compreenséo da
linguagem da encenagéo teatral contemporanea é através dos processos de concepgdo do
espago onde ocorre a relagdo cena/publico. As propostas mais notaveis do Teatro buscam
formas inovadoras de concepgdo espacial, repensando ou abolindo cénones e tradigbes,
instaurando novos processos. A linguagem da encenagdo teatral contemporanea é
extremamente diversificada e complexa. N&o existe uma regra fixa que estabeleca as
caracteristicas do espetaculo. A diversidade e a transdiciplinaridade sé&o a tbnica do teatro
contemporaneo. Desta forma, o conceito de cenario dilui-se, expandindo-se em possibilidades e,
em certos casos, deixa de ter uma definicdo clara. O universo de possibilidades e de lugares
para a apresentagao de um espetaculo teatral € quase infinito nos dias atuais, por isso, faz-se
necessario um conceito que se adeqle melhor a esta realidade. Mantovani (1989) em sua obra
Cenografia define o conceito de lugar teatral. O lugar teatral é onde se estabelece a relagéo
cenalpublico, que nao se limita somente ao edificio teatro, mas a qualquer lugar onde se possa
estabelecer esta relagdo. “O lugar teatral € composto pelo lugar do espectador e pelo lugar
cénico — onde atua o ator e acontece a cena” (MANTOVANI, 1989, p. 7). O conceito de lugar
teatral, do ponto de vista da producdo das artes cénicas contemporaneas, introduz uma
associagao, em certa medida, organica entre a cenografia e a arquitetura teatral tornando-as
indissociaveis, uma vez que sdo manifestacdes de questdes do homem no espaco. A cenografia
é concebida e definida tendo como um dos seus pontos de partida a arquitetura na qual esta
inserida. Pode-se afirmar, também, que a arquitetura teatral é definida a partir das concepgdes
espaciais proprias da cenografia. Constata-se, entdo, que a idéia de lugar teatral, por abranger
uma nogao de espago que vai além do edificio teatro institucionalizado, € extremamente util tanto
para o entendimento da produgdo da cenografia contemporanea, quanto para o estudo da
cenografia através dos tempos, bem como na evolugdo da arquitetura teatral. Desta forma,
amplia-se o horizonte de analise a medida que néo se busca apenas o décor do espaco.

Ao se observar, e mesmo participar, de algumas montagens de eventos cénicos produzidos,
principalmente, da segunda metade do século XX até os dias atuais. Mesmo ao se analisar as

teorias do teatro, da performance e de happenings desenvolvidas e aprofundadas no século XX,
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e principalmente, ao assistir eventos produzidos neste periodo, constata-se que as questdes
ligadas & constituicdo do espago cénico conformam-se como fundamentais na caracterizagéo do

que vem a ser 0 teatro contemporaneo.

Quando se pensa em espaco cénico, duas varidveis, dois elementos constituintes precisam ser
levados em conta. O primeiro é a cenografia, a “escrita da cena”, os elementos que auxiliardo na
caracterizacdo do espago onde esta ocorrerd. O segundo é a arquitetura teatral, ou seja, o
espago concebido para abrigar o evento e a platéia, o publico que experimenta o evento. A
separagao destes dois elementos torna-se cada vez mais complexa a medida que conformam
instancias cada vez mais indistinguiveis, contudo as sutilezas que as determinam, estabelecem

nuances que possibilitam a sua minima distingao.

Cabe aqui, antes mesmo de iniciar-se a empreitada deste trabalho, esclarecer um conceito que
se apresentara durante todo o percurso — a idéia de evento. Na tradi¢ao teatral costuma-se
utilizar o termo espetaculo para definir a exibicdo de uma pega, de uma representagéo teatral.
Contudo, as vanguardas artisticas do inicio do século XX e, a partir dai, uma imensa gama de
artistas, passou a usar uma outra forma de arte como meio de expressdo, uma espécie de
hibrido entre as artes cénicas e as artes plasticas e visuais que seria anos mais tarde
cognominada performance. Uma vasta nomenclatura surge principalmente pelos idos da década
de 1960 para definir formas artisticas semelhantes a performance como a live art, os happenings
etc. De certa forma, o presente trabalho, abordara direta e indiretamente este vasto campo que
se encontra no espectro entre o teatro ortodoxo e as formas de arte que buscam uma
aproximag&o maior entre arte e vida, ou melhor, no intervalo compreendido entre o ritual e a vida
cotidiana. Tornou-se mais inteligivel do ponto de vista tedrico-metodolégico a utilizagédo de um
conceito que pudesse abarcar uma idéia mais ampla. Neste sentido, aportou-se na idéia de
evento. Este € compreendido como qualquer acontecimento promovido por um artista, grupo ou
coletivo de artistas que gere um especial interesse capaz de conglomerar um determinado

publico.

A discusséo acerca do espaco cénico ligado aos eventos que povoaram o século XX tornou-se
mais elaborada e complexa a medida que o foco ampliou-se, abrangendo ndo somente a

cenografia, mas a arquitetura teatral também. Isto se da quando as estruturas arquiteténicas e
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cenograficas sdo veementemente contestadas, o que sera aprofundado mais a frente neste
trabalho. Interessa, neste momento, a constatagao de que varios artistas migram de edificios e
estruturas tradicionais para espagos nao convencionais, alternativos, para empreenderem suas
producdes. Estes espagos nédo convencionais abrangerdo desde galpdes abandonados, a
igrejas, hospitais, presidios, enfim, qualquer lugar que se consiga utilizar a imaginagéo e se
possa concretizar uma idéia de evento. Além da migragao para espacos alternativos por alguns
artistas, percebe-se também a utilizagdo da rua como espago cénico. Neste caso, ndo se trata
de uma mera transposi¢do de uma estrutura tradicional presente no edificio teatro para a rua,
com o arranjo de palco e platéia, iluminagao e sonorizagao tal qual no teatro recorrente, nem de
uma representagao teatral ao ar livre simplesmente. Trata-se da utilizagdo da rua como espacgo
cénico, como um dos fundamentos do evento, tirando-se partido de sua carga semantica na

criacdo de elementos cénicos e promovendo outras relagdes entre cena e publico.

O problema central desta delimitagdo € que ainda que as caracteristicas do
espago cénico sejam determinantes para definir as caracteristicas da
teatralidade da rua, se considerarmos apenas o fato do espago cénico da
representacao “ser a rua” como parametro, estaremos colocando em uma
mesma categoria espetacular manifestagdes tdo distintas como uma
encenagdo na esquina de uma cidade, um desfile de carnaval, um ato
publico, uma feira, ou qualquer representacdo em um anfiteatro ao ar livre.
(CARREIRA, 2005, p.23)

Neste sentido é fundamental distinguir as propostas de uma tradigao renovada do teatro de rua
com as do referido teatro urbano. Este tem como principal caracteristica o vinculo com o
contexto da cidade em que o evento insere-se, propondo, assim, uma espécie de releitura dos
espacos da cidade. A relacdo entre 0 espago cénico e 0 espago urbano € indissociavel. Ja no
teatro de rua ndo existe tal requisito e a cidade torna-se um pano de fundo para o evento cénico
que se constitui por si s6. Além disso, o teatro urbano busca outras formas de relagéo entre a
cena e o publico. Enquanto o teatro de rua, mesmo em suas propostas mais atuais, baseia-se,
predominantemente, em relagbes mais tradicionais entre o publico e o espetaculo que se

caracterizam por certa passividade e uma experiéncia predominantemente visual do evento.
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2.1. Teatro urbano

Esta saida do evento do edificio teatro para espagos diversos da cidade constitui 0 que se
cognominara, neste estudo, de teatro urbano. A estrutura que comporta o evento amplia-se e se
complexifica. Incorpora elementos inusitados e diferenciados nos processos de produgéo tanto
do espago cénico quanto de todos os elementos que caracterizam e compdem um determinado
evento inserido no tecido urbano da cidade. Isto se da no sentido de um outro territério, com
outra dindmica, outra topologia e, principalmente, uma outra escala. Portanto, o teatro urbano é
aquele que constrdi seus trabalhos utilizando a forga simbdlica dos espagos no contexto da
cidade e da cultura em que estdo inseridos. Este vinculo com o contexto em que se insere
diferencia o teatro urbano do teatro tradicional j& que o espago € incluido como elemento
dramaturgico e os dialogos efetivos entre 0 espago e o evento abrem outras possibilidades de

relagdo com o publico e deste com estes espacos.

Michel Foucalt (1994) coloca que o espago ndo € uma espécie de vacuo onde se inserem
individuos e coisas. Vive-se em um espago onde inumeras relagdes conformam diferentes
lugares. Dentre todos os lugares possiveis, existem aqueles que se relacionam uns com os
outros de uma forma que “suspendem, neutralizam ou invertem o conjunto de relagdes que se
encontram por eles designadas, refletidas ou pensadas” (FOUCAULT, 1994, p. 414). Dentre
estes espagos que se encadeiam uns com outros e que, no entanto, contradizem todos os
demais, existem aqueles efetivos, reais, operando como uma espécie de utopia realizada onde
todos os lugares reais de uma dada cultura sdo encontrados e “estdo ao mesmo tempo
representados, contestados e invertidos, espécies de lugares que estdo fora de todos os lugares,
embora sejam efetivamente localizaveis” (FOUCAULT, 1994, p. 415). Estes espacos diferentes,
lugares outros que se conformam como uma espécie de contestagéo simultaneamente mitica e

real do espago em que se vive sdo cognominados por Foucault como heterotopias.

O Teatro cria heterotopias ao superpor no espago real varios outros espagos que por si sO
seriam incompativeis. No caso especifico do teatro urbano, apresenta-se uma série sucessiva de
lugares que podem ser estranhos uns aos outros simultaneamente, ja que o espago cénico
constitui-se a partir do espaco urbano. Ao mesmo tempo a heterotopia do teatro urbano lida com

um determinado recorte temporal, uma heterocronia, cujo funcionamento pleno da-se com certo
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grau de ruptura do individuo com sua tradicao temporal. Neste caso, o tempo € tomado por esta
heterotopia em sua vertente efémera que se orienta para o crénico, o passageiro. Portanto, a
heterotopia criada pelo teatro urbano superpde diferentes lugares e tempos ao dialogar seu

espago cénico com o espago urbano da cidade.

Os espagos que caracterizam este teatro urbano apresentam-se das mais variadas maneiras,
seja com artistas que trabalham nesta vertente como fundamento de sua obra, seja com artistas
que utilizam o urbano como uma possibilidade diferente para uma montagem especifica em seu
repertério. Para exemplificar esta corrente tém-se pecas como A morte de Danton (FIG 01),
encenada por Aderbal Freire Filho no canteiro de obras de uma das estagdes do metrd no Rio de
Janeiro (ricamente analisada por Kosovski (2000)); Hysteria (FIG 02), montagem do grupo XIX
de teatro que durante o 8° Festival Internacional de Teatro Palco e Rua de Belo Horizonte — FIT
BH - foi apresentada no Museu Mineiro; Invento para Leonardo (FIG 03), pega do grupo mineiro
de teatro Armatrux encenada nas palafitas dos prédios do bairro Buritis, em Belo Horizonte,
assim como varios outros que, em algumas oportunidades, migram do espago tradicional e

institucionalizado para aventurar-se em lugares inusitados.

Outros artistas, coletivos e grupos trabalham em espacos alternativos de forma permanente
adaptando estes as necessidades de cada evento, inscrevendo novos vetores no circuito teatral
das cidades. O antigo cinema que, adaptado, transforma-se no Galpdo Cine Horto (FIG 04),
sede do Grupo Galpao, ou a Cartocherie de Vincennes (FIG 05), sede do Theatre du Soleil, ou
os galpdes utilizados pelo New Orleans Group, pelo Performance Group dirigidos por Richard

Schechner (FIG 06), constituem notaveis exemplos, cada qual em sua particularidade.

Contudo, alguns artistas exploram as relagdes com os espagos vividos inscritos no tecido urbano
da cidade de forma mais incisiva e complexa, ultrapassando o limite fisico e temporal, em busca
de um dialogo permanente com os vetores dinamicos da cidade. Dentre estes se tem um sem
numero de performers, como os futuristas e dadaistas dos primérdios do século XX, bem como
os trabalhos de Renato Cohen no Brasil etc. No teatro, destaca-se o trabalho do grupo brasileiro
Teatro da Vertigem (FIG 07), que sera o estudo de caso do presente trabalho. Neste caso, o
espago urbano estabelece um dialogo com o eixo conceitual da peca e do trabalho do grupo,
mais especificamente, para a constru¢do do espago cénico.



18

A ampliacdo do lugar teatral promovida pela migracdo de artistas, coletivos e grupos dos
espagos tradicionais para os espagos poligonais e multiplos da cidade, abre possibilidades para
formas diferenciadas de apropriacdo do espago urbano. Esta apropriagdo possibilita uma
experimentacdo dos espagos em busca de sentidos outros a serem suscitados. De forma
recorrente, alguns estudos afirmam a existéncia de um processo de ressemantizagdo dos
espagos da cidade a serem utilizados na constituicdo do espago cénico. Contudo, boa parte das
andlises parte do principio de que a constituicdo do sentido do espago cénico na cidade é
semelhante ao processo de elaboragéo da cenografia em um edificio teatro tradicional, ou seja,
inserido dentro da caixa preta do palco. Os operadores enumerados neste estudo buscam
auxiliar na compreensao deste processo de ressemantizagao (se € que, de fato, este exista), ja
que a medida que a cena estabelece um didlogo como o espaco urbano estabelece-se uma
realidade diferenciada de uma cenografia pensada em moldes tradicionais. Na forma recorrente
da tradicdo, busca-se a criagdo de um cenario que sirva de suporte para o0 acontecimento e que
se baseia na representacdo de uma dada realidade. Utiliza-se os recursos técnicos disponiveis
para criar os mais diversos efeitos que complementam a construcdo da ambiéncia cénica. Ao
dialogar a cena com o tecido urbano que constitui a cidade, introduz-se novas variaveis que
estabelecem uma dinémica diferenciada ao evento. Os elementos urbanos, carregados de seu
sentido habitual contaminam a cena e inserem outros sentidos no espago que se configura.
Retira-los de cena é dificil e a estratégia de tirar partido destes elementos torna-se a mais viavel,
mesmo por que ao migrar-se para a rua deve-se assumir todos os riscos de tal decisdo. A forma
com que estes elementos contaminantes e (re)qualificantes da espacialidade da cena serdo
abordados, ou melhor, como se estabelecerd o dialogo entre o espago urbano € o espago
cénico, relacionar-se-a através da relagéo entre o publico e este espago que caracteriza a cena.

Bem como entre esta e o seu site.

Este didlogo ndo se d& somente na ordem direta e concreta da presenca dos elementos
envolvidos — a saber: publico, atores, cena e cidade — ele avanga rumo a um foco mais ampliado
que demanda a participacdo ativa destes agentes. Uma postura passiva de qualquer um restitui
uma determinada ordem estabelecida que reduz a experiéncia deste teatro inserido na cidade a
uma superficialidade tal que torna quase desnecessaria sua saida do edificio institucionalizado.

A cidade, neste caso, torna-se uma casualidade que ndo se relaciona efetivamente com o



19

acontecimento. O publico torna-se um espectador que assiste ao espetaculo em condigoes, as
vezes, até desfavordveis e desconfortdveis. A cena requer uma infra-estrutura por vezes
complexa para acontecer. Os atores pouco acrescentam ao seu trabalho ao compor a cena em

um lugar fora do palco.

Enquanto isso, uma postura mais ativa motiva a participagéo dos agentes envolvidos no dialogo
de forma que o seu resultado ndo se constitui um produto fechado, pelo contrario, cria uma
espécie de processo, aberto, em que o imponderavel e a incerteza configuram-se como
variaveis. A cidade interfere na cena e esta incorpora os elementos da cidade para a constituigao
do seu espago, enquanto os atores tém de assumir uma outra postura frente ao publico que se
envolve, engaja-se e participa do evento. Além disso, a idéia de publico abre-se para além dos
seus limites tradicionais e passa a englobar um maior nimero de individuos. No contexto desta

participagéo ativa surge a nogao de jogo, a que se refere o titulo deste trabalho.

Jogo nédo deve ser entendido somente como o jogo teatral, cénico, que compreende o conjunto
orgénico das marcacdes e trabalho dos atores, dialogos, luz, cenografia que define o ritmo e a
atmosfera da cena. Também nao deve ser lido como o jogo dramatico muito menos como uma
espécie de competicdo. A nogdo de jogo pode ser compreendida como ‘uma atividade

temporéria com finalidade auténoma”; “improdutiva por exceléncia” (GALLO, 2007, p. 31), pois

nao produz nenhum bem nem obra.

Constitui-se uma atividade que possui um espago-tempo préprio, onde o jogador possuli
consciéncia de suspensao do tempo e do espago do cotidiano habitual, tornando-se paralelo a
vida. Pode-se notar que o jogo possui tempo e espagos bem delimitados onde para o jogador é
possivel inserir-se e sair, ou seja, transitar com liberdade e autonomia. Estas ilhas de suspenséao
do cotidiano promovidas pelo jogo possuem, em seu interior, regras precisas fundamentais para

a manutencao do todo do jogo, por mais arbitrarias que possam parecer.

Ao criar um mundo préprio, suspenso e auténomo, e considerando também a
consciéncia do sujeito diante do jogo e da possibilidade do jogador poder
abandonar a qualquer momento este mundo, cria-se uma espécie de
alteridade, uma dualidade entre sujeito-jogador. O jogador enquanto Outro do
sujeito ou 0 sujeito enquanto Outro do jogador (GALLO, 2007, p. 33).
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Para que este transito na relagdo entre o sujeito e o jogador possa realizar-se de forma
adequada, as regras devem ser claras e conhecidas pelos jogadores. “A regra néo é e ndo
precisa ser imposta a forga no jogo. A Unica coisa que impde a regra é a propria vontade de
jogar”. (GALLO, 2007, p. 39). As regras sao como uma legislagdo subliminar que serve ao
estabelecimento de certa ordem no jogo conformando um conjunto de permissdes e restrigdes

que devem ser aceitos para se adentrar neste universo que é o jogar.

Muitos jogos nao implicam regras fixas, como nas atividades que chamamos
de brincar (brincadeiras), que pressupdem uma improvisacdo mais livre.
Nesses casos, 0 prazer esta em desempenhar um papel, cujo sentido e
sentimento acabam substituindo a fungao das regras (GALLO, 2007, p. 39).

Estes jogos de improvisagdo aproximam-se mais da idéia de jogo no teatro. As regras
determinam um limite que pode ser explorado com total liberdade, o que torna o jogo uma
atividade imprevisivel, ja que seus rumos ndo podem ser precisamente estabelecidos, muito

menos seus resultados.

Essa liberdade proporcionada pelo jogo e sua imprevisibilidade decorrente da
prépria dindmica inerente ao jogar garantem que uma mesma pessoa jamais,
ou muito pouco provavelmente, conseguira jogar 0 mesmo jogado duas ou
mais vezes. Da mesma forma, garante também que nenhum jogador jogara
exatamente da mesma forma, um jogo ja jogado por outro jogador. Cada jogo
em sua existéncia, isto é, em sua manifestacdo do jogar, &€ um fenémeno
Unico. Pertence, portanto, aos processos de semiose inerentes ao signo, pois
0 jogo existe basicamente, assim como o sentido das coisas em si, para um
eterno ressignificar (GALLO, 2007, p. 40).

Portanto o jogo €, essencialmente, dinamico. Este dinamismo inerente a ele revela que néo é o
jogador que joga o jogo, e sim, de forma mais ampla, o0 jogo que o joga. Gadamer (1997, p. 188),
neste sentido, afirma que o jogo promove uma transformacdo em configuragdo. “A
transformacgao, ao contrario, significa que algo, de uma s6 vez e no seu conjunto, se torna uma
outra coisa, de maneira que essa outra coisa, que é enquanto transformada passa a ser seu

verdadeiro ser, em face do qual seu anterior é nulo” (GADAMER, 1997, p.188).

O espaco do jogo, portanto, constitui-se no espago cénico em cujos aspectos ludicos sé&o

ativados. O teatro que migra para o corpo da cidade, abandonando o edificio institucionalizado,
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negocia com o espago urbano e dialoga com os seus elementos constituintes. O espago urbano,
em sua esséncia, publico, potencializa a participagédo dos individuos uma vez que estes
desfrutam de uma condicdo de certo anonimato. Enquanto, ao mesmo tempo, os elementos
constituintes do espago urbano participam ativamente da cena, ampliando sua gama de
sentidos. Esta ativa participacao dos agentes do diélogo é fundamentalmente subversiva por que
a rua nao €, em principio, 0 espago para o teatro se for pensada em seus aspectos funcionais e
utilitarios de forma pragmatica, principalmente quando se pensa no design das cidades nos dias
atuais. O jogo j& acontece antes do teatro caracterizar-se como urbano. Mas o teatro urbano é
também um jogo em que o espago é tomado como um de seus elementos. A imprevisibilidade

torna-se notdria uma vez que os elementos do espago urbano participam da dindmica do evento.

Este contraponto existente entre o que esta institucionalizado como habitual no espago urbano, e
0 que 0 espago cénico deste teatro urbano apresenta introduz uma discussdo que pretende ser
uma das contribuigdes deste presente trabalho. A tensdo que surge desta contraposi¢éo entre
elementos concretos e elementos poéticos expbe possiveis caminhos para uma discussao
acerca da arquitetura teatral contemporanea, bem como da cenografia, apresentando
argumentos diferenciados dos discursos recorrentes. A busca da esséncia da constituigdo do
espago cénico baseado no dialogo com o espago urbano pode trazer a tona outras variaveis que
auxiliem na compreensao do papel da arquitetura e da cenografia e seus respectivos artifices (0

arquiteto e o cendgrafo) no dias atuais, multiplos em préaticas e em abordagens.

Percebe-se que cada vez mais os artistas aproximam-se da cidade. Observando os trabalhos,
analisando os discursos, constata-se que isto se da por uma necessidade de adequagdo de
linguagens ao contexto socio-cultural em que se inserem. Uma constatagdo inusitada, pois a
migracao do espaco destinado as artes cénicas para espagos ‘inadequados” em busca de uma
maior aproximacdo das demandas colocadas no mundo contemporaneo faz emergir uma
situagdo-problema — as formas de producdo do espago cénico contemporéneo encontram

limitagBes impostas pela arquitetura teatral recorrente.

Tal constatagao configura-se como o eixo norteador do presente estudo. Os desdobramentos
inerentes a esta investigagédo constituir-se-80 os pontos de aprofundamento das questdes mais
relevantes. Propde-se investigar os modos de concepgédo e producdo do espago destinado a
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apresentacdo dos eventos teatrais, buscando um ponto de interse¢ao entre 0 espago cénico, 0
arquitetbnico e o artistico. Assim como elucidar como a cenografia e a arquitetura teatral
contemporaneas sofreram e exerceram influéncia das e nas préaticas desenvolvidas nas artes
cénicas em seu processo de concepgdo e como esta contaminagéo define uma espacialidade

diferenciada no Teatro produzido na atualidade.

Nota-se que o processo que provoca a migragao dos artistas do edificio teatro para o teatro
urbano coincide com 0s processos que empreendem a expansdo da arte rumo ao espago.
Rompe-se com as estruturas dos suportes tradicionais € amplia-se significativamente o campo
de agao, alterando as condigdes de concepgéo dos trabalhos, bem como a relagéo destes com o
publico e suas formas de recepgao e percepgao. Neste sentido a presenga constante das artes
plasticas e visuais faz-se necessaria no intuito de melhor compreender e elucidar 0s processos
inerentes as artes cénicas principalmente porque no século XX as contaminagdes destas esferas

artisticas sdo constantes e fundamentalmente enriquecedoras.

Uma das formas de arte contemporanea que lida com as questdes do espaco € a Site Specific
Art. O termo site specific refere-se a obras criadas segundo um vinculo estreito e de acordo com
um determinado espago ou ambiente. Geralmente s&o trabalhos planejados e desenvolvidos
para certo local, em que os dispositivos artisticos estabelecem um dialogo profundo com o meio
em que estdo inseridos. Cria-se uma relagdo de interdependéncia entre a obra e 0 seu site, onde
a leitura do trabalho depende da compreenséo do didlogo que estes estabelecem. A site specific
art indica uma tendéncia da arte contemporanea de se voltar para o espago no intuito de
incorpora-lo as obras e transforma-lo, seja ele uma galeria, um ambiente natural ou o proprio
espago urbano da cidade. A modificagdo da paisagem que caracteriza cada ambiente pode
realizar-se de modo definitivo ou temporario. As obras sdo concebidas, entdo, para um lugar
especifico, em relagdo com um contexto determinado e por este contexto s&o catalisadas. O
teatro urbano pode ser encarado como um evento site specific ja que possui este vinculo com o

espaco da cidade em que se insere.

As experimentagdes cénicas que tomaram forma no século XX, especialmente a partir da sua
segunda metade, em certa medida fundamentaram-se na problematica das relagdes entre a
cena e o local onde ela acontecia. Tal qual nas propostas de encenadores como Artaud, Brecht,
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Schechner e outros, buscava-se novas formas de relagdo entre a cena e o publico que refletiam

na conformagéo de espacos diferenciados.

A abordagem das formas de constru¢do do espago cénico pode ser realizada de varias formas,
cujas principais seriam através de propostas de ocupagdo de espagos alternativos ou de
apropria¢do de espagos publicos, principalmente a rua. Segundo uma estratégia mais ampla, a
combinagdo destas duas abordagens caracteriza uma forma mais abrangente de anélise. Este
par combinado caracteriza 0 que se entende por teatro urbano. Ou seja, uma sintese de
maneiras de se apropriar e desenvolver um trabalho junto a espacos intrinsecamente ligados a
cidade. Estes espacos, de carater eminentemente publico e que abrigam uma quantidade
razoavel de experiéncias do viver cotidiano, tornam-se capazes de suscitar sentidos
diferenciados e relevantes para os artistas ao estabelecer o lugar de inscrigdo de um evento,

bem como o seu raio de agao, sua zona de abrangéncia.

2.2. Dialogos entre o site e a cena

Como se verificara mais adiante, um dos fundamentos que provoca esta mudanga na elaboragéo
do espago cénico é uma intensa procura por relagdes diferenciadas entre a cena e o publico. A
aproximacéo e o afastamento, ou melhor, o didlogo permanente entre as esferas da arte e da
vida exerce forte influéncia na concepgéo espacial, na determinagéo da estética do espetaculo e
na forma com que o espectador se relacionara com o evento durante sua ocupagéo espaco-
temporal. Esta outra forma de relagao entre a cena e o publico influi diretamente na arquitetura

teatral na medida em que apresenta novas demandas que repercutem no espago.

Contudo, ao verificar-se a produgéo arquitetdnica no que tange ao edificio teatro, em um primeiro
momento, e mesmo ao planejamento urbano, em um segundo momento, percebe-se a
predominancia de tipologias e de solugdes tidas como classicas. Em sua maioria, formas que se
encontram em certa medida distanciadas do amago da discussao sobre o espaco destinado a
abrigar os eventos cénicos. Reside nesta constatagdo uma primeira questdo: por que os
arquitetos, profissionais responsaveis pela concepgao dos espacos e edificios, projetam o teatro
segundo solugdes tradicionais? Ou talvez, ainda, por que a demanda por espagos e edificios
diferenciados para as artes cénicas ndo chegam aos arquitetos?
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A transformagéo do edificio tradicional rumo a uma aproximagao junto a cidade faz emergir outra
maneira de se pensar a ocupagao do espago. A cenografia deixa de ser apenas um elemento a
ser construido e passa a ser entendida também como uma espécie de sitio de inser¢do do
evento. A idéia de site specific torna-se adequada a este teatro urbano no que tange a sua
cenografia, quanto mais a arquitetura cénica ja que esta lida com espagos existentes e sua
possibilidade semantica no evento. O didlogo que se estabelecera entre a cena e o seu site na
configuracdo do espago cénico caracterizar-se-a de inimeras formas de nuances variados e, as
vezes, muito sutis na sua determinacgdo. Assim torna-se mais produtivo deter-se sobre duas
variaveis, de alguma maneira opostas. Na primeira, a agéo estabelece um dialogo ativo com seu
sitio de inser¢do. Os elementos que compdem o espago cénico relacionam-se intimamente com
0 evento e do urbano é extraido seu sentido enquanto elemento componente de uma realidade.
O eixo conceitual do espetaculo fundamenta-se, também, nos elementos constituintes do real
que, em sua concretude, denotam possibilidades diferenciadas de apropriagéo. O urbano ndo sé
dialoga ativa e criticamente com a agdo, como introduz outras possibilidades de relagéo entre a
cena e 0 publico. Do outro lado, a segunda forma de relagéo entre a cena e 0 espago
caracteriza-se por uma auséncia de didlogo. N&o se busca fazer pulsar a tensdo do espago,
extraindo dos seus elementos semanticos ingredientes fundamentais tanto para a configuragéo e
consolida¢do do espago cénico, quanto para o estabelecimento de uma outra forma de relagéo
entre a cena e o publico. Neste caso, 0 urbano € tido mais como um elemento de decoragéo, um
ornamento. Destas duas varidveis surge outra questdo importante ao se analisar as formas de
apropriagéo do espago urbano pelos eventos: a a¢do dialoga ativa ou passivamente com o seu

site?

O incremento da utilizagdo do espago urbano nos eventos cénicos suscita outras indagagoes.
Se, de fato, a migragdo dos artistas de espagos institucionalizados para os alternativos &
constatada, as formas de apropriagdo dos espagos podem sugerir indicios de diferentes
maneiras de constituicdo do espago cénico. Isto se da seja na cenografia, seja na arquitetura do
edificio teatral, tanto na relagdo estabelecida entre 0 espago e a cena, quanto desta com o
publico. Os artistas que enveredam pelos rumos do teatro urbano de forma aprofundada
provavelmente propordo modificagdes nestas relagdes estruturais basicas do evento ja que
formas diferenciadas pressupdem estratégias idem. Quais poderiam ser alguns dos vetores
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constituintes da arquitetura teatral apontadas pela apropriagdo do espago urbano é uma questao

a ser discutida no presente estudo.

Para se ter uma clara nog¢do da formagao e da existéncia de formas impares do espago cénico
no teatro urbano é essencial compreender-se como se caracterizam as formas de concepgéo e
producdo deste espaco no periodo mais recente da histéria. Periodo que coincide com a
efervescéncia de propostas confluidas nesta area. A partir deste ponto pode-se distinguir melhor
as diferengas entre o teatro urbano e o teatro tradicional. Sem esta diferenciacdo basica, a
empreitada rumo a constituicdo do espago cénico contemporaneo torna-se praticamente
impossivel. Estabelecida esta distingdo e compreendido como o espago cénico contemporaneo
se configura, torna-se possivel aprofundar-se nas relagdes entre a cenografia e a arquitetura
teatral. Quando se refere ao espago cénico, dois eixos fundamentais s&o erigidos, a saber:
cenario e arquitetura. As relagdes entre estes sdo estabelecidas mediante equagédo de inumeras
variaveis das quais se destacam a relacdo entre a cena e 0 espago, mais especificamente o
trabalho do artista e o dialogo que este estabelece com o espago em que acontece. Além desta,
destaca-se a relagao entre a cena e o publico espectador, que se inscreve através de um outro
didlogo que também pode ser ativo ou passivo. Dependendo de onde se entra nesta equagéo, as
relacbes de causa e consequéncia podem gerar resultados enddgenos ou exdgenos, ou seja,
uma contaminagao de duplo revés que tenciona o espago de interse¢do entre cena, artista e
publico, produzindo efeitos ora em um sentido, ora em outro. Busca-se compreender se a
cenografia relaciona mais intimamente com a arquitetura, e vice versa, ou se ambas s&o

independentes, trabalhando de forma acessoria e adjunta.

Partindo-se da analise das formas de apropriagdo do espago urbano por artistas, coletivos e
grupos ligados as artes cénicas busca-se compreender 0s processos de constituicdo de uma
espacialidade que ofere¢ca uma gama de sentidos e significados interdependentes ao que é
proposto na agdo cénica. Procura-se, também, entender o estabelecimento de uma forma
diferenciada de relacéo entre cena, publico e espago, repercutindo diretamente nos processos

que definem a concepgao e a producdo tanto da cenografia, quanto da arquitetura teatral.
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2.3. Algumas hipoteses

Diante deste panorama apresentado permite-se vislumbrar em que estagio encontra-se a
discusséo a respeito das relagdes entre espago cénico e arquitetura teatral e, em que medida
esta determina limitagdes na produgéo daquele. O edificio teatro ainda é projetado segundo um
modelo tradicional e institucionalizado e este, como visto, traz consigo condicionantes que
minimizam potencialidades capazes de inserir o evento em uma esfera mais sintonizada com as

demandas dos tempos atuais.

Percebe-se a migracdo de espacos tradicionais, institucionalizados, para espacos alternativos,
ligados a esfera cotidiana do urbano, por artistas para a concepgdo de seus eventos. Esta
migracdo constitui um sintoma de alguma mudanga que se procede no ambito das artes e que
repercute diretamente na elaboragdo dos conceitos acerca do espago em que acontecem. A
partir deste sintoma, pode-se elaborar inUmeras hipdteses que permitem apontar para possiveis
caminhos para a compreensao deste horizonte outro que emerge aos olhos que constitui a

producao das artes cénicas contemporaneas e sua relagdo com o espago.

A primeira hipotese € que a constituicdo do espago cénico, na produgdo artistica
contemporanea, pressupde uma outra tipologia de arquitetura teatral. Na maioria das vezes, esta
arquitetura ndo se relaciona, de forma imediata, a novos edificios, pelo contrario, instala-se no
que ja existe, seja ele um edificio ou a propria rua, resgatando um aspecto publico e dialégico
com 0 espago urbano que remonta as origens do teatro. A arquitetura é a mais publica das artes,
ela qualifica o espago urbano enquanto as demais artes atuam como adjuntos. Compreender
esta dimensdo da arquitetura € fundamental para buscar evidéncias latentes da hipotese

colocada.

Esta apropriagdo do espago urbano para a constituicdo do espago cénico evidencia o dito
processo de ampliagao do lugar teatral no teatro, nas artes cénicas contemporéneas, ou seja, as
praticas cénicas que seguem tal vertente proporcionam relagbes entre a cena e o publico
diferenciadas. Apesar de idéias complementares, pode-se encarar as duas afirmagdes como

duas hipdteses distintas, pois séo independentes de alguma forma.
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Outra hipdtese suscitada pelo aprofundamento das questdes colocadas anteriormente diz
respeito, mais especificamente, as relagdes entre evento e cidade. As agdes cénicas (teatro,
performances, happenings etc.), na construgdo do seu espago cénico, ressemantizam o espago

urbano e esse processo contribui para a requalificagdo do mesmo.

Por fim, ndo menos importante, uma outra hipétese € que o espago urbano ndo se constitui um
espaco neutro, decorativo, como suporte para o desenrolar de um determinado evento, mas,
sim, como um elemento cuja carga semantica € levada em consideracdo ao se estabelecer onde

sera o site da agao cénica.

No presente estudo buscar-se-a investigar as duas Ultimas hipoteses apresentadas. De alguma
forma as demais poderdo ser contempladas, contudo n&o tdo profundamente para nao
comprometer o formato e o félego do trabalho, que possui seus limites especificos. Como
estratégia para o estudo de tais hipoteses trabalhar-se-a com estudo de caso que além de
constituir experiéncia pratica real, ilustra bem o que esta colocado em discusséo e suscita
questdes pertinentes ao aprofundamento dos estudos. Nos capitulos que seguem analisar-se-a
um exemplo que ilustra uma das vertentes da producédo das artes cénicas contemporaneas e
que, de certa forma possibilita discutir as questdes propostas. O caso é do grupo paulista Teatro
da Vertigem que possui um repertério capaz de ilustrar bem o que estéd em jogo, mas de onde se
investigara mais detalhadamente a pega O Livro de J4, segunda montagem do grupo, encenada
na 72 edicdo do FIT BH no ano de 2004. Privilegiou-se um espetaculo em que se teve uma
participagdo, contato e experiéncia direta, tendo acesso, assim, a registros primarios e

secundarios do evento.
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FIGURA 2: Cena do espetaculo Hystria
Fonte: Google Images, [200-]

FIGURA1: Cena do espetéaculo A morte de Danton, dirigido por Aderbal Freire Filho
Fonte: Itau Cultural, [200-].

> :
Figura 4: Galpéo Cine Horto, sede do Grupo Galpao, de Belo Horizonte FIGURA 5: Cartocherie de Vincennes, sede do Theatre du Soleil, na Franga
Fonte: Rodrigo Borges Online, [200-]. Fonte: Tomaz Toporisic, [200-].

FIGURA 6: Cena do espetaculo do Performance Group, dirigido por Richard Schecher FIGURA 7: Cena do espetaculo Apocalipse 1,11, do Teatro da Vertigem
Fonte: University of Califérnia, San Diego, [200-]. Fonte: Casa da Foto, [200-].
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Um maior aprofundamento da questao
problema que norteia este estudo faz-se
necessario. Desta forma, enumera-se as
diversas hipdteses ja levantadas sobre o
problema e  compreende-se  as
demonstragdes argumentativas que as
sustentam. O recorte temporal transpassa
desde os primordios do século XX, onde
se discutu e se propds outras
possibilidades de constru¢do do espaco
cénico e do evento como um todo.
Aportando no multiplo atual, busca-se
acentuar o enfoque sobre a discusséo
acerca das relagbes entre a arquitetura
teatral e a constituigdo do lugar teatral, ou
seja, 0 lugar em que acontece o contato

entre a cena e o publico.
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3. A DIMENSAO IRREDUTIVEL DA TRADICAO

O século XIX, considerado por muitos 0 século das revolugdes, trouxe consigo mudangas no
modo de vida do homem e na sociedade em geral. A aceleragéo do cotidiano, a constante busca
pelo novo, as pesquisas historicas, as mudangas na estrutura da sociedade, os grandes
descobrimentos cientificos e sua aplicagéo pratica mais intensa, a ruptura com o passado, as
idéias de Marx, Freud e Nietzche s&o alguns exemplos de catalisadores dos processos de
mudanca da sociedade. O homem amplia seus horizontes e, conseqientemente, sua
perspectiva, inaugurando novas maneiras de encarar 0 mundo. O artista conscientiza-se de seu

potencial como intelectual e, cada vez mais, suas propostas artisticas refletem estas mudangas.

O século XX continua na esteira de descobertas do XIX. O progresso tecnoldgico da sociedade
alcanga proporgdes consideraveis e a crenga neste progresso gera a exaltagdo da maquina, da
técnica. No plano da arte, a fotografia evolui, aperfeicoa-se e adquire status de linguagem
artistica. O cinema cresce e torna-se industria. Os meios de comunicagdo tornam-se corriqueiros
fazendo, gradativamente, parte do cotidiano. A arte caminha, a passos largos, rumo a abstracao,
abandonando o figurativo e, com isso, introduzindo um fértii campo de desenvolvimento e
aprimoramento de linguagens. A complexidade do mundo real atinge niveis inimaginaveis e 0s
avangos cientificos e tecnolégicos mudam consideravelmente as formas de compreender o
mundo. As nogles de espago, tempo e presencga alteram-se e os conceitos de real e ficcional
confundem-se. Diante desta realidade a arte, no intuito de atender as novas demandas,

caracteriza-se pela diversidade e pela interdisciplinaridade.

A estrutura de percep¢édo basica das artes, que permanecera a mesma por aproximadamente
cinco séculos, apoiada fundamentalmente na natureza como paradigma de representacdo, €
contestada, repensada e muda nos primérdios do século XX. Neste panorama de rupturas, o
Teatro, entdo calcado no realismo cientifico, cuja corrente mais evidente € a naturalista, choca-
se com o cinema pela eficiéncia deste em desenvolver narrativas mais adequadas as novas
formas de percepgdo e sensibilidade do individuo. Desta forma, o Teatro, como todas as
manifestagbes artisticas, ndo fica alheio a todo este contexto de mudangas e novos

questionamentos que brotam do fervilhar de mentes, o que predomina nos primordios do século
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XX. Vérias teorias e praticas teatrais passam a buscar uma maneira nova, um teatro que
‘representasse” de forma mais adequada o mundo em que se vivia. Buscava-se um Teatro mais
contemporaneo que comportasse a nova realidade. Os avangos no campo artistico,
principalmente na Fotografia e no Cinema colocavam o Teatro em xeque e seu repensar fazia-se

essencial.

O advento de novas tecnologias, o repensar do fazer teatral, as novas possibilidades de
desenvolvimento do drama, a evolugdo do publico e das condi¢des de representagdo
empreendem uma relagdo de causa/conseqiiéncia de mao dupla na defini¢do, na configuragéo
do lugar teatral. Ou seja, as mudangas constatadas no fazer teatral contemporaneo provocam
mudancgas no espago onde ocorre a relagdo cena/publico e vice-versa. Diante desta realidade,
pesquisas sdo motivadas, principalmente, no intuito de investigar as relacbes que se
estabelecem entre as varias esferas que compdem a totalidade do que é o Teatro. Pesquisas
estas principalmente no que concerne as consequéncias que as mudangas de paradigmas
espaciais causam, bem como suas influéncias no fazer teatral, seja na dramaturgia, no trabalho
do ator etc. Praticamente todos os elementos do espetaculo teatral séo questionados, do
dramaturgo ao ator, passando pela musica, a luz etc. Entretanto se algo teve questionamento

digno de distingéo, este foi 0 espago.

Jean-Jacques Roubine em sua obra A linguagem da encenacdo teatral (1998), dedica um
capitulo as questdes ligadas ao espago cénico. Tendo como ponto de partida o contexto
histdrico-cultural francés, o autor tece uma analise historico-critica da arquitetura teatral e da
cenografia produzidos na Europa, especialmente na Franga, dos primordios do século XX aos

dias atuais.

A experiéncia francesa, apesar de possuir caracteristicas particulares, muito se assemelha ao
que acontece de forma geral em boa parte do mundo. A estrutura preponderante de arquitetura
teatral era o palco italiano. A contestacdo a tal estrutura residia na restrigdo aos aspectos
democraticos do espetaculo, ou seja, ndo oferecia uma experiéncia semelhante a todos os
espectadores, onde uns eram beneficiados em favor de outros e isso era um reflexo do contexto

social que impunha certa hierarquia entre os individuos. Outro aspecto que era contestado, e
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talvez o mais relevante, era a forma com que a arquitetura teatral definia a experiéncia do

publico.

Democratizar o teatro seria, portanto, democratizar antes de mais nada a
relacdo muUtua dos espectadores, assim como a relagdo com o palco. Ja em
1903, Romain Rolland sugere um caminho que sera efetivamente adotado
um pouco mais tarde: tirar o teatro da sala italiana, cujas possibilidades de
arrumacdo e adaptagdo sdo limitadas, e instald-lo em outros locais mais
adequados. A uma nova pratica do teatro precisa corresponder uma nova
arquitetura (ROUBINE, 1998, p.83-84).

Seria simplista, como afirma Roubine, pensar que 0 mundo do teatro estaria dividido entre os
partidarios a favor do palco italiano e os contra. Muitos encenadores e tedricos buscaram uma
nova estrutura arquitetdnica capaz de materializar suas concepgdes acerca do espago cénico de
uma outra maneira que nao a tradicional, contudo esta tarefa ndo se apresentava téo simples e
muitos ndo conseguiram atingir seus objetivos. As primeiras iniciativas de elaboragdo de um
novo palco e/ou um novo espetaculo procuraram eliminar as possiveis barreiras fisicas entre
palco e platéia, como por exemplo, a ribalta. Entretanto, na pratica poucos vao muito além disso.
Percebe-se que as pesquisas desenvolvidas davam conta de que a estrutura do palco italiano
era limitadora. De alguma forma, devia-se buscar uma alternativa uma vez que o evento
comegava a ser pensado de uma outra maneira e isto repercutiria no espago cénico. Mesmo
alguns encenadores que, aparentemente, parecem conformados com a estrutura tradicional, ndo

mais hesitam em transforma-la no que for necessario para a realizagéo de suas montagens.

Percebe-se que as pesquisas tedricas e as vezes as experiéncias praticas,
nesse inicio de século XX, desembocaram, passando por cima de sua
diversidade, num questionamento, total ou parcial, do espetaculo em palco
italiano, seja através de tentativas de modificar o espago interno dos teatros
construidos dentro dessa convengdo, seja procurando descaracterizar a
pratica tradicional de modo a explorar esse ou aquele elemento do
espetaculo a italiana sem deixar-se escravizar pelo conjunto de suas
limitagbes (ROUBINE, 1998, p.94).

Roubine destaca a importéncia do Festival de Avignon, concebido em 1946 por Jean Vilar, para
as mudangas no teatro francés. O festival foi uma tentativa empreendida por Vilar de resolver
problemas oriundos da estrutura tradicional do palco italiano. Um destes é a desigualdade social
proporcionada tanto pela arquitetura da sala, quanto da geografia do circuito cultural de Paris. Os

teatros inseriam-se dentro de um perimetro da cidade que privilegiava determinadas classes
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sociais. A escolha de Vilar por Avignon é estratégica, pois o lugar é longe de Paris, ao ar livre e
as caracteristicas fisicas do Palacio dos Papas, por exemplo, promoveriam certo grau de
rompimento com os dogmas impostos pela arquitetura teatral tradicional. As especificidades do
lugar impdem novas demandas e, consequentemente, solugdes outras para a concepgdo do
lugar teatral. O éxito alcangado por Vilar no festival de Avignon foi decisivo para as novas
iniciativas do teatro francés que buscaram outros espagos para ocupagdo € que, em certa
medida, descentralizaram a cultura em Paris. Vilar consegue paulatinamente utilizar estruturas
que ndo sdo habitualmente destinadas as artes cénicas para constituir espagos diferenciados

que incrementam a relagdo entre publico e evento.

Ja em Avignon - o patio do Palacio dos Papas ndo sendo um teatro, e
estando localizado no coragdo da cidade, perto dos pontos habituais de
encontro, pragas publicas, botequins — a relagéo entre o teatro, o publico e a
cidade colocava-se espontaneamente num plano de familiaridade
completamente diferente dos costumes parisienses e, na medida em que
possamos imaginar, bastante préximo do convivio que existia nas cidades da
Antiguidade ou nas vilas medievais por ocasido das manifestacdes teatrais
(ROUBINE, 1998, p. 99)

Para Roubine (1998, p. 81): “Se quiséssemos reunir numa formula sintética a questéo do espago
no teatro do século XX, teriamos poucas alternativas para uma simplificagdo do tipo: ‘palco
italiano — sim ou ndo? ”. Boa parte dos elementos distintos que constituem a encenagéo teatral

ja vinham sendo criticados e novas maneiras de manifesta-los surgiam ou sofriam evolugéo.

Muitas vezes é usado o termo “casa” para cognominar o edificio teatro. Este termo denota certo
grau de liberdade para aquele que a adentra, contudo, no teatro, € o que justamente nao
acontece. Os espectadores estabelecem-se em lugares fixos e desaparecem durante a pega. A
hierarquia preconizada através desta estrutura passa a ser questionada por alguns encenadores,
mais veementemente nos primérdios do século XX, que propdem uma democratizagéo do teatro,
sugerindo modificagdes estruturais no intuito de minimizar tais diferengas que ja ndo condiziam
com as concepgdes acerca do Teatro defendidas por eles. Novas possibilidades s&o pensadas e
experimentadas. A relagao estatica e predominantemente frontal entre espectador e espetaculo
também se constitui outro ponto de discussédo acerca da estrutura a italiana uma vez que o
homem do século XX esta condicionado de maneira bem diversa daquele que vivia a época do

nascimento do palco italiano. Para aqueles que buscam uma outra estrutura para o teatro, o
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espectador, estatico e passivo diante do palco, tende a ser absorvido mais facilmente pelo
espetaculo, chegando a perder a consciéncia de que é um espectador. Busca-se um espetéaculo
mais dindmico, mais préximo do publico e que possa, constantemente, mudar os pontos de vista,
eliminando a estaticidade do espectador e sua relagdo unilateral com o espetaculo. Roubine
(1998, p. 86-87) resume bem todo o conjunto de questionamentos acerca da estrutura

preconizada pelo palco italiano:

Os partidarios da democratizacdo do teatro opdem-se a desigualdade
perpetuada pela organizacdo da sala. Os que sonham com uma nova
estética do palco contestam a posigdo que ela impde ao espectador; uma
relacdo com o espetaculo fundamentalmente estatica, na medida em que ele
fica sentado num mesmo lugar do inicio ao fim da representacdo, condenado
a uma percepgdo que se faz num angulo e a uma distancia invariaveis; e
basicamente passiva, uma vez que em momento algum o espectador pode
intervir no desenrolar do espetaculo. O palco fechado, em outras palavras,
tornou-se uma caixinha de magicas. O espectador foi condicionado por mais
de trés séculos de tradic¢do ilusionista, que o habituaram a confundir esse tipo
de espetaculo com a encarnagao de uma esséncia do teatro.

A criacdo de uma nova maneira de conceber o espetaculo, mais adequada as demandas de seu
tempo, passava pelas mudangas na relagdo entre espectador e espetaculo. A caixa preta do
palco italiano poderia ser considerada o “cubo branco” do Teatro, ou mesmo poderia ser

considerado o equivalente @ moldura na pintura.

Enfim, no inicio do século XX vem a tona uma série de contestagdes sobre o palco italiano e
varias propostas de superagdo desta estrutura. No entanto, toda essa ‘revolugédo” espacial
permanece mais no discurso que, efetivamente, na pratica, e o palco italiano ainda é plenamente
usado e melhorado. Contudo, é digno de destaque que trés séculos depois de seu surgimento, 0
palco italiano deixava de ser encarado como estrutura inerente a propria idéia de teatro, sendo
este mais um passo no caminho evolutivo da espacialidade teatral. Deixa de ser um canone e
sua evolugdo, ou mesmo superagao € natural, uma vez que a linguagem da encenagao teatral

deve estar em dia com as demandas do individuo de sua época.

IniUmeros diretores, encenadores e pensadores do teatro empreenderdo pesquisas e
experiéncias em busca de novas possibilidades para o palco italiano e da estrutura tradicional
que configura o0 espago cénico. Seja em busca de uma nova estética para o espetaculo, seja no

estabelecimento de relagdes outras entre cena e publico, as pesquisas tentavam atualizar os
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usos do palco tradicional de forma que este respondesse as demandas insurgentes. Dentre
estes varios pensadores destacam-se o diretor russo Vsevolod Meyerhold, o suigo Adolphe

Appia e o inglés Edward Gordon Craig, assim como muitos outros.

Por fim, Roubine expde que as iniciativas em busca da explosdo do espago cénico tradicional
ainda eram poucas no contexto francés e que o palco italiano ainda era uma estrutura
preponderante. Entretanto os avancos eram significativos no intuito de romper com a tradigao.
Tanto a arquitetura teatral tradicional era explorada com mais liberdade, quanto novos locais s&o
apropriados para os eventos. O autor revela que as mudangas na concepgao do espago cénico
sdo fundamentais para a mudanga desejada no teatro contemporaneo, associada a mudangas
em outros elementos do evento tais como o trabalho do performer, a dire¢do, a dramaturgia etc.
A mudanga no espaco é por demais complicada, pois esta vinculada a uma série de elementos
que compdem uma superestrutura que ndo é de simples modificagdo. No cerne das propostas
que buscam constituir um outro espago cénico esta o estabelecimento de formas diferenciadas
de relagao entre a cena e o publico, 0 que torna tais empreendimentos rumo a uma modificagao
mais ampla dificultados. Se existia, nos primérdios do século XX, uma estrutura que poderia ser
considerada tradicional no teatro, esta era o palco italiano. Entretanto esta estrutura j& ndo
conseguia mais atender as novas demandas que emergiam na época. E da discussao acerca da
utilizagdo ou néo do palco italiano e sua estrutura que surgem novas propostas para a cenografia
contemporanea e, de um ponto de vista mais abrangente, para a propria arquitetura teatral de

nossos dias.

3.1. Pluralidade de linguagens

A pluralidade de correntes artisticas e de diferentes linguagens, que caracteriza a produgao
artistica do século XX, dificulta a definicdo de uma formula, de um estilo caracteristico para a
cenografia, mesmo esta se caracterizando pela presenca marcante da imagem, ou imagens,
relacionadas entre si. Mais complicado ainda € estabelecer uma correlagdo direta entre a
cenografia e a arte moderna. Entretanto, € notavel como o palco italiano é capaz, como afirma

Kosovski (2000), de “subjugar qualquer coisa nele inserida e assumir uma aparéncia mais ou
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menos homogénea”. “Num palco italiano, um cenario € sempre um cenario”, afirma Arnold
Aronson? (apud KOSOVSKI, 2000).

Para ter o folego necessario para incorporar 0s novos conceitos insurgentes, o Teatro deve ter o
distanciamento critico necessario da tradi¢do. A abertura criada pela ampliagdo do lugar teatral &
um caminho frutifero para tal realizagdo, partindo-se deste ponto rumo aos limites que esta
maneira de abordagem da espacializagéo pode apresentar. Para tanto, 0s avangos preconizados
pelas vanguardas do inicio do século XX, principalmente no que tange as artes cénicas, seriam
fundamentais para que o Teatro trilhasse novos rumos e se aproximasse das demandas mais

urgentes do homem de sua época.

Os primérdios do século XX sdo marcados por uma imensa gama de experiéncias e
investigacdes acerca do espago cénico que promoveram novos rumos para o teatro, ampliando

seus horizontes de possibilidades de trabalho na cena, explorando-a das mais variadas formas.

As vanguardas artisticas do inicio do século XX, notadamente Futurismo, Construtivismo Russo,
Dadaismo e Surrealismo, buscaram introduzir novas formas de concepcgao artistica, rompendo
radicalmente com a tradigdo no intuito de criar uma arte mais sintonizada com as demandas do
homem da época. Para tanto, utilizou-se as artes cénicas, principalmente a performance4, como
um meio de expressao inovador e fora do convencional para as novas idéias. A performance
tornou-se um meio adequado de exploragédo dos limites de uma idéia e foi frequentemente usada
pelas vanguardas. As questdes mais complicadas eram apresentadas e discutidas por meio da
performance. A definicdo mais simples e abrangente para performance, segundo Goldberg
(2006), seria a de uma arte feita ao vivo pelos artistas. Esta aproximagéo entre artista, obra e
espectador sera reconhecida no Teatro. Os artistas e a producao da arte deixar-se-ao atrair pelo

Teatro na mesma medida que este contaminara aquela e vice versa.

[...] as invencgdes de Jarry e de Satie tinham mudado radicalmente o curso do
desenvolvimento “teatral”, além de fornecer o nascedouro do Novo Espirito,
pontuado ao longo dos anos para Roussel, Apollinaire, Cocteau e dos
dadaistas e surrealistas “importados” e locais, para citar apenas algumas

3 ARONSON, Arnold. The history and theory of environmental scenography. Michigan: UMI books and demand,
1981.

4 Ainda que ndo seja a intengdo deste trabalho esgotar as implicagdes das influéncias da performance nas artes
cénicas, elas servem para destacar algumas reflexdes acerca do teatro contemporaneo, sobretudo o teatro urbano.
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dessas extraordinarias figuras [..]. O Surrealismo havia introduzido os
estudos psicolégicos na arte, de modo que os vastos dominios da mente se
tornaram, literalmente, material para novas exploragdes da performance. Na
verdade, com sua concentragdo na linguagem, a performance surrealista
afetaria mais fortemente 0 mundo do teatro do que as subsequentes
expressdes de arte performatica. Por que foi para os principios basicos do
dadaismo e do futurismo — acaso, simultaneidade e surpresa — que os
artistas se voltaram, indireta ou mesmo diretamente, depois da Il Guerra
Mundial (GOLDBERG, 2006, p. 86).

E notavel constatar que as vanguardas contribuiram principalmente para a preocupagdo com a
relacdo essencial que existe entre o lugar da performance e as formas de percepgao,
assimilacao e recepgao do publico. A tradicional estaticidade desaparece e o publico adentra a
obra para vivencia-la, experimenta-la de outra forma. Certamente esta forma diferenciada de
relacdo entre publico e obra demanda uma outra relagdo espacial e uma nova configuragéo
arquitetdbnica. Toda a contaminagdo que o Teatro recebe das artes visuais e demais artes
cénicas provocara uma desestabilizagdo dos fundamentos tradicionais desta arte, o que afetara
diretamente o lugar teatral uma vez que este € o0 espago onde ocorre a relagao entre a cena e 0

publico.

As vanguardas do inicio do século XX abriram caminhos para que o teatro contemporaneo
empreendesse uma jornada rumo a novos espagos, mais proximos da esfera da vida cotidiana,
para constituicdo do espago cénico. O edificio, projetado com o palco italiano, que impde regras,
limita solugdes e disciplina a representacdo é questionado e amplia-se o panorama de ruptura
com o0 que era considerado estabelecido. O espago, especialmente o palco, como afirma
Roubine (1998), é explodido. Esta explosédo langa fragmentos por todas as partes e o teatro
envereda por outros rumos, sediando-se em outras arquiteturas, na rua, na cidade, enfim, mais
préximo da realidade. O palco atinge uma propor¢édo inimaginavel, ele pode ser do tamanho do
mundo, como afirma Aderbal Freire Filho5 (apud KOSOVSKI, 2000). Por mais que iniciativas
anteriores tenham proposto, as vanguardas artisticas conformaram de maneira mais consolidada
0 movimento das artes cénicas rumo a cidade. Este dialogo que ¢ iniciado aponta mais clara e

consistentemente para o que vira a ser compreendido como teatro urbano.

5 FREIRE FILHO, Aderbal. A mise-en-scéne de Senhora dos Afogados (duas cenas). Cadernos de Espetaculos:
Revista do teatro Carlos Gomes da secretaria municipal de cultura da prefeitura da cidade do Rio de Janeiro, n°1, p.
71,1995,
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3.2. Teatro Total

Como se pode constatar através das analises dos estudos apresentados a constituicdo do
espago cénico contemporaneo trabalha com operadores diferenciados que demandam uma série
de modificagbes nas formas tradicionais de concepgdo espacial para que se realizem em
plenitude. A arquitetura teatral, que trata da elaboragao do edificio teatro, serd veementemente
afetada, como visto, e formas outras, solugdes diferentes surgirdo. Tentativas das mais variadas
apresentar-se-do, algumas bem sucedidas, outras nem tanto, algumas permanecerdo somente
no projeto enquanto outras se tornardo realidade. Uma destas experiéncias de arquitetura
teatral, que busca um edificio condizente com as propostas contemporaneas de construgéo do
espaco cénico e que, a sua maneira, é capaz de ilustrar os possiveis caminhos que podem ser

percorridos rumo a uma nova sintese € o Teatro Total, de Walter Gropius e Erwin Piscator.

A escola alemé& Bauhaus tinha como principio norteador a sintese entre arte e tecnologia. Diante
de uma Alemanha dividida e empobrecida do pos-guerra, a Bauhaus pretendia desenvolver artes
aplicadas que pudessem refletir o espirito da época e atender a demanda da populagdo por uma
melhor qualidade de vida. A falta de recursos era um limitador, dessa forma este virou um
catalisador de uma proposta mais ousada e abrangente, onde o figurativo, por exemplo, era tido
como um excesso que deveria ser evitado e quanto mais sintético for o design, mais eficiente
poderia ser. O teatro ndo escapa desta filosofia, tanto que, ao assumir a dire¢cdo do Teatro da
Bauhaus, apds a demissdo de Schreyer, Oskar Schlemmer implementou estas idéias nas suas

performances que acabaram por tornar-se 0 exemplo mais claro dos conceitos da escola alema.

A capacidade de Schlemmer de converter seu talento pictorico (o projeto dos
figurinos ja se insinuava em suas pinturas) em performances inovadoras foi
muito apreciada numa escola que aspirava precisamente atrair artistas
capazes de trabalhar para além dos limites de suas préprias disciplinas
(GOLDBERG, 2006, p. 89).

O teatro, as performances da Bauhaus constituiam uma reacdo, uma alternativa ao teatro
produzido na época. Por sua vez, a arquitetura teatral também teve um amplo espaco de
discussdo na Bauhaus. A estrutura do edificio segundo palco tradicional era considerada
restritiva e algumas propostas foram empreendidas no intuito de modificar as formas de relagéo

entre a cena e o publico. Desde propostas que se adaptavam as novas montagens do teatro da
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Bauhaus até outras, mais ousadas, que buscavam uma nova relagéo psiquica, éptica e acustica,
foram apresentadas, contudo praticamente nada se concretizou. De certa forma, as propostas de
arquitetura teatral da Bauhaus eram norteadas pelo conceito de “Teatro Total” concebido por
Moholy-Nagy: “‘Nada impede a utilizagdo de MECANISMOS complexos como o cinema, o
automovel, o elevador, o avido e outros maquinarios, bem como de produzir um tipo de atividade
cénica que ndo mais coloque as massas como espectadores impassiveis, € que [...] lhes
permitira fundir-se com a agao do palco” (GOLDBERG, 2006, p. 106-107).

O exemplo mais famoso de demonstragdo das pesquisas em arquitetura teatral desenvolvidas
na Bauhaus é o projeto de Walter Gropius para o Teatro Total (Total-Theatre) de 1927 (FIG 08).
Este surge do encontro entre o arquiteto alemdo com o diretor teatral Erwin Piscator,
considerado por alguns um dos pioneiros do que se chama “arte multimidia”. O teatro proposto
por Piscator possuia forte influéncia das idéias do encenador russo Meyerhold e a idéia principal
era de um teatro de agdo com um palco suficientemente flexivel para abrigar o ator acrobata, tipo
ideal para tal teatro, permitindo a utilizagdo de inUmeros recursos para o incremento do
espetaculo. Piscator foi um dos primeiros a utilizar proje¢des cinematograficas, fotomontagens e
esteiras rolantes na cena. Vérios elementos combinados utilizando todos os recursos - cor, luz,
som, maquinaria — disponiveis em um espago flexivel, preferencialmente integrando-se a platéia,
produziram um teatro diferenciado, onde o dinamismo de seu ritmo torna-se caracteristico. Este
teatro busca expressar preocupagdes comuns a todos os homens, tornando-se um instrumento
de consciéncia de classe e que inseriria 0 individuo em pé de igualdade com outros meios de

informag&o no conjunto de elementos do espetaculo.

Gropius desenvolve uma proposta de edificio extremamente flexivel. Ligeiramente ovalado,
possuia auditério capaz de converter-se em trés diferentes formas “classicas”: palco italiano,
arena e palco projetado. PropOs-se também uma espécie de palco periférico onde a agédo

poderia ocorrer envolvendo o publico. Segundo Gropius:

Uma transformagao completa do edificio é obtida ao se fazer a plataforma do
palco e parte da orquestra girar cento e oitenta graus. Em seguida, o palco
italiano anterior transforma-se numa arena central totalmente cercada por
fileiras de espectadores! Isto pode ser feito inclusive durante a
representagdo. (...) Esse ‘ataque’ ao espectador, alterando sua posigao
quando a pega esta sendo encenada e mudando inesperadamente a area do
palco, transforma a escala de valores vigente, colocando o espectador diante
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de uma nova consciéncia do espaco e fazendo com que ele participe da agao
(GROPIUS apud FRAMPTON 1997, p. 167-168).

Os multiplos espagos que se integravam, a reversibilidade e a possibilidade de deslocamentos
da cena, tornando-a cinética, além do uso de tecnologias inovadoras funcionariam como
recursos para a criagdo do evento, bem como proporcionariam uma experiéncia diferenciada
tanto para atores quanto para o publico. Combinados, elementos e efeitos transformariam o
espago cénico em algo de fato tridimensional, onde o publico por vezes encontra-se dentro ou
fora da cena. Com isso Gropius pretendia eliminar o efeito de bidimensionalidade que o teatro
tradicional produzia ao emoldurar a cena na caixa do palco. “O atual palco em profundidade, que
leva 0 espectador a olhar para o outro mundo representado no palco como se olhasse através de
uma janela, ou que separa dele por uma cortina, praticamente eliminou a arena central que havia
no passado” (GOLDBERG 2006, p.104) afirma Gropius. Para ele, esta arena promovia uma
integracao entre cena e publico, estabelecendo uma unidade entre as esferas distintas.

A arquitetura do Teatro Total possibilitaria ao diretor um sem numero de usos do espaco,
reduzindo as limitagdes impostas pelo edificio. As mudangas poderiam acontecer durante o
evento, dependendo do desejo do encenador, sem comprometer o espetaculo. Tanto
espetaculos convencionais quanto experimentais poderiam ser encenados no Teatro Total,
segundo Gropius. O dinamismo ritmico promovido por este espago conversivel estimularia o
publico a sair do estado passivo que geralmente encontra-se no edificio tradicional. As mais
diversas concepgdes artisticas poderiam ser expressas neste projeto de Gropius em parceria

com Piscator, contudo, ndo conseguiu sair do papel.

O Teatro Total revela um profundo estudo sobre os possiveis efeitos de elementos como
movimento, cor e luz, dentre outros, no evento. Estas pesquisas abrangem tanto o campo da
arquitetura teatral, quanto da producdo das performances da Bauhaus. A performance
certamente foi um dos mais bem sucedidos seguimentos da escola alema. Esta forma de obra
de arte viva conseguiu expandir os horizontes da obra de arte total preconizada pela Bauhaus e
concretizou uma série de principios defendidos e/ou desenvolvidos pela mesma. Menos
politizada e provocativa que as performances futuristas, dadaistas e surrealistas, a Bauhaus
reforgou a importancia da performance como meio de expresséao artistica independente.
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Segundo Kosovski (2000, p.68), “a partir desta intensa investigagéo de técnicas Opticas, de
expedientes cinéticos e de novos materiais para o palco, a Bauhaus tornou-se um dos primeiros
nucleos de estudos a perceber a cidade como campo de aplicagdo dos recursos utilizados na

cena, sobretudo no uso da luz como linguagem”.

De fato, o Teatro Total e, de alguma forma, o teatro da Bauhaus propde formas diferenciadas de
arquitetura teatral e mesmo maneiras de se conceber o evento. O espago cénico,
consequentemente, é repensado. Contudo a aproximagao entre cena e publico e, desta forma, a
sua relagdo, apesar de apontar para outras possibilidades, amadurece de forma um pouco
timida, se comparada ao que era proposto por alguns artistas contemporaneos ao projeto. O
Teatro Total € como que um dos pais das atuais arenas multiuso tdo evidentes na paisagem
urbana atual. Isso revela, de certa maneira, que para promover a mudanga diagnosticada por
muitos na arquitetura teatral tradicional e a ampliagao do lugar teatral, a problematica demanda

outras abordagens.

3.3. A crueldade e o distanciamento

Notadamente, pode-se sugerir trés momentos distintos neste processo de busca pela ampliagéo
do conceito de lugar teatral no teatro contemporaneo. O primeiro, predominantemente teorico,
nos primérdios do século XX, onde se encontram as primeiras idéias que fomentam as
discussdes acerca do lugar teatral, do papel do espectador e do préprio fazer e conceber o

Teatro. Pode-se destacar dois nomes: Antonin Artaud e Bertolt Brecht.

Artaud é, certamente, um dos nomes mais importantes do Teatro, principalmente no séc. XX.
Sua obra € extremamente complexa e rica, contudo ndo tem o reconhecimento merecido, talvez
por ser pouco compreendida. Em sua obra “O Teatro e seu duplo” (ARTAUD, 1999), ele expde
sua concepgdo sobre o0 seu Teatro da Crueldade e sua relagdo com a sociedade. Suas idéias
permanecem e permanecerdo atuais por um bom tempo ainda. Ele propde uma nova relagdo
entre cena e publico e a estrutura do palco tradicional é abolida dadas as suas limitagdes para a

concepgao do seu espetaculo.

Suprimimos o palco e a sala, substituidos por uma espécie de lugar unico,
sem divisdes nem barreiras de qualquer tipo, e que se tornara o préprio
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teatro da acdo. Serd restabelecida uma comunicagdo direta entre o
espectador e o espetaculo, entre o ator e espectador, pelo fato de o
espectador, colocado no meio da agéo, estar envolvido e marcado por ela.
Esse envolvimento provém da propria configuragdo da sala (ARTAUD, 1999,
p. 110).

Artaud quer acabar com a idéia de imitacdo da arte, com a estética de Aristételes em que a
metafisica ocidental da arte se fundamentou. O teatro seria o territorio ideal e primordial para
esta destrui¢do da imitagdo. Como a representag@o abrange uma estrutura que vai além da arte
- na religido, filosofia, politica, etc — ela pode designar outros tipos de construcéo teatral. Desta
forma, esta questdo é abordada de forma mais ampla que sendo somente uma tipologia de
tecnologia teatral. Busca-se eliminar a estrutura basica que caracteriza o teatro ocidental
tradicional, que pode ser encarado como teoldgico. Esta estrutura é composta pelo autor-criador,
os representantes — diretor, atores, intérpretes — que se subjugam ao texto e representam aquilo
que é colocado. Por fim, € composta pelo publico passivo, consumidores, que usufruem o que é

representado.

Este palco teoldgico € dominado pela palavra, por uma vontade de palavra que governa o teatro
a distancia uma vez que ndo pertence ao lugar teatral. O texto fonético que assegura a
manutencgao da estrutura da representacao, tornando-se o eixo condutor central norteador das
formas musicais, pictoricas, espaciais e gestuais que servem como ilustragdo do que é posto
pelo texto. Esta énfase dada a palavra e como ela destréi a cena constitui-se o fato primeiro que
fundamenta o combate de Artaud. Por fim a tirania do texto, promovendo a cena pura é o seu
objetivo. Ele ndo compreende o teatro ocidental baseado no texto como esquecimento do que

seja o teatro, e sim, a sua perverséao.

Artaud, em sua obra O Teatro e seu duplo concebida no periodo compreendido entre 1931 e
1936, denuncia uma ruptura entre as coisas e as palavras, as idéias que representam estas
coisas na civilizagao ocidental. Para ele, as agdes correspondem aos pensamentos e, nesse
sentido, cultura e civilizagao significam a mesma coisa. Perde-se muito ao contemplar-se os atos
e tentar extrair-se deles consideracdes. A medida que o pensamento identifica-se com o ato,
deve-se ser impulsionado por ele e viver-se. O grande problema, do ponto de vista de Artaud, da
arte no Ocidente é a equivocada cisdo entre arte e cultura, a arte e o proveito que dela extrai-se.

Considera-se um equivoco pensar que um objeto, artefato artistico, seja tido como uma
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expressao Ultima do artista e de sua arte. Pensar a arte como esta espécie de expressao final é
reduzir a arte. Para Artaud, o teatro ainda é capaz de criar sombras que rompem com suas
limitagdes, ou seja, que ainda é possivel de resistir ao reducionismo e tornar-se um dispositivo
capaz de potencializar a relagéo entre 0 homem e a vida. E fundamental, para Artaud, que haja
um rompimento com a linguagem para que, novamente, a vida seja tocada. A linguagem
inadequada limita e impde caminhos superficiais que ndo formam sombras. A liberdade da
forma, ou sua completa aniquilagdo como ente estabelecido, amplia as possibilidades de

desenvolvimento de algo capaz de aderir a vida.

Quando analisa a peste como um duplo do teatro, Artaud busca evidenciar a poténcia da poesia
da linguagem teatral. “Enquanto as imagens da peste em relagdo com um poderoso estado de
desorganizacdo fisica sdo como os derradeiros jorros de uma forga espiritual que se esgota, as
imagens da poesia no teatro sdo uma forga espiritual que comega sua trajetéria no sensivel e
dispensa a realidade” (ARTAUD 1999, p.21). A forca do teatro reside neste moto-continuum que
a torna permanentemente intensa e que ndo busca esgotar-se no jorro do momento do evento. O
evento constitui-se um instante em que uma tensdo permanente expde-se e que desconecta da
realidade imediata, abrindo-se para a vida em sua plenitude. A reducdo promovida pela
linguagem sé diminui a forga poética do evento. O teatro preconizado por Artaud pode ser
considerado um jogo com requinte e sofisticagdo, em que se busca uma maior liberdade para a
improvisagdo e, consequentemente, minimiza-se a influéncia das regras, que neste caso
coincidem com a idéia de texto. O evento cria uma realidade paralela a vida, tal qual o jogo e

inscreve seu tempo proprio, sua heterocronia.

Todos os elementos que comp&em o teatro (e em sua maioria sdo relegados ao segundo plano
para a predominancia do texto no teatro Ocidental tradicional) combinados, formando uma trama
complexa, fazem emergir a poesia no espago caracteristica do teatro que se resolvera no
dominio que ndo pertence estritamente as palavras. A palavra fecha, encerra o universo da
encenagao, reduzindo o teatro a um argumento. Artaud propde um teatro cujo campo de atuagao
seja infinito, aberto e diga e toque, fundamentalmente, os sentidos. Uma idéia clara, esclarecida

pelo texto ou pela literalidade, € uma idéia morta e acabada.
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A encenacdo é compreendida como uma realizagéo aberta, em que o texto ndo se constitui o
elemento principal, muito menos gerador do evento teatral. “A idéia de uma peca feita
diretamente em cena, impde a descoberta de uma linguagem ativa, ativa e anarquica, em que
sejam abandonadas as delimitagdes habituais entre os sentimentos e as palavras” (ARTAUD,
1999, p.40).

O teatro centrado no texto, segundo Artaud, tende a ser psicolégico, ndo atingindo os sentidos e
passando por processos de racionalizagdo que reduzem o efeito da tensdo gerada pelo
envolvimento do espectador com o que estad em cena. A linguagem teatral apresenta uma série
de impress6es por meio de dispositivos de dificil determinacdo. E algo exterior a linguagem
falada que potencializa a experiéncia cénica ao ponto de reduzir o didlogo dramaturgico a uma
infima particula do evento. A cena é rica em possibilidades de expressdo. O texto reduz a cena
ao argumento psicolégico de abrangéncia moral. Literalizar a cena € reduzi-la e tornar o teatro
por demais figurativo. O teatro que Artaud defende é mais abstrato e distancia-se deste drama
moral. Busca, muito antes, a tensdo que existe antes da palavra. O teatro deve ser capaz de
expressar algo além das palavras, que tenha alcance mais amplo no ser humano. Quando uma
palavra é dita, ou um texto redigido, ou uma pintura concluida, a tenséo existente entre o impeto
gerador do gesto artistico e a vida se esgota, ou seja, a definicdo de uma forma determina o fim
da prépria coisa. A idéia de uma obra prima constitui-se uma obra terminada que encerra um
gesto que se relaciona com seu tempo e que a partir dai perde seu sentido. Contudo, como
denuncia Artaud, a obra prima é reservada a uma elite e é afastada da massa, que em geral ndo
a compreende. N&o existe, para Artaud, uma zona reservada no espirito. Os discursos devem
ser atualizados e inovados de forma que condigam com o seu tempo. Deve ser permitido dizer o
que foi dito, s6 que da forma de dizer de cada tempo, de cada individuo, ndo com a forma de

dizer dos antepassados.

O teatro preconizado por Artaud segue uma vertente nao-literaria, onde o teatral é tudo o que
ndo esta inserido nos dialogos do texto. A agdo humana cria uma experiéncia de cunho visual
instantanea que repercute diretamente no espago. Artaud € contra a pratica ilusionista que busca
iludir o publico, ele compreende que o teatro deve reativar a experiéncia sensivel e afirmar seu
carater de acontecimento, estimulando a imaginacdo. O teatro deve ser esvaziado de seus

aspectos psicologicos, simbdlicos e ilusionisticos para que se aproxime da sensibilidade do
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individuo. O espago tridimensional abriga o evento proposto por Artaud e todos os seus
elementos apresentam plasticidade, contudo nunca representando um espago-tempo especifico

como no teatro tradicional.

O Teatro da Crueldade fecha o espago da representagéo e cria, sequndo Artaud, um espaco da
representagéo original. Ele elimina tudo o que néo é teatral, em esséncia, do teatro. Um dos
principais alvos € o texto, que submete o teatro a uma redugéo. O teatro deve libertar o homem e
conduzi-lo ao tempo e espaco originais. A crueldade deve ser compreendida como necessidade
e rigor. Contudo na origem desta necessidade denominada crueldade existe um assassinio: o da
palavra dominadora que representa o texto. O teatro ocidental confunde a linguagem do teatro
com o texto, a linguagem da palavra articulada. Artaud é veementemente contra esta viséo € a
combate. Ressalta-se, porém, que a palavra ndo desaparece por completo no Teatro da

Crueldade. Ela ganha uma outra fungao, mais restrita e menos despética. Ela torna a ser gesto.

Artaud propde um teatro que gere uma tens@o permanente entre este e a realidade habitual,
onde se compreende que o “ presente s6 se da como tal, sé aparece a si, s6 se apresenta, s6
abre a cena do tempo ou o tempo da cena acolhendo a sua prépria diferenga intestina, na dobra
interna da sua repeticao originaria, na representacdo. Na dialética”. (DERRIDA, 1995, p. 173). O
fechamento proporcionado pela representagao delimita o0 espago e diminui as possibilidades de
aprofundamento das relagdes entre o publico e a realidade trazida pela cena. Quanto menos a

realidade emerge, menos potente é o espetaculo.

Porque ela sempre ja comegou, a representacdo ndo tem portanto fim. Mas
pode-se pensar o fechamento daquilo que nao tem fim. O fechamento é o
limite circular no interior do qual a repeticdo da diferenca se repete
indefinidamente. Isto &, o seu espago de jogo. Este movimento é o
movimento do mundo como jogo. ‘E para o absoluto a prépria vida é um jogo’
[...]. Este jogo é a crueldade como unidade da necessidade e do acaso. E o
acaso que ¢ infinito, ndo deus”. Este jogo da vida é artista (DERRIDA, 1995,
p. 176).

‘Espagamento”, isto €, produgdo de um espago que nenhuma palavra poderia resumir ou
compreender, em primeiro lugar supondo-o a ele préprio e fazendo assim apelo a um tempo que
ja ndo é o da dita linearidade fonica; apelo a uma “nova nogdo de espago’ e a “‘uma idéia

particular do tempo”:
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Contamos basear o teatro antes de mais nada no seu espetaculo e no
espetaculo introduziremos uma nogao nova do espaco utilizando em todos os
planos possiveis e em todos os graus da perspectiva em profundidade e em
altura, e a essa nogédo vird acrescentar-se uma idéia particular do tempo
ligada a nogdo do movimento. [...] Assim o espago teatral sera utilizado néo
apenas nas suas dimensdes e no seu volume, mas, se nos € permitido dizé-
lo, nos seus interiores (DERRIDA, 1995, p. 157-158).

A forca do teatro reside na sua capacidade de poder acontecer no plano real, definindo sua
propria realidade e seu espectro de alcance de geragdo de tensdo com a vida. A encenagao
deixa de ser vista como mero reflexo de um texto na cena. O espetaculo utiliza a linguagem
teatral em plenitude, subjugando elementos acessorios a sua demanda. Os elementos que
compdem a linguagem da cena deixam de ser literalizados. Assim, a palavra € usada com um
recurso cénico e ndo em sentido conotativo. Gestos, sons, palavras, voz, tudo contribui para a
ampliagao do aprofundamento do sentido da cena, a medida que se cria uma trama complexa de
signos que funcionam como que hierdglifos. Instrumentos musicais, aparelhos luminosos
também devem ser revistos e adaptados no intuito de produzirem efeitos de som e luz
inovadores. Deve-se buscar outros efeitos que explorem novas possibilidades dos instrumentos

e aparelhos.

Da mesma forma o espago, no Teatro da Crueldade de Antonin Artaud, deixa de ser encarado
com um elemento acessorio, e como tal, literalizado. Propde-se a abolicdo da cenografia
principalmente se esta opera como elemento de reprodugdo de alguma realidade outra. O
espago cénico é constituido a partir dos dados concretos e reais seja da sala, seja de um site,
extraindo deles aquilo que é eminentemente teatral e que acrescente maior densidade a trama
de sentidos que se conforma no espetaculo, no evento teatral. A delimitagdo deste espago
cénico é consequéncia da agao, do acontecimento que se relaciona com o publico participador.
Ele é envolvido da mesma forma que a configuragdo da sala ou do site specific estabelece certas
relacdes que determinam este envolvimento, estabelecendo um processo dindmico e aberto de

constituigdo do espaco cénico e ampliando as possibilidades do lugar teatral.

N&do havera cenario. Para essa funcdo bastardo personagens-hieroglifos,
roupas rituais, bonecos de dez metros da altura representando a barba do
Rei Lear na tempestade, instrumentos musicais da altura de um homem,
objetos com formas e destinagéo desconhecidas (ARTAUD, 1999, p.112).
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No entanto, boa parte das propostas de Artaud ficou, praticamente, na teoria, pois as realizagbes
do seu Teatro da Crueldade predominaram na tradicional estrutura a italiana. Seus argumentos e
inquietagbes seriam aplicados mais tarde, quando foram descobertos por uma geragdo mais

receptiva as suas idéias.

Muito se atribui a Artaud quando se trata do rompimento com o palco italiano. Por sua vez,
Brecht, por ter sido um grande realizador, tendo colocado em pratica boa parte de sua teoria,
deve ser revisto e sua influéncia neste processo deve ser reconsiderada. As contribuigdes do
teatro brechtiano nas formas de conceber o espago onde se estabelece a relagdo cena/publico
sdo fundamentais para o processo de emancipacdo do teatro da estrutura a italiana. Apesar de
ter utilizado o palco italiano, Brecht propde uma ressemantizagéo do edificio, estabelecendo uma
nova ordem. Isto abre caminhos novos para a utilizagao do palco italiano, bem como para a sua
emancipagao que ja era tido como inerente ao proprio teatro. Nesse sentido, um distanciamento
critico € promovido e novas interpretacdes vém a tona, ampliando horizontes e revelando novas

demandas que, consequentemente, vao requerer maneiras outras de serem atendidas.

Coerentemente com suas propostas sobre Teatro e, principalmente, sobre as relagdes entre
espetaculo e publico, Brecht condena a hierarquia estabelecida na sala italiana. A desigualdade
estabelecida na sociedade, que era repercutida, enfatizada e perpetuada no teatro, sofria

profunda rejeigéo de Brecht.

Os avangos tecnologicos que iam sendo introduzidos no teatro na mesma época
proporcionavam um incremento na qualidade do espetaculo consideravel. Muitos dos
encenadores da época tiram partido desta nova situagdo no intuito de ampliar o carater

ilusionista do espetaculo. Ampliam-se as possibilidades do palco fechado.

Segundo Roubine (1998, p. 90), Brecht “condena o ilusionismo e a relagdo alucinatéria que o
espetaculo tradicional instaura”. Entretanto, o teatro de Bertolt Brecht ndo rompera radicalmente
com o palco italiano e toda sua estrutura. Roubine (1998) afirma que Brecht apoderar-se-a de
todos os recursos disponiveis para utilizagdo em prol do seu espetaculo, conservando
caracteristicas basicas deste tipo de estrutura tais como a relagéo frontal e estatica com o
publico e os recursos técnicos da sala. Como que naturalmente, Brecht toma para si o teatro
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italiano e elimina tudo que possa ser, para ele, inutil e comprometedor, introduzindo aquilo que
julga enriquecedor, essencial e proveitoso para 0s seus propdsitos. A arquitetura teatral
tradicional em sua época nao o prende, muito menos o limita sendo que, como coloca Roubine

(1998, p. 90), Brecht esta “pronto a fazer explodir o palco italiano”:

Conforme 0 caso, 0 arquiteto teatral substituira o piso do palco por tapetes
rolantes, a parede de fundo por uma tela de cinema, os bastidores laterais
por um pogo de orquestra. Transformara o urdimento fixo em varas com
polias e cogitara até de transportar a &rea de representagéo para o centro da
sala. Sua tarefa consiste em mostrar o mundo.

Abstraindo do fato de que sé existem na sala alguns lugares onde o quadro
cénico produz plenamente o seu efeito, enquanto de todos os outros ele
aparece mais ou menos deformado, a area cénica composta a maneira de
um quadro ndo possui nem as qualidades de uma obra de artes plasticas,
nem as de um terreno, por mais que tenha a ambigdo de ser uma e outra
coisa a0 mesmo tempo. S6 a representagdo dos personagens que ali se
movimentam fara de um espago uma boa &rea de representacéo (ROUBINE,
1998, p. 90-91).

As premissas fundamentais do teatro brechtiano pressupdem uma maneira outra de relagao
entre o espetaculo e o espectador. Na forma dramaética tradicional do teatro o espectador é
envolvido em uma agdo cénica, € colocado dentro de algo que suscite uma identificagéo,
convivendo e emocionando-se com o que lhe é apresentado no espetaculo de forma
predominantemente linear. Por outro lado, no teatro épico de Brecht busca-se tornar o
espectador um observador ativo cuja observagao lhe desperta o agir. Ele é colocado em face de
algo que o obriga a estudar e analisar os argumentos for¢cando-o a tomar decisdes diante de um
espetaculo apresentado em narrativa de forma nao-linear, como que em curvas do tempo. O
publico precisa manter a lucidez em face da cena no intuito de compreender o que o espetaculo
revela. O teatro de Brecht, cujo fundamento € cientifico-socioldgico, propde um publico
consciente (ou conscientizado), capaz de refletir e discernir objetivamente, em certa medida,

como no teatro grego.

Bertolt Brecht opde-se ao teatro aristotélico por este apresentar relagdes inter-humanas
individuais. Para Brecht, 0 homem concreto sé pode ser compreendido com base nos processos
dentro e através dos quais existe. Além disso, o teatro épico brechtiano possui um fundamento
didatico capaz de elevar a emogao ao raciocinio. A pega é pensada de forma tal que possa atuar

como transformadora do individuo, enquanto a catarse aristotélica busca a purificacdo e
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satisfacdo do publico. Brecht propde certo incomodo para que o publico pense e reflita sobre o
que é apresentado na cena. Uma das maneiras para que isto ocorra efetivamente é combatendo
o ilusionismo, que contribui de sobremaneira para o hipnotismo e entorpecimento do publico.
Opor-se a iluséo é a forma com que Brecht consegue evitar a catarse do publico, a identificacdo
com 0s personagens e situagdes tao perniciosas para seus objetivos. Seguindo este raciocinio
toda a estrutura épica da peca e, principalmente, o “efeito de distanciamento”
(Verfremdungseffekt) contribuem para a reducao da ilusdo. Uma vez que apresenta situagdes e
acontecimentos que por forca do habito sdo tidos como familiares de forma tal que provocam
estranheza no espectador, convencendo-o da possibilidade de uma agéo transformadora na sua
vida. Torna-se estranho, anula-se a familiaridade da situagdo habitual do individuo, elevando-a
de nivel e tornando-a conhecida pela via do ndo-reconhecimento, ou seja, através de um recurso

dialético.

Os recursos teatrais, no caso deste estudo, especificamente os cénicos, utilizados por Brecht
consistiam em titulos, cartazes, projecdes de textos os quais comentavam epicamente uma agao
e esbogavam o pano de fundo social. A cena era literalizada. A mascara também era utilizada
como recurso principalmente na melhor caracterizagdo dos personagens. O cenario era anti-
ilusionista, apenas comentava a agdo, sendo reduzido ao indispensavel e estilizado podendo,
certas vezes, entrar em conflito com a acédo e parodia-la. Enfim, Brecht retira do palco todo o
aparato ilusionistico que possa escamotear a realidade, reassumindo a teatralidade inerente ao
Teatro (FIG 09).

Deixa-se de camuflar a maquinaria e vém a tona refletores e gambiarras, o publico é capaz de
ver como os efeitos acontecem perdendo, assim, a “magia” e tudo se converte em um mero
trabalho executado pelo homem. O espectador tem entdo, plena consciéncia de como séo
concebidos os efeitos e que estes sdo frutos de maquinarias. A eliminacdo da ilusdo e
conseqiente resgate da teatralidade provocam, ou melhor, colaboram com o efeito de

distanciamento, recurso essencial para o teatro brechtiano.

Ou seja, para alcancar seus objetivos, Brecht ndo necessita de um rompimento com a estrutura
a italiana, ele a rebate contra si propria, esvaziando-a de sentido, desfigurando-a e trabalhando-a
como uma antitese. A teatralidade exibe-se assumidamente. Conclui Roubine (1998, p. 92):
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Enfim, a rela¢éo frontal, a distancia e a imobilidade do espectador diante do
palco, que na perspectiva de uma arte de participacdo e de ilusdo
apareceriam como obstaculos a serem contornados (de onde a preocupagao
de fazer com que o espectador perca a consciéncia de sua situa¢ao), tudo
isso se torna prdpria base do teatro épico: o espectador brechtiano deve ver
a distancia.

3.4. O espaco como participante do jogo

No segundo momento, em meados do século XX, destacam-se inumeras iniciativas praticas, que
buscam novas alternativas a estrutura preconizada pelo palco italiano. Grupos como Living
Theatre, Théatre du Soleil e nomes como Luca Ronconi e Grotowski concebem espetaculos

segundo uma nova maneira de se estabelecer as relagdes entre cena e publico no espago.

Nas propostas do Teatro-laboratério, fundado pelo diretor polonés Jerzy Grotowski, a pesquisa
consistia no eixo condutor que orientava toda a pratica. Esta era compreendida desde o
treinamento do ator até os demais elementos que compdem a complexidade que é o Teatro. Na
esteira do pensamento de Artaud, Grotowski busca o significado do que é Teatro, quer
compreender 0 que vem a ser o teatral em sua esséncia, distinguindo-o das demais categorias
do espetaculo. Sua pesquisa o conduz a premissa de que a esséncia do teatro estd em algo que
se localiza entre o ator e o espectador, no seu encontro. Assim sendo, o trabalho de Grotowski

sera norteado pela intensa busca de novas formas de relagdo entre o publico e a cena.

O caminho tracado pelo diretor polonés para 0o amadurecimento do trabalho do ator ndo se
constituia uma combinagao de varias técnicas conhecidas, pelo contrario, 0 conhecimento de
diferentes técnicas serviria como ferramenta Util para a erradicagao de bloqueios que limitavam o
trabalho do ator. As formas de comportamento “natural” e “comum” obscureceriam a verdade,
segundo Grotowski. O ator, entdo, deve dirigir seu trabalho no intuito de revelar o que esta por
tras da méascara do comum. Nos momentos extremos da vida, 0 homem ndo se comporta
naturalmente, ele usa simbolos articulados ritmicamente, canta e danga. Nestes momentos
extraordinarios o gesto ndo é o comum, é o gesto significativo que Grotowski entende como

unidade elementar da expressao.
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Dentro desta perspectiva, o teatro proposto por Grotowski requer uma sensivel reducdo da
distancia que separa o ator do publico. O trabalho bem realizado do artista que atua é percebido
e age diretamente sobre os individuos que compdem a platéia. A relagdo entre o ator e 0
espectador aproxima-se de uma relagdo fisioldgica, onde cada pequeno detalhe como a
respiracdo, o olhar, 0 movimento, 0 som e o siléncio, por exemplo, participam ativamente e o
expectador conscientiza-se da presenca e da prépria materialidade do ator. A estrutura
arquitetonica teatral tradicional promove um isolamento e o afastamento da cena, tornando-se
um obstaculo ao que propunha Grotowski. Desta forma, a estrutura arquitetnica tradicional €
rejeitada e a dicotomia espacial entre cena e publico é renunciada, promovendo uma

aproximacao de fato entre os dois.

Para que esta comunhdo de fato aconteca, as dimensbes do lugar teatral reduzem-se
consideravelmente e este deixa de ser compreendido como um espaco fixo. Assim, a pesquisa
empreendida na preparacdo do evento encontra possibilidade de estender-se para durante o
acontecimento da cena. Se a esséncia do teatro estd no que ocorre no encontro entre ator e
expectador e 0 espaco destinado a este encontro € reduzido, os demais elementos da cena, que
teoricamente a comporiam, tais como luz, cenario, figurino etc, tornam-se, nos termos de

Grotowski, suplementares, acessorios e, por vezes, até desnecessarios.

Pela eliminagéo gradual de tudo que se mostrou supérfluo, percebemos que
0 teatro pode existr sem maquilagem, sem figurino especial e sem
cenografia, sem um espago isolado para representagao (palco), sem efeitos
sonoros e luminosos, etc. S6 ndo pode existir sem o relacionamento ator-
espectador, de comunhao perceptiva, direta, viva. (GROTOWSKI, 1992, p. 5)

O teatro de Grotowski, que busca aprofundar na relagéo entre ator e espectador e rejeita demais
elementos que comporiam a cena em uma proposta tradicional, € definido como teatro pobre.
Ele é contra o teatro que opera como uma sintese de disciplinas criativas diversas — literatura,
arquitetura, iluminagéo, representagao etc — que constrdi espetaculos hibridos que, embora néo
possuam uma espinha dorsal ou uma integridade, séo apresentados como um trabalho artistico
organico. Tenta escapar do impasse colocado pelo Cinema e pela TV, que dispdem de meios
técnicos que sdo muito mais avangados, e que o Teatro ndo teria como competir. No teatro

pobre, a potencialidade do trabalho do ator é suficiente para que a cena acontega. Os elementos
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plasticos do evento podem ser construidos pelo proprio ator utilizando seu corpo, assim como 0s

efeitos sonoros podem ser conseguidos através da voz.

Apesar de muito comparado a Artaud, Grotowski desenvolveu um trabalho distinto, € em um
primeiro momento sem influéncias explicitas das propostas do encenador francés. Contudo €
inegavel que o éxito do trabalho de Grotowski é fruto de um processo que Artaud foi um dos
pioneiros e em cujo contexto as idéias j& eram mais bem compreendidas que nos primérdios do
século XX. Esta autonomia revela distingdes relevantes nos trabalhos de ambos. Enquanto no
Teatro da Crueldade os recursos externos eram pensados e utilizados para a valorizagao da
experiéncia da cena, o teatro pobre os compreende como suplementares que sé entram em
cena, necessariamente, para se confrontarem com o trabalho do ator, incrementando a
experiéncia da constituicdo do personagem. Em outro aspecto, os arquétipos que emergem do
trabalho de Grotowski provém de “tabus” interiores, enquanto os de Artaud s&o mais universais.
Analisar as relagbes entre o teatro proposto por Artaud e o trabalho de Grotowski consiste em
uma tarefa complexa e que ndo se resume em uma relagédo de que um colocou em pratica as
premissas do outro. No entanto, € importante deixar aberta a porta do dialogo entre os dois, pois
em alguns momentos as concepgdes tornam-se complementares. Mesmo que distintos, o
trabalho dos dois articula-se principalmente por se fundarem em um fecundo repensar do fazer

teatral que se firma como uma tendéncia de um teatro transformador.

A pesquisa empreendida por Grotowski em busca de formas diferenciadas de relagédo entre
publico e atores repercute no espaco e abre possibilidades para arranjos espaciais e disposigdes
fisicas das mais variadas formas. Gradativamente, durante a evolugdo dos seus trabalhos,
Grotowski vai aproximando a cena do publico, ou seja, ele ndo rompe bruscamente com a
estrutura tradicional. Em seus primeiros espetaculos, a separacéo entre a cena e o publico ainda
era bastante evidente. Com o passar do tempo, ambas aproximam-se e integram-se, como em
Os antepassados, em 1961, e Kordian, no ano seguinte, onde os espectadores ocupavam
espagos em toda a area da apresentagdo. Em alguns momentos, como em O principe constante
(1965-68). Os elementos que compdem o espago cénico modificam as formas de percepgdo do
evento, gerando um efeito de consciéncia de si mesmo no espectador. Esta cenografia, que é
radicalmente oposta a nogao de decoracao, torna-se um elemento ativo e essencial para que o

ator constitua a personagem no trabalho teatral. De alguma forma, para o cendgrafo, no trabalho
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sob o viés tradicional, segundo a ética de Grotowski, o teatro ndo deixa de ser uma arte plastica.
Isso pode ter aspectos positivos se 0 espago cénico for construido de forma que potencialize o
surgimento dos aspectos plasticos da agéo do ator em cena, bem como o estabelecimento de

uma tensao entre os elementos suplementares do evento.

N&o ha divida de que falar das experiéncias de Grotowski concentrando-se
apenas nas técnicas postas em agdo e isolando a revolugdo do espago
teatral por ele empreendida do seu contexto tedrico e ideologico comporta o
risco de dar uma visdo limitada de uma das tentativas mais originais e bem-
sucedidas que o teatro contemporéneo tenha produzido. Nem por isso deixa
de ser verdade que como Grotowski 0 espetaculo consegue libertar-se
completamente das pressdes que a arquitetura do teatro italiano, bem como
as préaticas dela decorrentes, lhe vinham impondo. Abrindo m&o de toda
maquinaria e tecnologia de que o ator ndo seja mestre e usuario, Grotowski
n&o precisa sendo de um espaco nu, suscetivel de ser livremente arrumado,
quer se trate de uma granja, de um galpdo, de uma quadra ao ar livre etc.
Essa libertacdo, a que Artaud e Brecht no fundo aspiravam sem poder
realiza-la verdadeiramente, acaba acontecendo com Grotowski. Em prejuizo,
segundo foi dito as vezes, da popularizacdo do espetaculo. Mas, vale a pena
repeti-lo, é esse o preco que custa a eficiéncia, e, portanto, a razdo de ser,
do “espetaculo” grotowskiano (ROUBINE, 1998, p. 104).

Os principios fundamentais que norteiam as estratégias de apropriacdo dos espagos nédo
institucionalizados no trabalho de Grotowski, quanto no de grupos contemporaneos como 0
Teatro da Vertigem, assemelham-se as praticas propostas por Richard Schechner (1994), para a
producdo do espaco cénico no seu environmental theatre®. O teatro de Schechner, outro
importante pensador e encenador das artes cénicas, assim se cognomina justamente por que
um dos principais elementos que o caracteriza € 0 espago e as formas como ele pode ser
apropriado tanto por artistas quanto pelo publico. O evento teatral é determinado por um
complexo intercdmbio de estimulos que constituem a sua raiz, definindo-o como um espago
relacional de esferas afins — dentre elas, essencialmente, inclui-se trocas entre atores, entre
espectadores e entre atores e espectadores. Em um nivel secundario, identificam-se outras
relacdes que complementam os vetores de determinagdo das interagdes primarias. Algumas
seriam entre os elementos do evento. Outras entre estes e o artista (atores, performers, etc).
Além destas, entre os elementos e os espectadores. Por fim, entre todo o0 evento e 0 espago
onde ele acontece. Para que esta trama complexa tenha consisténcia é necessario que todo o

espago seja usado na performance. Uma conven¢do do teatro ocidental que vem desde os

6Teatro ambiental (tradugdo nossa)
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gregos é a separagdo de espagos entre 0 evento e o lugar dos espectadores. A separagao €
clara. Ja nos rituais nao existe esta separagéo, pois 0s espectadores participam tornando-se, na
verdade, participadores, mais além talvez, todos séo performers, deixando de existir o
espectador propriamente dito. O local, entdo, ndo precisa ser limitado e distinto. Quem ndo pode
participar — 0s n&o iniciados — ndo adentra o lugar do ritual. Uma vez derrubados os limites
impostos por esta convengéo, novas possibilidades de relagao entre cena e publico emergem. O
contato fisico entre atores e espectadores torna-se permitido. A intensidade da voz, da atuagéo
pode variar radicalmente, assim como um senso de experiéncia compartilhada engendra-se.
Cada cena pode criar seu proprio espacgo, incorporando as mais diversas areas e 0s mais
inusitados lugares. “A acdo ‘respira’ e 0 publico torna-se um grande elemento cénico”
(SCHECHNER, 1994, p. XXIX). Esta troca constante de lugar entre artistas e publico, tornando
opaco o limite de separagao entre ambos como categorias, bem como a apropriagéo do espaco
de forma mais ampla, total, por ambos os grupos tem influéncia direta do uso e das relagdes que
se estabelecem na rua, bergo da vida cotidiana. Este & marcado pelo intercdmbio e migracao de
espagos e pelo movimento constante. O teatro ambiental rejeita 0 uso do espago como no teatro
classico, buscando definicdes mais organicas e dinamicas do espago. Todo o espaco do teatro &
incluido, ndo somente o palco. E a completude e a infinitude dos espacos que constituem a base

do design do teatro ambiental. Segundo Schechner:

The first scenic principle of environmental theater is to create and use whole
spaces. Literally spheres of spaces, spaces within spaces, spaces which
contain, or envelop, or relate, or touch all the areas where the audience is
and/or the performers perform. All spaces are actively involved in all the
aspects of the performance. If some spaces are used just for performing, this
is not due to a predetermination of convention or architecture but because the
particular production being worked on needs space organized that way. And
the theater itself is part of larger environments outside the theater. These
larger out-of-the-theater spaces are the life of the city; and also temporal-
historical spaces — modalities of time/space (1994, p.2)’.

™0 primeiro principio cénico do teatro ambiental é criar e usar espagos completos. Literalmente esferas de espagos,
espagos dentro de espagos, espagos que contam, que evoluem ou relacionam ou tocam todas as areas em que
estdo o publico e ou que os atores interpretam. Todos os espacgos estdo envolvidos ativamente em todos os
aspectos da representagdo. Se alguns espagos sao utilizados exclusivamente para a representagdo, ndo se deve a
uma pré-determinag@o convencional ou arquitetdnica, mas sim no sentido que a produgdo especifica em que se
esta trabalhando necessita que o espago esteja organizado desta maneira. E o teatro mesmo é parte de outros
ambientes maiores que estao fora do teatro. Esses espagos maiores fora-do-teatro s&o a vida da cidade, e também
espagos temporal-historicos — modalidades de espago tempo” (Tradug&o nossa)
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Para Donald M. Kaplan® (apud SCHECHNER, 1994, p.18), a arquitetura do edificio teatro é
como uma boca que mastiga e envia o alimento para o estdmago digerir. A boca seria o palco e
a platéia este estbmago avido por alimento. Ao colocar todos no palco, o teatro ambiental
subverte esta dicotomia. Os espectadores tém de buscar sua satisfagdo por conta prépria, assim
como os atores. Esta redugéo de limites ndo conduz a um envolvimento mais profundo, nem a
uma fagocitose do espectador, mas a uma espécie de experiéncia de dentro-e-fora permanente.
O teatro classico atrai todas as atengdes para o palco e o espectador desaparece, a quarta
parede isola o ator das possiveis reagdes da platéia que se ratifica como espectadora, que vé a
distancia. No teatro ambiental € dificil um espectador assistir a uma cena sem deixar de ver
outros espectadores, que acabam tornando-se parte da agdo. Desta forma, o espectador passa
a assumir uma postura mais ativa diante do espetaculo. A relagéo entre cena e publico no teatro
praticado por Schechner é dindmica, as vezes o publico aproxima-se da cena e nela mergulha,
enquanto em determinados momentos esta distante. Esta dindmica imprime um ritmo diferente a
peca e causa certo estranhamento naqueles acostumados ao teatro classico tradicional. Além
disso, o teatro ambiental ndo busca criar espacos ilusérios, busca, sim, espagos funcionais que
serdo utilizados por diferentes individuos que ndo se limitam aos atores. A preocupagdo com 0s
efeitos de ilusdo é minima, deve-se atentar mais com a estrutura e o uso do espago, mais com o
que funciona do que com o que parece. A cenografia tradicional tem fundamento bidimensional,
enquanto o design do teatro ambiental é estritamente tridimensional. Se algo existe, deve
funcionar correta e adequadamente. Segundo as relagdes estabelecidas entre os atores,
espectadores, texto e espago, Schechner caracteriza o teatro ambiental como um momento em
que publico e performers se misturam e os estimulos sdo constantemente provocados por todas
as partes. As relagdes estaticas e predominantemente visuais reduzem-se e o dinamismo torna-
se a tonica. O espago é considerado de forma mais ampla. “O uso ambiental do espago &
fundamentalmente colaborativo, a acdo flui em vérias direcbes sustentada apenas pela

cooperagao entre performers e espectadores” (SCHECHNER, 1994, p.39).

Ao analisar alguns exemplos do teatro de diferentes culturas e épocas historicas da civilizagao,
como por exemplo, 0 egipcio, 0 grego, o balinés, o mexicano e o de Nova Guiné, Richard
Schechner, em sua obra Environmental Theater (1994), apresenta uma concep¢do ampliada do

que constitui 0 espaco cénico. Por mais que este possa ser compreendido como um determinado

8 KAPLAN, Donald M. Theatre architecture: a derivation of the primal cavity. TDR, [S.l.], v. 12, n. 3, p. 105 - 116.
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lugar onde a representacdo se da, alguns condicionantes fundamentais impedem que esta
definigdo aparentemente simples possa ser ndo menos complexa. Quando define os seis
axiomas do teatro ambiental, Schechner (1994, XX) propde uma demarcagdo teérica que
estabelece claramente as relagdes entre o teatro e a vida. A tenséo existente na aproximagéao
entre essas duas instancias define aspectos que caracterizam varias das artes performaticas. Os
deslocamentos de tempo e de espago dentro desta relagao entre o ordinario da vida cotidiana e
o extraordinario do teatro constituem operadores chave para compreensdo da concepgdo do
espago cénico. Outro elemento fundamental apontado por Schechner (1994, 19-20) é o corpo.
Este promove relagdes com o espaco as quais definem o sentido do mesmo. O corpo estabelece
a escala do evento e se consolida como um eixo gerador da apropriagéo espacial. Associado a
fundamentos histéricos e culturais, o corpo, para Schechner (1994,19-20) esclarece qual é o

campo de acdo espacial de um determinado evento.

O teatro ambiental de Schechner (1994) apresenta o conceito de found-place — lugar encontrado
ou descoberto. O lugar encontrado difere-se do transformado uma vez que este considera a
neutralidade do espago como fundamento para o seu processo de transformagédo. O lugar
encontrado tangencia a concepgao de teatralidade do espago que remete a experiéncia poética,
pois no encontro com o lugar faz-se necessaria uma negociagdo com o0s elementos que
compdem o ambiente, no intuito de potencializa-los em suas caracteristicas para contribuirem
com o incremento da cena. Grande parte dos lugares encontrados é outdoor, em ruas, em

edificios publicos, onde o desafio é reconhecer o ambiente e trata-lo criativamente.

O que diferencia o teatro ambiental do proposto pelo teatro urbano é que este se funda em um
contexto especifico - a cidade. Por outro lado, o teatro proposto por Schechner apresenta outras
proposicoes além do urbano. Os sites séo tomados de forma ndo necessariamente especifica
como no teatro urbano. Tanto as propostas de Schechner, como as de Grotowski e outros
encenadores destacam a importancia do espago na concep¢do das suas idéias de teatro,
entretanto, a forma com que este espago é abordado pode néo ser tdo especifica quanto ao que
o teatro urbano o faz. Este introduz a carga semantica do site como um dos elementos do jogo,

tornando-o participante ativo.
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O conceito de teatralidade apresenta variagbes. Pode ser entendido como sendo uma
transcendéncia artistica ou como algo do cotidiano, do modo de vida banal. Aquela vertente situa
a expressao humana como um recorte da vida, como compreensao e suspensdo desta, ainda
que com a vida se misture. Enquanto a outra busca introduzir na vida conceitos teatrais no intuito

de se estabelecer um bojo tedrico e conceitual para a compreenséo da vida social.

A escolha de um site para o acontecimento de um evento e, por conseguinte, o estabelecimento
do que vem a ser a teatralidade de um determinado espago urbano revela-se como um processo
de aprofundamento nos aspectos semanticos do espago. Ao estabelecer uma relagdo com o
publico, este site specific amplia e potencializa sua condi¢do existencial, definindo a experiéncia
do individuo como “descoberta das invisibilidades, como potencializagao radical da atividade
simbdlica” (KOSOVSKI, 2000, p.92). Conforme afirmado anteriormente, a busca pelo espago
urbano como site specific do evento cénico parte do principio da existéncia de um sentido proprio
daquele determinado espaco, afastando qualquer possibilidade de existéncia de uma condi¢ao
de neutralidade e isonomia deste. O sentido emanado do espago é o ponto nevrélgico de

aproximagao entre os elementos que constituirdo o evento em questao.

Na implantacdo do site de um evento utiliza-se o sentido que emerge do espago urbano para a
producédo do espago cénico, que enriquecera a experiéncia do jogo que o teatro urbano propde.
A medida que se da o acontecimento e os elementos em jogo estabelecem dilogo, o espago é
experimentado das mais variadas maneiras. Dentro do jogo que € o evento cénico no teatro
urbano, este espago vivido, carregado de sentidos e significagdes, de alguma forma referenciado

e vinculado a uma heterocronia torna-se um lugar.

A teatralidade pode ser entendida como uma espécie de estranhamento quando € fruto de um
deslocamento de sentido capaz de gerar uma tensao sobre a experiéncia anterior do espago em
questdo. Este deslocamento produz uma abertura no real que é subvertido pela inser¢do de
aspectos diferenciados que geram o inusitado ou mesmo o duvidoso. A partir da experiéncia
habitual e ordinaria do individuo em um determinado espaco, a teatralidade como este
estranhamento opera como um produto do dialogo entre o que é verossimil e o que € falso. O
fundamento do conceito do que vem a ser a teatralidade como estranhamento aproxima-se da

idéia do “efeito de distanciamento” proposto por Brecht, contudo, as avessas rebatida contra si
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mesma gerando um efeito contrério ao que propusera o encenador alemé&o. Por outro lado, a
teatralidade pode ser entendida do ponto de vista do espetacular, onde o teatral é algo

extraordinario.

O ambiente urbano pode ser percebido por dois angulos. Um deles seria através de uma
teatralidade espetacular, capaz de elevar o fantastico do real, explorando 0 monumental, os
movimentos da cidade e o discurso unilateral da sedugao. Enquanto o outro angulo seria através
de uma teatralidade como estranhamento, que parte de uma fricgdo da realidade, capaz de
alterar o foco da experiéncia que se sustenta através de um dilogo entre individuo e espago,
introduzindo um processo reflexivo. Percebe-se que o espetacular induz a uma escala de ordem
tal que minimiza o humano, enquanto o estranhamento equivale-se a escala humana para

estabelecer uma condicéo de existéncia.

Portanto, a compreensao e a busca por maneiras inovadoras de estabelecimento das relagbes
entre o individuo e 0 espago caracterizam a producao e o pensamento sobre o teatro no pos 22
Guerra, principalmente a partir da década de 60. Busca-se o entendimento do que vem a ser o
teatro para cada encenador e ndo mais uma idéia universal de que ele pode ser. Tanto
Grotowski quanto Schechner, nesta busca, perceberam a relevancia do espago como elemento
essencial para a construgdo da personagem, cada qual & sua maneira. O espago cénico deixa
de ser um suporte e um elemento acessorio, predominantemente vinculado a contemplagéo e
torna-se um espago da a¢do. Um espago que acontece juntamente com o evento, que dialoga
com os atores e com o publico durante um determinado periodo de tempo. Na trilha aberta por
artistas como Artaud e Brecht, consolidada por figuras como Grotowski, Schechner e outros, o
teatro abre para outras possibilidades e envereda por novos caminhos. Pensar a cenografia e a

arquitetura teatral torna-se uma tarefa cada vez mais complexa, porém rica.

Neste momento, em meados do século XX, assiste-se as mais variadas experiéncias de
concepcdo do lugar teatral. O palco italiano € questionado total ou parcialmente, seja por
modificagcbes no espaco interno do edificio teatro, seja descaracterizando a pratica tradicional,
sem prender-se as limitagdes ou mesmo promovendo a explosao deste tipo de estrutura. O
espetaculo consegue desprender-se das amarras que 0 teatro a italiana bem como suas praticas

impunham. Isto contribui, de sobremaneira, para que a estrutura tradicional pudesse atualizar-se
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e continuar sendo utilizada, convivendo com as novas propostas que emergiam e se

consolidavam, tais como o teatro urbano e o teatro de rua renovado.

Pensar 0 espago cénico tornava-se um exercicio cada vez mais complexo a medida que as
novas propostas de arquitetura teatral e cenografia surgiam. Os paradigmas que norteavam a
producéo do espaco teatral e 0 arquitetonico atualizaram-se e deixava-se de pensa-los como um
lugar da contemplagdo. Assim como Artaud, Brecht, Grotowski e outros propuseram, o espago
passa por uma reconfiguragéo no intuito de trabalhar de forma mais intima e profunda a relagéo
entre cena e publico. Dois exemplos de possiveis rumos que essas propostas e discussdes

podem tomar sdo os projetos para o Teatro Oficina e para o Fun Palace.

3.5. Teatro Oficina

O Teatro Oficina (FIG 10), sede do homénimo grupo dirigido por José Celso Martinez Correa,
constitui um outro exemplo de arquitetura teatral que busca uma consonancia com as
concepgdes de espago cénico contemporaneas e, neste caso, promovidas pelo grupo. Pelos
idos de 1958, um grupo de estudantes universitarios aluga um antigo teatro para instalar sua
companhia teatral. A primeira reforma seguiu o projeto do engenheiro arquiteto Joaquim Guedes
que dispunha duas platéias frente a frente, separadas pelo palco central, configurando um layout
tipo “sanduiche”. Esta primeira fase perdurou até que um incéndio destruiu o prédio. O projeto de
reconstrucdo do teatro ficou a cargo dos arquitetos Flavio Império e Rodrigo Lefevre que
dispuseram a platéia em uma arquibancada de concreto com acessos laterais e o palco, de tipo
italiano, possuia um circulo central giratério, criando uma nova configuragdo para o teatro,
bastante distinta da original. A situag&o politico-econémica do pais, ocupagdes irregulares € uma
disputa legal levou o edificio as ruinas. Com a solugdo dos problemas e o tombamento do
edificio pelo Patriménio Publico do Estado de S&o Paulo, deu-se inicio ao reerguimento do
Teatro Oficina. Desta vez o projeto ficara a cargo da arquiteta Lina Bo Bardi e equipe. O conceito
norteador do projeto era a idéia de rua. A forma definitiva compde-se de um palco longitudinal,
uma grande passarela, com trechos em rampa, que atravessa todo o prédio, margeado pela
platéia, que se dispde em andares de galerias construidas com tubos desmontaveis,
semelhantes a andaimes. Nesta “avenida” encontram-se os quatro elementos, considerados

imprescindiveis por José Celso, representados por uma bica de fogo abastecida com gas no
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centro geométrico do teatro; uma cascata alimentada por sete tubos aparentes remetia ao
elemento &gua; enquanto uma clarabdia retratil contemplava o elemento ar; por fim, um jardim
embaixo da claraboia dava cabo dos demais elementos, segundo descricdo de Elito (2000, p.
14).

A metéafora da rua demonstra um processo de concepgao de projeto arquitetdnico extremamente
préximo das idéias de espago cénico propostas pelo Oficina. O trabalho do teatro Oficina possui
fundamento dionisiaco e tem fortes influéncias das idéias do encenador francés Antonin Artaud,
isto se torna ainda mais enfatico depois do contato com o trabalho do grupo inglés Living
Theatre. Busca-se uma transformagéo do ser humano através do mitico do teatro, onde se
aborda o individuo pela psiché, pela “possessdo”, segundo José Celso (KOSOVSKI, 2000,
p.171) e ndo pelas vias da razdo, tdo somente. Para tal incorporagdo é fundamental a
aproximagao entre cena e publico, um contato real entre ambos. No ritual, todos participam do
evento e ndo existe uma separagdo entre os que assistem e os que tomam contato com as
entidades, pois todos sdo participadores, ativos. Certamente o espaco, fora do contexto sagrado
do ritual, em que todos se relacionam e participam ativamente é a rua. A rua promove
aproximagdes, a dinamica espago-temporal torna-se 0 meio no qual as relagdes entre homens
acontece. O Oficina funda seu teatro neste simbolismo, nesta emogédo e no desejo de contato
fisico com o outro, buscando uma linguagem que aproxima as raizes da cultura brasileira com as
informagdes provenientes do mundo, rompendo cénones e derrubando dogmas, uma atitude

bem prépria de seu tempo.

No caso do Teatro Oficina constata-se uma combinagdo organica entre 0 espago cénico e a
arquitetura teatral, capaz de proporcionar uma experiéncia renovada no que tange a relagéo
entre cena e publico e que, em certa medida, modifica a propria concepgao do evento. Uma
tens&o dialogica permanente assume o espago e determina novos vetores de apropriagao dos
espagos e abre possibilidades para experiéncias diferenciadas entre individuos, lugares e

temporalidades.

José Celso Martinez Correa compreende bem qual a relagdo que o teatro do Oficina estabelece

com a cidade, neste caso, a metropole que € a capital paulista:
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O projeto de Teatro Oficina € uma pequena parte de um projeto maior [...] 0
objetivo € criar uma pracga cultural no centro da cidade, € a agora, do nome
das assembléias e dos mercados gregos.

O nosso objetivo & explodir a consciéncia da cidade, e também do publico,
que tem poder para interferir sobre os que tém poder na cidade (KOSOVSKI,
2000, p.172-173).

Apesar de conformado em um edificio, o Teatro Oficina é muito mais préximo da rua e isso
repercute na arquitetura de sua sede. A rua como experiéncia ontologica onde o evento, com
inscricdo do extraordinario no ordinario do cotidiano, promove uma nova dindmica na vida
extraindo do seu proprio substrato a matéria prima para a reflexao, para a incorporagao e para a
transformacao dos sentidos e das sensibilidades do espaco e do proprio individuo.

Ao se usar a rua como metafora norteadora do projeto arquitetonico para o teatro Oficina, muda-
se o paradigma fundamental para a concepgdo do espago. Este deixa de ser calcado em uma
experiéncia predominantemente visual, onde o que se enfatiza é a contemplacéo, para adentrar-
se na esfera da agdo. A rua € o espago onde é possivel encontrar-se o Outro e este encontro é
essencial para a constru¢ao do sujeito, do eu. Somente no diélogo dindmico entre 0 eu e 0 Outro
que é possivel realizar-se como este sujeito. Se esta existéncia da-se no dialogo, ela ndo pode
ser considerada estatica, € um processo. Processo este que amadurece a medida que se

estabelecem mais dialogos.

O edificio, entdo, deixa de ser apenas um involucro, um abrigo para as pessoas e torna-se,
efetivamente, um espaco promotor de encontros. Seja 0 encontro com os outros individuos, seja
o encontro do ator com a personagem. O espago arquitetdnico do teatro, que se tornara o
espago cénico no evento, proporcionara uma vivéncia diferenciada da ocasido. Neste caso, tanto
a arquitetura quanto o teatro tornam-se espagos ao redor de um sujeito. A experiéncia da-se em
um acontecimento e nédo simplesmente no fato de se estar naquele espago. Sem o
deslocamento, sem os encontros e desencontros o espago ndo se torna um lugar, o lugar teatral,

nem contribui para que o individuo torne-se um sujeito e o ator o personagem.

A arquitetura do Oficina ndo é mutante e polivalente, mas contribui fundamentalmente para a
montagem da cena e para a experiéncia do publico. Define as formas de relagéo entre a cena e

0 publico bem aos moldes dos espagos pensados por encenadores como Grotowski e
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Schechner. Além disso, estabelece um dialogo particular com o urbano a partir do momento em

que transpde uma das experiéncias da rua para o lugar teatral.

3.6. Fun Palace

O projeto do Fun Palace (FIG 11), desenvolvido pelo arquiteto britanico Cedric Price, constitui
um outro exemplo de arquitetura teatral que investiga possibilidades diferenciadas de relagdo
entre a cena, 0 espago e o publico. O projeto é fruto de uma parceria entre o arquiteto e a
encenadora Joan Littlewood cuja obra buscava uma postura de vanguarda, desenvolvendo
propostas de carater investigativo que agregassem outros pontos de vista na produgao cénica de
sua época. A demanda de Littlewood era por um edificio teatro diferente, que nao fosse
compartimentado em areas distintas destinadas especificamente ao publico, a cena e aos atores.
A proposta consistia em um espaco de pura agao e fluidez, onde o publico pudesse experimentar
as transformacgdes dindmicas do espaco ndo somente como espectador passivo, mas como ator
das mesmas. O edificio, desta forma, torna-se um espago de improviso cuja dinamicidade
potencializava a participacao real de todos envolvidos em um determinado evento.

Para atender a tal solicitagéo, Price propds um edificio cujo programa de atividades era aberto e
a forma indeterminada. A arquitetura ndo imporia um uso € uma postura, pelo contrario, seria
processual e adquiriria a configuracao fisica e fungdo necessérias a cada momento especifico.
Portanto, o Fun Palace caracterizar-se-ia por uma pratica ndo convencional de concepgao e
desenvolvimento do projeto arquitetonico. Sua influéncia direta reside em muitas das correntes
de pensamento de sua época que se baseavam nas nogdes de incerteza, de modelagem
espontanea, indeterminagdo e randomizagéo de cddigos, tdo presentes nas ciéncias e nas artes

de maneira geral e nas artes cénicas especificamente.

Price propds um edificio em estrutura metalica cujas partes constituintes — paredes, teto,
escadas, plataformas etc — seriam estruturas pré-fabricadas que seriam montadas com o auxilio
de guindastes, possibilitando que todas as partes fossem variaveis. A estrutura seria capaz de
abrigar os mais diferentes usos com as mais inusitadas formas, seja um teatro, um restaurante
ou um cinema, oficinas, arena, desde que deslocadas e rearranjadas as partes. O Fun Palace,

desta forma, ndo era somente um teatro, era um complexo de entretenimento cujo objetivo era o
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acesso de boa parte da populagéo para desfrute do espago. Entretanto, tal edificio permaneceu

no projeto.

O projeto do Fun Palace pode ser analisado por varias areas do conhecimento, segundo varios
pontos de vista, pois sua complexidade é fruto de um pensamento que aborda multiplas esferas
cognitivas, conjugando cibernética, computagdo, mecanica, sociologia, fisica, dentre outras
areas em um objeto arquitetonico. Contudo, para este estudo, o mais relevante é a abordagem
que diz respeito ao espago e, em certa medida, as relagdes estabelecidas entre a forma e fungéo

do edificio.

A arquitetura teatral do Fun Palace trabalha segundo um paradigma diferenciado do que
normalmente se concebe entorno da idéia de edificio e isso repercute sensivelmente na
constituicdo do espago cénico que com ele se relacionara. A nogéo de publico ativo, participador
ultrapassa o espago-tempo do evento em si e amplia-se para o edificio elevando
exponencialmente o dialogo que se estabelece entre cena e publico. A indeterminagdo da
configuragdo espacial arquitetdnica abre para possibilidades inusitadas de apropriagdo do
espaco pelo artista e, conseqlentemente, de multiplas relagdes entre o evento e o espectador
que, conforme referido anteriormente, deixa de ser passivo. A participagao do publico ocorre nos
mais variados niveis, pois se ele néo faz algo, vera alguém fazendo e estabelecendo uma
dinédmica diferenciada no espago, a flexibilidade da arquitetura reduz o determinismo da
experiéncia do individuo no espago. O edificio torna-se uma espécie de interface que dialoga
constante e simultaneamente com o artista e com o publico na definicdo de um espago para o
evento, sendo que este alterara a propria arquitetura @ medida que se fizer necessaria. O Fun
Palace ndo é um edificio de forma fechada, é um processo que amplia as formas de se lidar com
0 espago seja do ponto de vista funcional, como mesmo do ponto de vista estético e por que ndo

do poético.

Se comparado ao Teatro Total de Gropius, o Fun Palace ndo determina a forma como o
espectador experimentara o evento. No projeto de Gropius, por mais que os arranjos da platéia
mudem, a maneira com que o espectador experimenta o evento continua a mesma. No Fun
Palace nao existe uma indicagao clara deste tipo de determinagao. A principio, pode-se pensar
em diversas formas de relagédo entre a cena e o publico e a participagéo deste ndo depende
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exclusivamente do artista como é o caso do Teatro Oficina. Este parte de uma forma de relagéo
entre espectador e espetaculo que é fixa com uma abertura para a mudanga, mas que depende
da iniciativa do publico. Ao poder definir 0 espago no Fun Palace, o publico tem liberdade para
estabelecer as mais variadas formas de relagdo com a cena. Entretanto, vale ressaltar, que o
projeto de Cedric Price de fato funciona se o publico compreender as regras do jogo e se
dispuser a joga-lo. Do contrario, o potencial ndo explorado torna-se um grande entrave. Tudo
ficard dependendo da posigdo assumida pelo artista, que podera impor alguma solugao e
aproximar-se do que é colocado no teatro tradicional, ou explorar possibilidades impares, que

desencadeiem um dialogo mais aprofundado com o publico na produgao do espago cénico.

Conforme colocado anteriormente, a discussdo sobre as relagdes entre o espago urbano e 0
espaco cénico, baseadas nas limitagdes impostas pela arquitetura teatral recorrente na
constituicdo do espago cénico por artistas contemporéaneos, ainda € dispersa. Apesar disso,
reunindo-se os fragmentos, & possivel vislumbrar em que estagio a discussdo encontra-se. As
questdes histéricas de superacdo da estrutura do palco italiano, bem como seus aspectos
conceituais e estéticos ja foram abordados de forma ampla. A compreenséo dos caminhos de
migracdo do edificio institucionalizado para outros lugares tem sido encarada como um dos
principais focos dos estudos, carecendo ainda de um maior aprofundamento em conceitos que
emergem da investigacao pormenorizada de exemplos préaticos desta abordagem. A arquitetura
teatral fruto de uma concepgao contemporanea de espago cénico ainda é pouco investigada no
plano tedrico, contudo apresenta exemplos singulares bastante ilustrativos e que abrem uma
perspectiva interessante de pesquisa. As relagdes entre 0 espago urbano e 0 espago cénico na
constituicdo deste constituem um vasto campo a ser investigado ja que as abordagens séo
inumeras e a compreensdo destas na constituicdo de paisagens urbanas tem se mostrado um

frutifero eixo de reflexao e criacao.

Estas experiéncias inovadoras resgataram a flexibilidade do espago e consolidaram a ampliagéo
do lugar teatral, que se incrementa em um sem numero de variagdes, os limites passam a ser
determinados pela imaginagdo de quem concebe estes espagos. Este caminho consolidado
continua a ser trilhado nos dias atuais, que se configuram como um terceiro momento desta
busca pela ampliagéo do lugar teatral e do (re)pensar e (re)articular o espago cénico como um

elemento ativo no fazer teatral. Neste momento, nos dias atuais, 0 que ainda era alternativo e
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pouco conhecido torna-se uma linguagem bem mais compreendida e acabada, onde a
experimentacao predomina e se busca os limites do processo, havendo, conseqiientemente, um
consideravel incremento na qualidade dos produtos finais. A Opera Transatlantica, Robert
Wilson, os trabalhos do Teatro da Vertigem, bem como todos os experimentadores da vertente

do Work in Progress constituem 6timos exemplos deste momento.

3.7. A producéo do espaco cénico contemporaneo

Hans-Thies Lehmann, em Postdramatic Theatre® (2006), investiga novas formas teatrais que se
desenvolveram principalmente a partir da década de 1960. Formas estas caracterizadas pela
diversidade, mas que possuem em comum a cria¢do de um evento em que o texto dramatico
ndo se constitui 0o seu elemento principal. Lehmann considera que as novas relacOes
estabelecidas entre a dramaturgia e o evento advém de uma resposta aos estimulos provocados
pelas novas tecnologias que deslocam a cultura de um modelo calcado no texto para outro
baseado nas novas midias da imagem e do som. Partindo de uma abordagem tetrica fundada
em nomes como Aristoteles, Hegel, Brecht a Barthes, Lyotard a Schechner, Lehmann analisa o
trabalho de varios artistas contemporéneos cuja tonica € a experimentagdo em busca de uma

linguagem mais adequada aos novos tempos.

Ao estabelecer as caracteristicas do espago cénico pés-dramatico, Lehmann afirma que o teatro
classico (no seu caso, teatro dramatico) prefere um espago de dimensdes medianas. Os
espagos de grandes dimensdes e 0s espagos menores, mais intimos, comprometem a estrutura
fundamental do teatro classico. Este se baseia na empatia e reconhecimento do publico com
aquilo que se passa na cena. Para tanto a escala empreendida na constituigédo do espago cénico
deve referir-se a escala da vida e do mundo cotidiano real para que se estabelega uma
coeréncia e uma correspondéncia exatas para que a transmissao simbdlica e semantica ocorra.
Um teatro que ndo se baseie nestes principios e onde a proximidade fisica dos entes envolvidos
é o fundamento da percepgéo buscara reduzir as distancias e implementara uma linguagem mais

abstrata. A medida que se reduz a distancia entre o espectador e o artista tanto na ordem fisica

9 A caracterizagdo do que vem a ser o teatro contemporéneo receberd os mais diversos titulos. Lehmann
cognominara Teatro Pés-Dramatico, enquanto outros contestardo tal termo, uma vez que faz uma referéncia a uma
superac&o. Josette Féral, por exemplo, afirma que o teatro contemporéneo ndo supera alguma coisa, ele é outra
coisa, neste sentido ela utiliza o termo teatro performativo. Apesar de a discussao ser interessante, néo se configura
no objetivo deste trabalho. Faz-se a referéncia no intuito de constatar a sua existéncia e a necessidade de releva-la.
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quanto psicoldgica, tornando opacos os significados figurativos imediatos, o teatro, para
Lehmann adquire uma nova conotacdo. Do espago emerge uma tensao de dinamica centripeta e
a experiéncia do evento assume um carater de compartilhamento de “energias”. No outro
extremo, espagos de dimensGes amplas, empreende-se uma dindmica centrifuga em que a
percepcao do todo é indeterminada pelas enormes proporgdes dos elementos ou pela presenga
de agdes simultdneas que acontecem em diferentes pontos. O espectador assumira diferentes
graus de participagdo no evento, tornando-se mais ou menos ativo dependendo do estimulo

provocado.

Segundo Lehmann, o espago cénico deixa de ser metaforico, que se fundamenta em uma
relacdo de semelhancga entre o sentido do espaco real e o do figurativo do espago cénico, para

apresentar-se como metonimico:

The rethorical figure of metonymy creates the relationship and equivalence
between two givens by means of letting one part stand in for the whole (pars
pro toto: he’s a bright mind) or by using an external connection (e.g.
Washington denies...). In this sense of a relationship of metonymy or
contiguity, we can call a scenic space metonymic if it is not primarily definied
as symbolically standing in for another fictive world but is instead highlighted
as a part and continuation of the real theatre space (LEHMANN, 2006,
p.151)10,

O teatro pds-dramatico que acontece no edificio teatro busca trabalhar o espago de maneiras
diferenciadas baseando-se nesta idéia de metonimia que se refere a algo, mas, em certa
medida, tem um elemento real como ponto de partida. Lehmann busca nas artes visuais o termo
que caracteriza os eventos que ocorrem fora do teatro convencional, estes sdo cognominados
site specific theatre. Neste caso, busca-se para o evento uma arquitetura diferente, ou melhor,

um site specific que se constitua um espago que remeta a alguma idéia.

When a factory floor, an electric power station or a junkyard is being
performed in, a new ‘aesthetic gaze’ is cast onto them. The space presents
itself. It becomes a co-player without having a definite significance. It is not

10 “A figura retérica da metonimia cria o relacionamento e a equivaléncia entre dois sentidos substituindo uma parte
pelo todo (pars pro toto: ele € uma mente brilhante) ou usando uma conex&o externa (por exemplo, Washington
nega...). Neste sentido de uma relagdo metonimica ou de contigiiidade, que podemos chamar um espago cénico de
metonimico se nao for primariamente definido como substituido simbolicamente por um outro mundo ficcional, mas
€ ao contrario destacado como uma parte e continuagao do espago real do teatro”. (Tradugao nossa).
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dressed up but made visible. The spectators, too, however, are co-players in
such a situation. What is namely staged through site specific theatre is also a
level of commonality between performers and spectators (LEHMANN, 2006 p.
152)""

Para Lehmann, no site specific theatre, artistas e publico comungam de uma situagéo similar:
ambos sdo como convidados do mesmo espago. Todos sdo estranhos ao universo de uma
fabrica, por exemplo, e ndo existe intimidade entre os que se apropriam do espago muito menos
dos que assistem ao evento. O autor coloca que um razoavel contingente de artistas trabalha na
‘reativacdo de espagos publicos”, que pode ser realizada de diferentes formas. O teatro desloca-
se de seu centro exclusivo no edificio classico e abre-se a espacgos heterogéneos, espagos
cotidianos que definem um espectro que vai desde a caixa preta, o palco emoldurado a realidade
‘ndo emoldurada” do dia-a-dia que de certa forma definem, acentuam, alienam ou redefinem

cenicamente um espago.

Com um discurso boa parte coincidente com o de Hans-Thies Lehmann, Renato Cohen, em sua
obra Work in Progress na cena contemporanea (2004), apresenta alguns dos principios
fundamentais da producdo cénica atual, a partir da idéia de uma cena em processo que é

articulada por inimeros operadores.

Para Cohen, a formalizagdo, a concretizagdo da encenagdo € a etapa de “fechamento” do
processo. Esta, em certa medida, perpassa por questdes de representacao e, principalmente, de
convengdo. Tradicionalmente ter-se-ia neste momento uma separagao clara entre os contextos
da arte e da vida com a criagédo de universos distintos. No entanto, na produgdo contemporénea,
uma das premissas € a busca pela supressado destes limites, subvertendo a ordem estabelecida
e inserindo ambigliidade de contextos, superpondo esferas. Esta aproximagdo entre real e
ficcional introduz uma outra variavel — o imprevisto, 0 acaso — que abre ainda mais a obra e
aprofunda o aspecto processual, tornando as relagdes de interdependéncia entre as esferas
ainda maior, gerando um hibrido que s6 possui um sentido pleno se conjugadas as partes

componentes. A encenagédo funda-se na justaposi¢do de elementos atuantes diversos e na sua

1 “Quando uma fabrica piso, uma central elétrica ou de um junkyard esta sendo realizada, um novo ‘olhar estético’ &
moldado para eles. O espago apresenta-se. Torna-se um co-jogador sem ter um significado concreto. N&o é vestir-
se, mas tornado visivel. Os espectadores, também, no entanto, sdo co-jogadores em tal situagdo. O que é
especificamente encenado através do teatro site specific é também um nivel de comunhdo entre atores e
espectadores”. (Tradugédo nossa).
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espacializagao, constituindo uma topologia propria onde os processos de constituicdo das
tramas de sentidos e significados destes elementos acontecem, conformando um espago cénico
polissémico. A experimentacdo dos sentidos presentes no espago ocorre das mais variadas
maneiras, pois estd permanentemente vinculada a relagéo estabelecida entre o espectador e 0
evento, de certa forma n&o deixa de ser intencional, contudo é essencialmente arbitraria e em

alguns casos ambigua.

Pavis destaca o fluxo, a dindmica e a mutabilidade das significagbes na
operacdo cénica, a partir de operacdes de condensacdo (metéfora) e
deslocamento (metonimia) de signos, introduzindo o receptor numa cognigao
ambivalente que extrapola o nivel do discurso verbal ou da Gestalt das
imagens aparentes ( COHEN, 2004, p. 99).

Para Cohen, a cena contemporanea eleva o efeito de estranhamento a niveis inimaginaveis que,
ao invés de eliminar a teatralidade, produz um efeito em sentido contrario, ampliando as
possibilidades de introducdo de elementos outros que tornam complexas as nogdes de

determinagéo do que vem a ser real e teatral.

Partindo do principio de que a realidade do mundo contemporaneo encontra-se profundamente
contaminada pelo ficcional e espetacular e, com isso, confundem-se as suas defini¢des, Renato
Cohen (2004), na trilha de Baudrillard constata que o caréater de representacao do teatro abrevia-
se. Baseado em experimentagdes das artes plasticas e em conceitos da arquitetura moderna de
uso do espago publico, propde-se uma cena do deslocamento dos espagos tradicionais a
objetividade artistica para a apropriagéo de contextos cotidianos e do espago urbano. Partindo-
se do “efeito de espetacularidade do mundo e do espelhamento da artisticidade enquanto olhar
estetizante”, define-se o que Cohen chama de “teatro do environment”. Os artistas que migram
do edificio teatro para espacos poligonais “alternativos” alteram contextos e introduzem novas
possibilidades de experimentacao, leitura e participa¢do do publico nestes espagos. As relagdes
classicas de representacdo sdo subvertidas e a separagéo entre cena e publico, antes estética,
dinamiza-se, por vezes desaparece, inserindo o espectador dentro da quarta parede e
aumentando sensivelmente os aspectos da teatralidade. Abandona-se a contemplagéo
distanciada como fundamento da recepgao e o publico torna-se participador (co-autor) do evento
na medida em que assume uma postura mais ativa, experimentando e, em alguns casos,

confrontando-se com a cena.
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Nessa reterritorializagao, o teatro do environment, justapondo “pedagos de
realidade” com metaforas signicas, persegue outras transposicdes (numa luta
com o paradoxo da representacdo) e propde outras aproximagdes no limiar
arte/vida (COHEN, 2004, p.103).

A cena work in progress (que coincide com a pos-dramatica de Lehmann) apresenta varias
opcdes de uso dos espagos na constituicdo de uma ambiéncia cénica, uma delas, como
afirmado anteriormente, é a apropriacdo de espagos publicos, da vida cotidiana. Lidar com estes
espagos no processo de definicdo da cena exige um intenso exercicio semantico no intuito de
definir como o espago apropriado atuara no todo do evento. Pode apresentar-se como um
personagem, ativo e emanando um significado intrinseco ao discurso do evento, ou passivo,
como um suporte que abriga a a¢do, tornando-se um adjunto que incrementa substancialmente o
acontecimento. Dificil, ao decidir-se por um site specific, & aborda-lo na tentativa de busca por
uma neutralidade. O sentido preexistente de um determinado lugar torna-o potencialmente um
agente contaminador daquilo que se pretende introduzir como novo. A tensé@o que emerge deste
debate é substrato concentrado para operagdes semanticas dialogicas entre espaco, artista,
publico e evento. Ao migrar-se para espagos poligonais, o artista deveria levar em consideragao
0 acaso, o imprevisto, como elemento de potencialidade a ser investigada e como recurso

relevante de caracterizagao do construto do espago cénico.

A complexidade do mundo real atinge niveis inimaginaveis, os avangos cientificos e tecnolégicos
mudam consideravelmente as formas de compreender o mundo. As nogdes de espacgo, tempo e
presenca alteram-se e os conceitos de real e ficcional confundem-se. Diante desta realidade e
no intuito de atender as novas demandas, a arte, a arquitetura, bem como o teatro caracterizam-
se pela diversidade e pela interdisciplinaridade. Como ja fora afirmando anteriormente, o Teatro
deve distanciar-se criticamente da tradi¢do para que consiga incorporar 0s novos conceitos que
emergem nos novos tempos. Neste caso, a ampliagéo do lugar teatral torna-se um terreno fértil

para exploragéo de outros limites que incrementem a investigagéo do espago cénico.

Em relacdo a localizagéo, fisicalizagdo do espago-tempo da encenagéo,
podemos nomear uma cena do deslocamento — o teatro do environment —
apropriagéo do espago urbano, dos contextos cotidianos, a partir do efeito da
espetacularidade do mundo e do espalhamento da artisticidade enquanto
olhar estetizante (COHEN, 2004, p. 101).
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Os artistas e grupos que buscam esta nova relagé@o entre o espago e o evento néo utilizam os
espagos institucionais, buscam espacos alternativos, ou mesmo a rua para a montagem dos
eventos. O teatro dialoga com a cidade, onde se estabelece uma relagdo mais intima com o
espago urbano, e deixa de ser somente ao ar livre, onde apenas se transpde uma estrutura
tradicional para fora do edificio carregando consigo todas as estruturas e demandas. O espago
urbano estabelece um didlogo com o eixo conceitual do espetaculo para a constru¢do do espago

cénico.

Compreende-se que a relagdo estabelecida entre 0 homem e a natureza havia sofrido profundas
mudangas e que a concepgao da cena deveria revelar consonéancia com esta realidade. A
efemeridade do tempo na qual estava mergulhado pressupunha um cenario dindmico. Como
afirma Bornheim (1992, p. 296): “A um mundo que se transforma de modo tdo rapido e radical

como 0 nosso, deve corresponder também uma nova concepgao da cenografia”.

Para a realizagdo de tamanho empreendimento, o papel do cendgrafo tem de ser revisto e uma
nova dimensdo deste trabalho deve ser proposta. O cendgrafo deixa de ser o decorador,
subordinado as solicitagdes de seus superiores, ndo é mais somente um técnico que executa
uma idéia. Além disso, deixa de ser o materializador da vis&o do artista, o criador de um espago
que sirva de condutor de uma situagdo, de sugestdo de uma idéia. Emerge o conceito de
construtor de cena, o arquiteto cénico (Buhnenbauer em Brecht), cuja tarefa, segundo Bornheim
(1992, p. 294) ¢ a “construcao em profundidade”. O arquiteto cénico trabalharé ndo so o cenario,
ou 0 palco, mas o lugar teatral que, pode ser a sala, bem como o edificio teatro como um todo, a

praca, a rua.

O arquiteto cénico vai gozar de uma grande parcela de individualidade no conjunto das artes que
definem o teatro. Tal liberdade propicia o incremento do discurso e das idéias que propde o
teatro contemporaneo, uma vez que o arquiteto cénico pode tomar partido face ao tema que é

sugerido.

Materiais, marcagdes, tipologias, enfim, todas as caracteristicas que o cenario vira a ter séo
escolhas do préprio arquiteto cénico, sdo feitas com muito cuidado, e séo fruto de um amplo e
profundo estudo. O seu objetivo principal é colaborar e incrementar a representagao, oferecendo
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a melhor solugao possivel para 0 bom desempenho dos atores que estardo em contato com seu
cenario. Deixa de ser o cendgrafo e passa a ser considerado um arquiteto cénico principalmente
por que ndo constrdi apenas fundos ou molduras, mas ambientes onde as personagens “vivem”
a peca. O arquiteto cénico pode contentar-se com alusdes, ou seja, sugestdes de algo que ndo
aparece na cena. Esta pratica vai de encontro ao mais comum no teatro dramatico tradicional,
que era a fabrica de ilusdes. Seus cenarios narram, ndo s ilustram a cena, podendo ser
considerados um personagem contribuindo, de maneira particular e de suma importancia, para o

todo do evento.

Em meio a todas essas mudangas na espacialidade do Teatro € importante notar que,
fundamentalmente, outras mudangas séo empreendidas. Uma, como ja exposto anteriormente,
consiste no papel do cendgrafo ou daquele que concebe 0 espago onde se estabelece a relagéo
cenal/publico. Ja& a outra mudanga diz respeito a forma como se caracteriza o papel do
espectador. Este deixa de ser uma figura passiva, estatica e categorizada, cujo maximo que se
solicita é a atengdo e o siléncio, para ser inserido dentro do espetaculo, reduzindo ao maximo a
distancia em relacdo a cena, tornando-o mais participativo e voltando a existir dentro do
espetaculo.

As vanguardas tém um papel fundamental neste processo, pois apontam para novos caminhos
que até entdo eram indefinidos. Fica mais evidente o fato de que as mudangas na relagéo entre
cena e publico, ou seja, alteragdes no conteudo pressupunham outras formas de concepgdo do
espago cénico, ou seja, uma outra forma. A aproximacg&o entre as esferas da arte e da vida abre
caminho para a inser¢do de novos contextos no bojo que configura o espago cénico, definindo
limitagBes na arquitetura tida como institucionalizada e possibilitando a migra¢do para outros
lugares até entdo pouco ou nada explorados. A contaminagdo sofrida pelas artes cénicas das
idéias oriundas das artes visuais introduzira novos operadores que logo se tornarao relevantes
para a concepcdo do espago cénico. Esta contaminagdo é fundamental para compreender as
propostas de boa parte das idéias dos grandes encenadores como Artaud e Brecht, assim como
Grotowski, Schechner, Renato Cohen e outros. O Teatro deixa de ter o carater de espetaculo
visual como fundamento predominante e cada vez mais uma experiéncia mais profunda dos
sentidos e da consciéncia (ou da inconsciéncia, segundo algumas opinides) assumem papel de

destaque. O espago cénico modifica-se, abandona a bidimensionalidade e torna-se cada vez
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mais profundo, aproxima a cena do publico e promove uma integracdo ainda maior entre estes
contextos. O carater que as artes cénicas assumirdo no inicio do século XX, mesmo que ainda
de forma difusa e tedrica, vai aos poucos sendo mais bem compreendido e incorporado as novas
praticas teatrais até alcangar o patamar dos dias atuais. O germe que contaminou o Teatro e seu
espago tornou-se resistente e infestou o corpo de seu hospedeiro lenta e gradativamente,
consolidando-se de forma irreversivel, eliminando qualquer possibilidade de extingdo. Sobre
estas novas bases é possivel compreender melhor a expansao do lugar teatral no teatro

contemporaneo.

A apropriagao de espacos alternativos, da rua, enfim, da cidade para a constituicdo do espaco
cénico, por artistas variados, que ndo se limitam aos espagos institucionalizados e tradicionais,
revelam uma das mais singulares caracteristicas do teatro contemporaneo. O edificio teatro
esvazia-se de sentido e tanto a arquitetura teatral como a cenografia assumirdo uma outra
postura. O espago urbano passa a estabelecer um dialogo com o eixo conceitual do espetaculo

para a construcao do espaco cénico.

InUmeros grupos que trabalham com esta concepcao expandida do espago cénico, tendo isto
como marca, bem como espetaculos e eventos isolados que abarcam estas caracteristicas
podem ser citados. Contudo, o aprofundamento desta investigagéo, no presente estudo, far-se-a
através do estudo de caso que certamente é elucidativo e distingue uma das possiveis linhas de

trabalho.



FIGURA 8: Teatro Total, projeto de Walter Gropius e Erwin Piscator FIGURA 10: Teatro Oficina, sede do grupo homdnimo dirigido por José Celso Martinez
Fonte: Google Images, [200-]. Correa, em S&o Paulo

Fonte: Google Images, [200-].

FIGURA 9: Cena do espetéculo dirigido por Bertolt Brecht FIGURA 11: Fun Palace, projeto do arquiteto britanico Cedric Price
Fonte: Google Images, [200-]. Fonte: Google Images, [200-].
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O capitulo dedica-se ao estudo de caso — o espetaculo
O Livro de Jo, do Teatro da Vertigem — onde ¢é feita
uma descricdo do mesmo, seguido de analises e busca
da compreenséo dos conceitos que emergem destas. O
fato de ndo serem muito disponiveis relatos,
documentos e descricbes de espetaculos, seja por
dificuldade de acesso a registros, seja pela simples
inexisténcia de tal material, dificultaria de sobremaneira
o0 desenvolvimento das anélises dos estudos de caso.
Desta forma optou-se por espetaculos cuja experiéncia
fora direta e, assim, ndo se dependeria tanto de se
recorrer a tais registros e arquivos. Ao mesmo tempo,
ao ter-se participado dos eventos, as analises sdo mais

verossimeis.
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4. O TEATRO DA VERTIGEM E A CENOGRAFIA DO CAMPO EXPANDIDO

Em grandes cidades como Sdo Paulo, onde a decomposicdo do corpo
urbano reflete, em grau apavorante, o esgar¢camento do tecido social,
espagos publicos como a igreja, o hospital e o presidio ainda funcionam
como marcos efetivos de localizagao fisica e imaginaria. Quem trabalha com
histéria do teatro, como € o meu caso, sempre sente uma certa nostalgia
desses lugares fortes, impregnados de memdria coletiva, em certo sentido
sagrados, pois neles a cena funciona como nicleo emocional e imaginario da
comunidade. Esses lugares lembram um pouco o anfiteatro da polis grega,
incorporando a vida civica e religiosa da cidade, destinado a discuss&o de
leis e crengas comuns e, por isso mesmo, aberto ao redor do altar e rodeado
por cidaddos. O desenho semicircular de sua arquitetura e o lugar que ocupa
na geografia urbana refletem um padrdo de solidariedade. Trata-se de uma
“cenografia sociométrica”, como lembrou Richard Schechner, que mapeia a
cultura e a estrutura social da cidade, além de preservar sua meméria
(TRILOGIA..., 2002, p. 40).

Somente na segunda metade do século XX as experimentagbes praticas ganham f6lego e
alguns grupos obtém sucesso nessa empreitada rumo a uma nova forma de espacializagdo do
espetaculo. Um dos melhores e mais ilustrativos exemplares no que concerne a essa nova
maneira de se estabelecer a relagdo entre cena/publico, bem como de configurar o espago
cénico e a arquitetura teatral, € a produgédo do grupo de teatro paulista Teatro da Vertigem?2.
Este se constitui um dos grandes expoentes do teatro brasileiro contemporaneo. Surgiu na
década de noventa com propostas alternativas ao teatro comercial e possui em seu curriculo
quatro montagens — Paraiso Perdido (1992) (FIG 12), O Livro de J6 (1995) (FIG 13), Apocalipse
1,11 (2000) (FIG 14), que compdem a Trilogia Biblica e, a mais recente, BR-3 (2005/2006) (FIG
15). Com uma linguagem inconfundivel, a produgdo do Vertigem conquistou, rapidamente, o
respeito da critica e do publico. Uma de suas principais caracteristicas € o fato de se apresentar
em espagos ditos “alternativos” tais como uma igreja, um hospital e um presidio. O Teatro da
Vertigem busca um espago que dialogue com o eixo conceitual proposto pelo diretor e
trabalhado com o grupo, tirando partido de sua carga semantica, que deve apresentar

fisicamente o conceito da proposta. A escrita cénica ndo é apenas um adjunto, um ponto de

12 E importante ressaltar que, em muitos momentos do texto, quando se refere ao Vertigem, 18-se Marcos Pedroso,
o cenografo do grupo durante as montagens das pegas que configuram a Trilogia Biblica, responsavel pela
concepcdo espacial. Porém optou-se por usar 0 nome do grupo por se tratar de um coletivo construtor das
montagens, apesar de existirem papéis bem definidos. O produto final consegue ser coeso de tal forma que a
organicidade impede compartimentagdes.
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apoio, ndo se limita a um dado visual, é verbo, é conceito. Segundo Marcos Pedroso

(TRILOGIA..., 2002, p.69), o cendgrafo do Vertigem nas pegas que compdem a Trilogia Biblica:

Pensar a cenografia como elemento colaborador no desenho espacial da
encenacao, a partir de um locus estabelecido; buscar a carga seméntica do
espago, enfatizando-a ou transformando-a conforme a necessidade
conceitual e estética da montagem; fazer a reestruturagéo fisica do espaco
eleito através de pesquisa e experimentacdo empirica e coletiva e sua
adequacdo ao conceito e necessidades praticas na atuagéo; procurar a
mutabilidade e a recriagcdo pela adaptagdo a cada deslocamento geografico
da encenagdo; ter o publico como elemento presente e ativo — séo
caracteristicas do trabalho da cenografia nas montagens do Teatro da
Vertigem. Um processo que tangencia a nogdo de instalagéo das artes
plasticas e a locagdo do cinema, mas tendo como eixo a histéria e as
técnicas da cenografia na representacao teatral.

Em geral caracteriza-se a cenografia do Vertigem como sendo de locagao, conceito este extraido
do Cinema. Contudo, a idéia mais adequada para a compreensédo do que € o lugar teatral
proposto pelo grupo paulista é a de site specific. Como visto, um conceito que marca a produgao

do espago cénico no teatro contemporaneo.

[...] a organizagdo espacial por territorios literais e imaginarios substitui a
organizacao tradicional — de narrativas temporais e causalidades. Opera-se,
dessa forma, o paradigma contemporaneo de substituir o tempo pelo espaco
como dimensao encadeadora.

Com privilégio da sincronia, em detrimento da tradigdo diacrénica, ha o
deslocamento da organizagéo logotemporal para a construgdo mitoldgica,
espacial (COHEN, 2004, p. 26).

A constituicdo do lugar teatral no trabalho do Vertigem n&o se baseia em recriar espagos, como
no Cinema, mas, sim, em aproveitar os ja existentes, mantendo sua carga semantica e, ao
mesmo tempo, transformando-o0s. O espago é “vestido” com as referéncias de dominio publico
no intuito de se revelar as relagbes entre a pega e 0 espago, ampliando, consideravelmente, o

lugar onde se estabelece a relagdo cena/publico.

Desta forma, o publico ndo estabelece uma relagédo estatica em relagéo a cena, pelo contrario,
percorre 0s inumeros caminhos definidos pela geografia da peca, definindo um ponto de vista
particular e consolidando uma experiéncia unica de dialogo com a cena. O publico torna-se um

elemento ativo e presente no espetaculo.
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Assim, quando é dada ao espago uma nova fungdo, sua carga simbdlica
original j& apreendida pelos usuarios devera ser adaptada para que se possa
cumprir essa nova fung@o. Mesmo que se queira tirar partido de sua fungéo
original, esse espago terd que ser re-significado, ndo apenas antes do
acontecimento, mas também durante, pois as experiéncias vao ai conviver e
se transformar em novos tragos culturais a partir dos j& estabelecidos sobre
esse espaco (OLIVEIRA, 2005, p.63).

O templo nunca deixa de ser templo, a igreja nunca deixa de ser igreja, porém durante a

encenagao, amplia-se em significado e, por vezes, ressemantiza-se o préprio edificio.

A primeira montagem do Vertigem — Paraiso Perdido (1992) — tem como fio condutor principal o
poema homénimo de John Milton. A peca fala de Deus, de queda, do sentimento de perda do
Paraiso, constitui-se em uma espécie de relato, de (re)vivéncia do mito da queda e do
sentimento de nostalgia de um outro tempo, de harmonias mais plenas. Em Paraiso Perdido, o
Vertigem busca oferecer um momento, fundado em uma temporalidade outra, em que o
espectador vivencie uma experiéncia concreta, material, de reencantamento com o mundo,
qualquer que seja seu grau de fé; além disso, a peca fala sobre a religagédo com o sagrado - um
tempo mitico, e simultaneamente mundano é trabalhado pela encenacgéo. A inscrigdo do homem
no profano e sua consciéncia do sagrado sdo, permanentemente, apresentadas durante o
percurso de um dos personagens, 0 Anjo Caido, apontando para a idéia de que a consciéncia

da queda é o caminho para a prépria redencao.

Para conseguir traduzir todos os conceitos no espago, para que certo efeito de maravilhamento
do publico fosse provocado, a montagem foi realizada em um templo, uma igreja. Esta escolha é
bem sucedida. Retoma-se a idéia de percurso teatral e religioso, conduzindo o publico, por meio
dos olhos do Anjo, a experimentar a descoberta de um momento magicamente Unico. Este é
condensado no templo religioso tanto pelo peso de sua idade fisica quanto por sua memoria

cultural, por aquilo que representa para a propria idéia de existéncia do homem.

Em Paraiso Perdido'®, a carga semantica do espago é expandida de forma literal, enfatica; o

templo, que é essencialmente, um caminho, torna-se, em alguns momentos o prdprio objetivo, 0

13 Primeira montagem do Teatro da Vertigem, livremente inspirado no poema barroco de John Milton — Paradise
Lost. A estréia deu-se em 1992, na Igreja de Santa Efigénia, em S&o Paulo.



78

destino. O lugar teatral expande-se, configurando a cena onde o espago cénico torna-se o
espago arquitetonico e vice-versa. A separagdo entre a cena e o publico reduz-se a um limite
ténue, quase inexistente e o proprio edificio torna-se cenério. A construgdo mitoldgico-espacial
do lugar teatral é organizada por um amalgama de territorios literais e imaginarios, substituindo
as narrativas temporais € as causalidades. O Vertigem, com Paraiso Perdido, rompe com toda
estrutura de palco tradicional e ocupa espagos poligonais, de possiveis agdes simultaneas,
retirando o ponto focal da sequiéncia e narrativa Unica e provoca a possibilidade de recepgdes
multiplas, de interpretacdes particulares. A pega, a obra, deixa de ser algo para uma observagao
distante (e n&o distanciada) para tornar-se um espago a ser adentrado e experimentado de modo

pleno, fisicamente.

A terceira montagem do Vertigem, que completa a chamada trilogia biblica, € intitulada
Apocalipse 1,114, O texto inspira-se no profético Ultimo livro da Biblia escrito por Jodo — O
Apocalipse - que descreve, com linguagem hermética, grandiloquente e repleta de simbologias o
final dos tempos.

A montagem do Vertigem néo tira partido desta linguagem utilizada na Biblia, pelo contrario, traz
para 0 que hd de mais real, mais cotidiano, o contexto da cena. Torna-se uma clara
demonstragéo de que a realidade atual nada tem de divino e maravilhoso como é colocado pela
midia de massa. As revelagdes do Apocalipse sao contadas a um Jo&o que pouco tem a ver com
o0 evangelista biblico. Este mais se assemelha a um retirante que chega, praticamente sem

passado nem futuro, na selva de pedra que constitui a metrépole, a Babilénia moderna.

O uso do espago cénico, que ja se tornou uma marca registrada do grupo, € novamente um
elemento essencial para a montagem. Apocalipse 1,11 acontece em um presidio, o lugar da
punicdo, da culpa. E o lugar que se determinou para confinar o mal, portanto o melhor espago
para examinar as visceras da sociedade, para evidenciar e comparar como o que esta dentro é
semelhante ao que esta fora, na epiderme, no mais superficial. O presidio € real, concreto e por
isso € frio, literal e direto ao emitir sua mensagem. Certamente € uma metéfora, bem adequada,

da Babilénia moderna e do fim dos tempos.

14 Terceira montagem do Teatro da Vertigem. A estréia deu-se em 2000, no presidio do Hipddromo, em S&o Paulo.
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A utilizagao do espacgo arquitetonico do presidio como espago cénico € feita em varios niveis, 0
que possibilita usos diferenciados e inesperados do lugar teatral. O publico desloca-se por este
inextrincavel labirinto em espagos completamente distintos onde experimenta as mais variadas
sensagoes. A primeira cena acontece com o publico ainda fora da cadeia; em seguida, ao entrar
ele se amontoa para presenciar a anuncia¢ao do fim dos tempos pelo Anjo. Em outra seqléncia,
0 espectador é levado a uma grande boate — a New Jerusalém — onde acontece um grande
espetaculo de horrores cujo conteudo € repleto de referencias a programas de TV, recheado de
violéncia e crimes de todas as espécies. Em outra sequiéncia, o publico se vé em um apertado
corredor escuro onde testemunha uma chacina perante seus olhos. Estas rapidas descrigdes
evidenciam um dos varios niveis da utilizacdo do espago arquitetonico pela encenagao. A trama
arquiteténica do presidio cria diferentes dimensdes e escalas do espago. Da forma como séo
combinadas no percurso da apresentacdo, evocam sensagdes diferentes, pontos de vista e
posicionamentos inusitados do publico, criando uma sensacao vertiginosa ao experimentar os
impulsos de compresséao e dilatagdo do espago, de proximidade e distanciamento da cena. Em
Apocalipse 1,11, fica claro o limite que é colocado na separagao entre cena e publico e, ao

mesmo tempo, € evidente que a sua relagdo ndo é mais a mesma durante todo o espetaculo.

Outra forma de utilizagéo do espago arquitetonico diz respeito ao ambiente em que acontece a
cena. O presidio carrega uma carga semantica enorme por si s6, seja na degradagéo fisica do
edificio, no seu odor, na prépria forma de propagacdo do som, na presenca das grades e,
principalmente, na memoria que o edificio evoca e emana. Esta simbologia extremamente
complexa e impactante, combinada a forma e contelido da encenagéo, afetam a recepgao do

espectador. A experiéncia do publico ao vivenciar a cena é singular dentro do presidio.

Vertiginoso... Espagos n&o-convencionais que pedem atores né&o-
convencionais que pedem um publico ndo-convencional. Ensaiar numa igreja
a meia-noite, num hospital cheirando a éter, num presidio Umido e frio.
Céu/Purgatério/Inferno. O corpo do ator inseminando o corpo arquitetonico. A
memoria passada do espago impregnando o tempo presente da cena. A
histéria a ser contada por meio de personagens, em tensdo com a histéria
das paredes concretas daqueles edificios. A carnalidade do lugar, a ossatura
dos objetos, as visceras dos alicerces se fundem com volumes corporais,
arquiteturas ficcionais e construgdes emocionais. Nao a bizarrice ou ao banal
ineditismo novidadeiro do espaco. O lugar escolhido é o Unico possivel para
aquela encenagéo. A necessidade do sentido do espago para a construgéo
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dos sentidos do espetaculo... E novamente entdo o Verbo se fara carne
(SILVA, 2002 apud OLIVEIRA, 2005, p. 66)®.

4.1. O Livrode J6

A segunda montagem realizada pelo Teatro da Vertigem, que compde a Trilogia Biblica, é a

adaptagado do homénimo texto biblico O Livro de Jo (1995).

Considerado um dos livros sapienciais do Antigo Testamento, o Livro de J6 é tido como um dos
mais filoséficos de toda a Biblia. O principal tema em discussao € a questdo da vulnerabilidade e
injustica inerentes a condigao do ser humano. Narra a historia de J6, um homem abastado, que
tinha uma grande e feliz familia e que era temente e fiel a Deus; tinha plena consciéncia de que
sua sorte era eventual, por mais que durasse, por isso ndo se vangloriava de sua fortuna, pelo
contrario, agradecia a seu Deus por tudo que possuia. Um dia, Deus retine-se com seus anjos €
chama-lhes a atencdo para a conduta fiel e reta de J&, exemplar entre os homens vivos. Esta
riqueza interior de um homem leva um dos anjos, o Satanas, a propor um desafio a Deus - que
tirasse de J6 tudo e observasse que o seu temor devia-se ao fato de ter sido tdo bom para com
ele, que sem nada, o homem O amaldigoaria. O desafio é aceito, com a condig¢éo de que o corpo
de Jé ndo fosse tocado. Contudo, mesmo perdendo os filhos, o gado, as riquezas, J6 ndo
amaldigoa seu Deus. Eis que 0 Satanés volta e solicita a permissdo para que toque o homem,
que assim ele amaldigoara Deus e este, entdo, permite. J6 entdo é acometido de uma grave
doenga que infesta seu corpo de chagas. Naquela época acreditava-se que os infortlnios eram

castigos divinos, contudo o que teria feito Jé para receber tal punigéo?

Conta-se que trés amigos, sabendo o que se sucedera com J6, foram visita-lo. Depois de sete
dias de siléncio absoluto entre eles, J6 quebra-o e inicia um debate entre ele e os amigos mais
um quarto participante, onde se discute a justica e a injustica da existéncia (FIG 16). Os amigos
- Elifaz, Baldad e Sofar — assim como a esposa de Jo estdo convencidos de que tudo é castigo
divino e que Jo havia pecado. Entretanto este se defende insistindo veementemente em sua
inocéncia, acabando por zangar-se com 0s amigos e causando a revolta destes consigo.

Discutem e tentam entender por que as pessoas boas sofrem com maus acontecimentos; onde

15 SILVA, Antbnio Carlos de Araljo. A génese da vertigem. 2002, 192f. Mestrado (Dissertagdo) — Universidade de
Séo Paulo, Escola de Comunicagao e Artes, Sao Paulo, 2002.
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esta a justica divina e qual seria entdo o beneficio de ser bom. Depois do longo e intenso debate
o0 quarto elemento — Eliu — intervém e coloca as coisas em seus devidos lugares. Contesta os
amigos e o proprio Jo, rebatendo e esclarecendo os argumentos, situando-lhes quéo distantes
encontravam-se dos corretos caminhos da doutrina e revelando onde residiam os seus pecados.
Enfim, o préprio Deus fala a J6, propondo uma série de questdes que revelam em si a pequenez
do homem em relagdo a grandeza divina. Humilhado, J6 reconhece sua posicao, retratando-se e

se arrependendo.

Por fim, o texto biblico original mostra que Deus exigiu a peniténcia dos amigos de Jo, por terem
dito coisas inveridicas sobre Ele. A condicdo de Jo foi revertida, curando-se da doenga,
recebendo o dobro da riqueza que detinha e de filhos e sua vida é milagrosamente prolongada
de modo que consegue ver quatro geragdes de sua descendéncia. Neste ponto reside uma das
grandes diferencas entre o texto original e a adaptagdo do Vertigem. O texto final da pega
propde uma outra leitura, ou melhor, outras leituras do desfecho, que de alguma forma,
apresenta um ponto de vista mais critico em relagéo ao fato que é narrado e tudo o que pode
significar. Inserida em um contexto contemporaneo, onde a AIDS tornava-se uma realidade
tangivel e atingia segmentos da sociedade que, de certa forma, ndo “se imaginava’ que
pudessem contrair tal doenga e que povoavam o universo proximo ao Vertigem, a doenca de Jo
funcionava como uma metafora néo fortuita. Desta forma, crer e ter fé ndo séo téo faceis diante
da moléstia humana. Assim, no ultimo trecho da pega, os personagens Mestre e Contramestre

(Deus e Satanas, respectivamente, no original Biblico) encerram seu didlogo com a platéia:

Mestre — E para os que créem Deus aqui se manifestou, desceu e habitou o

homem.

Contramestre — E para os que ndo créem a doenga enlouqueceu J6 desde o
principio de nossa narragdo. E J6 viveu sonho e delirio sem,
até a morte, recuperar a razéo.

Mestre — E para os que créem, depois desses acontecimentos, JO ainda
viveu.
Contramestre — E para os que nao créem a historia acabou.
E a mulher de Jé peregrinou
Por revolto mar
E fez de si propria seu porto
Até naufragar.
(TRILOGIA..., 2002, p.177-178,grifo do autor).
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4.2. O site specific

O cenario onde ocorrem os acontecimentos narrados no Livro de J6 é uma terra deserta, pois se
deduz que a terra de Uz, onde J6 morava, existia onde hoje se localiza o deserto arabico. O
fundamento do sofrimento do homem no Livro de J6 é a percepgao de sua condigéo transitoria,
de sua finitude imposta por sua situagdo humana. O tempo € aquele que dura o processo de
aceitacdo do protagonista de sua dimensé&o perecivel. O debate entre o sagrado e o profano e as
suas condicdes de eterno e efémero constitui um dos panos de fundo da histéria contada no livro
biblico.

Para abrigar todos estes conflitos, o Teatro da Vertigem optou por utilizar como site specific da
peca um hospital. Na estréia, em S&o Paulo, em 1995, o Hospital Humberto Primo que se
encontrava desativado, foi o escolhido. Em Belo Horizonte, durante o 7° FIT BH, em 2006, o
escolhido foi o Hospital Julia Kubitschek. O hospital funciona como um terreno asséptico, de
onde ninguém sai ileso, sejam mortais, feridos e mesmo curados e sdos. A doenga e,
principalmente, a cura sdo um processo de aprofundamento e amadurecimento da condi¢do
humana e da consciéncia de que a inscricdo do individuo no mundo é transitéria, podendo ou
nao ser prolongada por algum tempo. A montagem do Vertigem possui uma narrativa classica,
apresentando a histéria de forma linear, bem préxima do original biblico que serve de referéncia.
As cenas acontecem em diferentes espagos e em pavimentos distintos do edificio, obrigando o
publico a migrar, seguindo as cenas, configurando um percurso que lembra os antigos Autos em
que os espectadores deslocavam para acompanhar cada Estagdo. No caso da montagem do
grupo paulista o tempo é retilineo, enquanto os deslocamentos ndo. O migrar impde uma
constante adaptagéo do individuo a orientagéo espacial nova de cada cena, aproximando-o ou
distanciando-o dependendo do fluxo e do tempo do movimento. A percepgao espago-temporal
modifica-se permanentemente. Nesta peca, o texto ganha mais importancia se comparado ao
espetaculo anterior — O Paraiso Perdido — com isso a temporalidade vincula-se mais
intimamente a narrativa oralizada, entretanto a poténcia das imagens criadas, sobretudo as que
emergem do proprio texto ainda continuam de sobremaneira relevantes. Na primeira cena (FIG
17), quando se adentra o hospital, depara-se com uma parede de vidro repleta de corpos em
exposi¢éo, denotando de que forma o humano sera abordado no espetaculo. O corpo maculado
pelo sangue de J6 contrasta permanentemente com o ambiente branco e asséptico do hospital
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(FIG 18). O contato do ator com o piso, parede, mobiliario mancha-o, contamina-o, dando a
sensacdo de perda da pureza, ratificando a condigdo humana. Este conflito entre o sagrado e o
profano fica evidenciado no debate entre o corpo do ator e 0 espago que o inscreve e, de fato, o

hospital revela-se um espago adequado a tal experiéncia.

Ao contrario do que ocorreu em Sdo Paulo, no Humberto Primo, que se encontrava desativado,
em Belo Horizonte, o Julia Kubitschek estava em funcionamento, o que obrigou a equipe de
producao a providenciar algumas mudancgas e adaptagdes no espago do hospital no intuito de
poder fazer a pega acontecer. De certa forma criou-se um lugar dentro de outro uma vez que as
atividades cotidianas do hospital ndo poderiam ser interrompidas por causa do espetaculo teatral
e toda a mobilizacdo que este impunha. Da mesma forma, a propria peca sofreu adaptagdes
para inserir-se na nova topologia que o espaco, do ponto de vista arquitetdnico, apresentava.
Este € um procedimento constante no trabalho do Vertigem j& que constitui o cerne de sua
proposta a utilizagdo de espagos ndo convencionais para a site specific de suas pegas. A
arquitetura do hospital da estréia paulista apresenta-se bastante distinta da do hospital belo-
horizontino, este possui dimensdes e proporgdes mais amplas e sua caracteristica principal séo
as longas rampas que interligam ambientes, blocos e pavimentos. Fez-se necessaria uma
adequacéo das relacdes temporais entre as cenas, principalmente durante os deslocamentos no
intuito de né@o se perder a unidade espago-temporal do espetaculo. A opgéo pela utilizagdo dos
longos corredores como elementos de transi¢do colaborou para a énfase no carater de
procissdo, que constitui um dos elementos fundamentais da apresentagéo. Outra estratégia do
grupo que auxiliou a dar énfase ao carater do site € a utilizagdo do mobiliario hospitalar como
elemento de cenografia e como dispositivos de iluminagdo. A luz do espetaculo partia
predominantemente destes objetos, integrando-se mais naturalmente ao espago fisico. O uso de
macas, cadeiras, radiografias, recipientes de soro e outros objetos além de enfatizar o fato do
publico estar em um hospital, ampliou em dramaticidade a cena uma vez que os efeitos e
sensagdes conseguidos com este uso combinaram organicamente o espaco fisico com o espago

dramatico.
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4.3. O espaco cénico do Teatro da Vertigem

Em O Livro de J4, o Vertigem trabalha com um texto mais elaborado e o grupo ja se encontra
mais amadurecido no que tange aos seus questionamentos e propostas. Para que a metéfora
que se pretendia construir - a da grande moléstia humana - pudesse ser representada (ou
apresentada) de forma mais enfatica, utilizou-se como lugar cénico um hospital. Este € um dos
melhores lugares para que se tenha e se reforce a idéia de finitude humana. O espago néo €
utilizado como um cenario vazio, muito pelo contrario, é explorado em seus mais variados e
infinitesimais recantos, buscando sempre evidenciar as memérias, acentuando os significados
que carregam o hospital. A utilizagdo e manipulagdo de equipamentos proprios do lugar como
objetos de cena, como micro-cenografias contribui para o enriquecimento dos signos que
fragmentam o espago cénico e estabelecem as mdltiplas possibilidades de experimentacdo da

cena pelo publico.

O publico expectador acompanha J6 em seu caminho seguindo uma trajetoria ascensional, que
marca claramente as etapas do amadurecimento do homem no seu existir no mundo,
principalmente no penoso existir de J6. Nao existe um olhar interlocutor entre a cena e publico,
aquela acontece no aqui agora e esta consciéncia de proximidade com o drama abala os
sentidos. Tudo vai (ou pretende ir) direto ao fundo da alma, sem nenhum artificio para alentar e
sedar os sentidos e a inteligéncia. O espectador é colocado diante da obra em um ponto onde
nao existe uma possibilidade de contemplagéo, a experimentagéo estimulada é de tal proporgéo
que restam poucas opgdes — ou aceitar e entregar-se ou rejeita-la integralmente. A idéia é que

ninguém saia ileso emocionalmente de O Livro de Jo.

Nesta segunda empreitada, O Vertigem acentua a ampliagdo do lugar teatral, 0 espaco cénico e
0 arquitetdnico fundem-se e a montagem consegue estabelecer ainda mais fragmentos que
permitem as multiplas leituras e experimentagdes do publico. Isto se da, principalmente, pela
proximidade fisica entre a cena e o publico e pela materializagdo de uma espécie de campo
mitico no espago cénico do hospital. Estabelece-se uma temporalidade propria dentro do espago
arquitetdbnico em que o vivenciar passa a responder a estimulos outros, bastante distintos do
cotidiano, mas que, uma vez experimentados, possuem uma grande reverberagdo. Em O Livro

de Jo fica clara que a intengdo do Vertigem, ao buscar espagos “alternativos” - como, neste
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caso, um hospital , em Paraiso Perdido, uma igreja e em Apocalipse 1,11, um presidio - para o
seu teatro, ndo é a realizagdo de uma pesquisa arquitetdnica ou mesmo de certa estética
espacial. O que norteia o trabalho de expanséo do lugar teatral, de configuragdo da cena é a
pesquisa de novas formas de interferéncia na percepgdo do espectador, de recepgédo do publico,
de concepgdo de um teatro que seja capaz de dialogar com as novas demandas do mundo

contemporaneo.

Ao reduzir a disténcia entre a cena e o publico, o nivel de entropia da relagdo amplia-se, 0
campo de possibilidades de intervencdo expande-se e investir neste processo configura-se como
um risco, contudo, calculado. Risco por que trabalha com conceitos proximos aos da Teoria do
Caos, onde o aleatdrio e o imprevisivel aparecem, sdo variaveis presentes, onde a ordem € outra
e a previsibilidade da resultante produzida (ou provocada) pela relagdo entre a cena e 0
espectador € indeterminada. A relagdo direta que era estabelecida entre a cena e o publico
espectador desaparece, a intensidade da relagdo deriva para o ponto de vista de cada individuo.
Este tipo de relagdo, de recepcao linear era (e ainda €) percebida em uma encenagao segundo
um sistema tradicional, seja espacialmente ou dramaticamente, o espectador é colocado a
margem da cena, tornando-se um observador que esta separado dos atores pelo que se
convencionou nomear de quarta parede. Em termos concretos, a quarta parede ergue-se na
boca de cena e enclausura 0s acontecimentos no palco, assim os atores ignoram o publico e
este assume uma posigéo “analitica e independente”, distanciando-o do fluxo fisico da agao que
acontece no palco. O deslocamento da cena do edificio-teatro para os espagos “alternativos”,
poligonais, cria novas varidveis nas formas classicas de representacdo. Fundam-se outras
formas de configuragdo e revelagdo dos signos que alteram as maneiras com que a recepgao
desloca, dialoga e compreende a obra. Estas tém génese, certamente, nas experimentagdes das
artes plasticas como experiéncia concreta, realizada. Pode-se identificar, também, na histéria da
arquitetura, que alguns dos conceitos do movimento moderno pressupunham uma apropriagao
do espaco publico para a ocupagao do espaco artistico. Isso € encarado como um outro mote ao
deslocamento para espagos ndo-convencionais a objetivacao artistica. Apesar de boa parte dos
aspectos tedricos serem percebidos nos encenadores teatrais nos primérdios do século XX, a
concretizacdo e materializacdo destes conceitos s6 acontecera no Teatro mais a frente. Sua
contaminagao nas outras areas da-se mais rapidamente, o que, de certa forma, contribuiu muito

para 0 amadurecimento destes quando realmente eclodem na pratica teatral.
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A forma com que o Vertigem estabelece a passagem do processo de criagdo para o produto,
para a apresentagdo ao publico, elemento externo até este determinado instante, busca
subverter a ordem convencional, estabelecendo uma ambiguidade entre o contexto ficcional e o
da vida, entre 0 espago arquitetbnico e o espago cénico que langa o publico em uma situagéo
para além da vivéncia comum. E como se a quarta parede (derrubada em Brecht) se reerguesse
englobando também o publico. Uma vez inserido no contexto, no espago de atuagdo e
encenagado, o espectador co-participa da peca, dialoga com o processo com uma intensidade
diferenciada, estabelecendo um novo espago, onde sua consciéncia é ampliada e sua
experimentacdo aproxima-se dos seus limites. A relagdo que se estabelece est3,

consideravelmente, ligada ao despertar do individuo e ndo a sua hipnose.

Neste espaco proposto pelo Vertigem, onde a entropia é elevada e onde o todo ja ndo pode ser
percebido em totalidade, mas, sim, como um conjunto de fragmentos, o publico espectador
torna-se livre de um reconhecimento, de um sentimento de empatia e identificagdo com a cena.
Com isso, tem liberdade para desfrutar com bem Ihe convier a partir da combinacao dos textos e
subtextos para a leitura do seu todo. O efeito de distanciamento de Brecht é usado quase as
avessas, pois é ele o dispositivo que inseminara o publico no espago cénico, no lugar teatral rico
de possibilidades novas. A percepgédo tem de ampliar-se e, a0 mesmo tempo, tem de se tornar
capaz de visualizar os pequenos detalhes, pois, na cena do Vertigem, cada um pode vir a ser um

elemento de ampliagdo do entendimento da cena, bem como de sua experimentagéo.

Walter Benjamin (1994), em seu classico texto “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica’, apresenta duas formas de percep¢édo da obra de arte — a recepgao tatil e a recepgao
dtica — cujos fundamentos estdo relacionados as idéias de distragao e recolhimento. Quem se
recolhe diante de uma obra de arte estabelece uma relagdo tao intima que, praticamente,
dissolve-se e adentra a obra. Esta intimidade baseia-se em um componente ligado a
contemplagao que, por sua vez, possui um fundamento 6tico. Por outro lado, na distragéo, a obra
de arte mergulha no observador que a envolve, molda-a e a absorve. Nesse sentido, a obra é
percebida de uma forma mais geral e, em parte, dispersa; a relagao entre o observador e a obra
acontece muito mais pelo que Benjamin classificou por habito que, necessariamente pela

ateng@o. A recepgdo passa menos pela componente predominantemente otica e abrange um
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campo mais sinestésico, que é categorizado como tatil. Esta via de m&o dupla entre distracéo e
recolhimento, entre tatil e dtico constitui-se um operador interessante para a analise dos modos

pelos quais € concebido o espaco das representacdes teatrais.

Os edificios comportam uma dupla forma de recepgdo: pelo uso e pela
percepcdo. Em outras palavras: por meios tateis e éticos. Nao poderemos
compreender a especificidade dessa recep¢éo se a imaginarmos segundo o
modelo do recolhimento, a atitude habitual do viajante diante de edificios
célebres. Pois ndo existe nada na recepc¢ao tatil que corresponda ao que a
contemplagdo representa na recepgdo oOtica. A recepcdo tatil se efetua
menos pela atengdo que pelo habito. No que diz respeito & arquitetura, o
habito determina em grande medida a propria recep¢éo otica. Também ela,
de inicio, se realiza mais sob a forma de uma observagao casual que de uma
atencdo concentrada. Essa recepgdo, concebida segundo o modelo da
arquitetura, tem em certas circunstancias um valor candnico. Pois as tarefas
impostas ao aparelho perceptivo do homem, em momentos historicos
decisivos, séo insoluveis na perspectiva puramente ética: pela contemplagéo.
Elas se tornam realizaveis gradualmente, pela recepgao tatil, através do
habito (BENJAMIN, 1994, p. 193).

Ao adentrar o universo proposto pelo Vertigem, o didlogo entre o tatil e o otico estabelece-se
durante todo o tempo. Um dialogo que por vezes é conflituoso e, em inumeros momentos, &
harmonioso, equilibrado. Apesar de o pressuposto inicial ser de recolhimento, de adentrar a
obra, o locus estabelecido, ou seja, 0 espago “ndo-convencional’ de uso publico e, nesse
sentido, carregado de certo habito e significado, mergulha para dentro do espectador. Desta
forma, a experimentagdo abrange todos os sentidos, é sinestésica, instaurando um dialogo

permanente que modifica o papel tanto da obra quanto do espectador.

A forma com que se estabelece a relagdo entre a cena e o publico, na produgéo do Teatro da
Vertigem, é diferenciada e pode ser considerada como de vanguarda, entretanto seria um
equivoco considera-la limite. Ela se insere em um contexto onde suas propostas podem ser
verificadas com maior intensidade. Revela claramente as suas influéncias e a sua trajetoria
dentro de um processo de investigagao de formas inovadoras, e mais adaptadas a realidade, do
teatro contemporaneo. O trabalho do Vertigem encontra-se na linha de interse¢do de varias
correntes das artes visuais — dentre elas os happenings, site specific, environment art — tomando
delas o que julga util e moldando uma linguagem prépria para a sua esfera artistica em particular

-0 Teatro.
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A linguagem da encenagao teatral do Vertigem n&o é naturalista e n&o recorre aos recursos do
ilusionismo, comuns ao universo do palco, principalmente do ‘“italiano”. A forma com que se
configura o lugar teatral modifica as maneiras com que o publico se relaciona com a cena
possibilitando inovagdes no que concerne a recepgao do espetaculo. Ao aproximar-se da cena,
percorrendo diferentes caminhos durante a peca, adentrando ambientes diversos, a posi¢do do
publico deixa de ser estatica e meramente contemplativa, de observagdo passiva. Observagao
esta que proporcionaria uma leitura linear e que pressuporia uma mensagem direta. O publico
esta diante de uma cena de campo expandido, onde os deslocamentos fisico e logotemporal sdo
portas de entrada, pontos de vista de sentidos diversos. A cena do Vertigem, que reline em uma
mesma superestrutura simultaneamente o espago arquiteténico, 0 espago cénico e 0 espago
artistico, superpde varias camadas de sentido, criando leituras subliminares que ampliam seu
préprio sentido, tornando-a mais flexivel e livre para o seu vivenciar. Para que isso ocorra €
fundamental que a transposicdo da estrutura tradicional para o espago nao convencional realize-
se de forma organica e completa. Esta certamente é uma das raz6es do éxito do Vertigem, ja
que ao buscar um outro espago arquitetdnico ndo se aplicou, nele, uma forma tradicional de
espago cénico assim como uma montagem em moldes corriqueiramente usuais. Investigou-se
uma forma outra de encenagdo em todos os aspectos, que pudesse ser coerente com a proposta
do grupo e o resultado final do processo é uma cena onde a idéia e a experiéncia encontram-se
em equilibrio dinémico. A percepgao espacial combinada a um estimulo sinestésico fragmentado
produzido pela cena ndo sé configuram este novo lugar teatral, como estabelecem esta nova

forma de diélogo entre a cena e o publico.

4.4, Jogo e vertigem

Schechner (1994) coloca que o didlogo estabelecido com o espago baseia-se em uma agao
colaborativa, onde 0 acontecimento da-se segundo vérios vetores e se sustenta na relagéo entre
atores e espectadores. Esta afirmagédo de Schechner constitui uma das chaves de anélise das
formas de apropriacdo do espago urbano na constituicdo do espago cénico no teatro
contemporaneo, como no caso do Teatro da Vertigem. A idéia de espagos vivos que néo se
limitam ao palco, muito menos ao edificio teatro, amplia o foco de estratégias de constru¢do do
espago cénico. Para que, de fato, o espago cénico o seja em plenitude, entra outro conceito
apresentado por Schechner, o de negociagéo.
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O evento cénico pode localizar-se tanto em um espago totalmente concebido, construido e/ou
transformado quanto no que Schechner denomina found place'®, que se aproxima do conceito
de site specific utilizado nas praticas cénicas contemporaneas. O lugar encontrado difere-se do
transformado na medida em que este opera com a neutralidade do espago como fundamento de
seu processo de apropriacdo e transformagéo de um determinado lugar em outro que abrigara a
cena. O lugar encontrado tangencia a concepgdo de teatralidade do espago que remete a
experiéncia poética. No encontro com o lugar faz-se necessaria uma abordagem diferenciada
com os elementos que compdem o ambiente no intuito de potencializa-los em suas
caracteristicas para contribuirem com o incremento da dimens&o semantica e sensivel da cena.
Schechner ndo define o processo de encontro do lugar somente através da sua identificagéo,
mas leva em conta também as potencialidades de apropriacdo do publico na ordenagao do
espago. Isto inscreve uma variavel dindmica na relagéo entre o publico e 0 espago que interfere
diretamente no trabalho do performer, inserindo o inesperado como um dos componentes
elementares do evento cénico. Na descricdo dos espagos do teatro ambiental e de seus usos,
fica clara a flexibilidade dos mesmos e a liberdade dada aos espectadores para apropriar-se dos
espacos. Da mesma forma, fica evidente que tais ambientes trabalham na vertente mais abstrata
da construgdo dos elementos, operando mais no campo da sugestdo que no da ilustragdo. Em
sua maioria, os lugares encontrados sao fora dos espagos institucionalizados, séo elementos do
espago urbano tais como ruas, edificios publicos, como o hospital na montagem de O Livro de Jo
do Teatro da Vertigem. Eles demandam um esforgo no sentido de identificar o espago mais

adequado e definir as estratégias mais apropriadas de ocupagao do mesmo.

A site specific, este lugar encontrado, tem como fundamentos tanto a percepgao dos aspectos
fisicos, espaciais e culturais do lugar, como a negociacdo com estes elementos. Ao se
estabelecer 0 espago cénico em uma determinada site € necessaria uma negocia¢do com 0
ambiente no intuito de inserir nele uma espécie de dialogo com a cena, emergindo dai um

espago mais fluido e dindmico.

Para que o hospital usado como site em O Livro de J6 seja compreendido e experimentado

como algo a mais, além do que é no imediato perceptivo, & necessario que se estabelega uma

16 Jugar encontrado (Tradugdo nossa).
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relagdo dialdgica segundo diferentes niveis de aprofundamento. Ao encontrar e definir um lugar
para abrigar um evento torna-se necessaria uma negociagdo com 0 espago no intuito de que
este se consolide com espago cénico, ou seja, para que denote um sentido outro ou além para
que se realize como mais uma ou uma outra atividade. Schechner enfatiza a idéia de negociacao
para que 0 espago cénico o seja em plenitude principalmente por que encara 0s espagos em sua
vitalidade. Negocia-se com as potencialidades imanentes do hospital, por exemplo, para que se
possa constituir 0 espago cénico que apresentara o universo de J6. Contudo a apropriagdo néo
tem como desconsiderar a realidade semantica do espago e permanentemente experimenta-se a
tens&o entre o que realmente é e o que acontece. Assim, 0 espago ndo € encarado como uma
entidade neutra, nem como mero suporte, €, sim, um elemento vivo, ativo, que muda,
desenvolve-se, transforma-se e amadurece ao aprofundar sua relagdo com a cena. O conceito
de negociacdo de Schechner tem origem na tradigdo anglo-saxénica do termo que estabelece
um limite de compreensdo do mesmo. Aprofundando-se na experiéncia teatral contemporanea,
especialmente nos estudos de caso do presente estudo, verifica-se que a idéia de negociagao
compreendida e exposta perpassa mais a nogdo de dialogo, mas em termos teatrais o conceito

mais adequado € o de jogo. A negociagéo caracteriza-se pela apresentagao das regras do jogo.

Compreender-se a apropriagdo de ambientes que ndo foram concebidos para constituir-se
lugares de representacao teatral demanda uma outra relagdo onde pensar o espago é revela-lo
em sua esséncia, constituicao, ritmos, caracteristicas fisicas, estabelecendo um dialogo com os
elementos que o constituem. A apropriagdo dos lugares encontrados demanda um
aprofundamento dos sentidos para a compreensdo do espago das mais variadas formas
possiveis. Este site specific, entendido ndo somente em suas caracteristicas, mas também em
seu contexto constituem parte do contetido do evento. E um participante ativo cujo sentido néo é
compreendido pelo que o trabalho contém, mas pelo didlogo estabelecido, o debate entre as
partes integrantes da cena e o publico em uma determinada situagéo. Esta sofre contaminagao
do sitio de inser¢do e seu entorno, bem como da experiéncia prévia e arcabougo cultural do
espectador. O grau de maturidade das relagdes estabelecidas entre o espago, o performer e 0
publico define a complexidade do jogo, que se caracteriza por ser, justamente, a tensdo gerada

pelo processo dialético entre o que realmente € e 0 que se apresenta.
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Por sua vez, em um outro determinado instante do processo de constituigédo do evento e sua
espacialidade, o dialogo préprio do espago cénico com o publico potencializa a complexidade do
jogo. A medida que, no teatro, a cenografia reorienta-se do campo pictérico para o espacial,
surge uma categoria de experimentacdo espaco-temporal onde o individuo deixa de ser um mero
espectador e torna-se um participador. Um sujeito atuante que interage com o espaco dados os
seus estimulos sem uma pré-determinagdo preconcebida. Se o dialogo entre 0 espago e 0
individuo espectador ndo se estabelece, provavelmente nédo se inicia 0 jogo. O hospital
continuara sendo um hospital e ndo o deserto de Uz, dai ndo se avangara para a compreensao
da metafora da moléstia humana. O espaco, neste ponto, opera com um mediador que amplifica
e abre possibilidades para experiéncias € maneiras diferenciadas de relagédo entre a cena, 0

publico e o site. Segundo Ferreira (2007, p.25):

Cada novo espago oferece multiplas possibilidades e potencializa novas
relagdes. A decifracdo de signos, sentidos e a criagdo de mundos dependem
desses espagos existentes. (...) Mais do que criar uma instalagdo auténoma,
cada montagem em um novo local se apropria e habita o lugar. O novo local
é ocupado e experimentado através de praticas que consideram a presenga
dos materiais do espago escolhido e recriam a relagao entre os elementos
inseridos e encontrados.

Ao se buscar diferentes locagdes em espagos ndo convencionais, utilizando de sua realidade
concreta existente e promovendo a imersdao de experiéncias e relagdes diferenciadas
estabelece-se 0 jogo. Inscreve-se um didlogo dindmico entre a cena, o publico e o ator em um
espago onde os preconceitos e determinagbes minimizam sua relevancia e o inesperado do

processual se potencializa.

A forma com que o Vertigem apropria-se e ordena o espago pode ser compreendida como uma
pratica de investigacédo das questdes ligadas as relagdes entre o evento e 0 seu site, 0 seu sitio
de insergéo. Esta outra légica dialégica entre cena e espago afeta, significativamente, a estrutura
dramatica e repercute, também, na relagdo entre o espaco cénico e a platéia, potencializando
uma cena do deslocamento, némade e fluida que se desloca da condicéo fixa e estatica do palco

tradicional para os espacos poligonais do cotidiano.

Segundo Kosovski (2000), o mundo real, uma vez fundido a cena, transforma a classica

concepgao de representagéo espacial e cenografica como simulacro de um outro, ausente. Em
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certas cenas fundidas ao cotidiano urbano, surge uma confuséo entre a identificagédo do que vem
a ser representacdo e apresentagdo. Aquela se refere a uma dimensdo de um objeto que
representa algo além de si mesmo — signo — o0 que ndo cabe a esta. “A carga semiotica do
espago estaria enraizada nessa espécie de apresentagdo. O espago e seus objetos, neste caso,
nao existem porque sdo signos de outra coisa, mas como realidade significante, condigéo que
muitas vezes amplia o efeito de teatralidade da cena” (KOSOVSKI 2000, p. 79). Um cenario
construido no teatro segundo os moldes classicos € uma cdpia de outro, um simulacro, é uma
representa¢do. Quando o mundo real, o cotidiano urbano funde-se a cena esta idéia classica de
representacgéo é transformada. Os possiveis sentidos do espago estariam calcados nesta nogéo
de apresentagao. O espaco e seus objetos, neste caso, ndo existem como aquilo que representa
algo além de si mesmo, mas como realidade de significante, condigdo que muitas vezes amplia o
efeito de teatralidade da cena. Neste espacgo fundido ao real, as possibilidades de apropriagéo
s80 as mais variadas e o lugar teatral torna-se elastico e fluido. Este horizonte de indeterminagéo
encontra um centro no corpo do ator que condiciona e define o espago, dai chega-se a uma

unidade minima do evento cénico: ator, espaco e espectador.

Esta espacializagdo como pratica do lugar compreende a mais relevante medida na relagéo
homem-espago. O espago cénico, por conseguinte, configura-se como lugar praticado — seja
uma rua, um galpao etc. — ultrapassando “a condi¢do de neutralidade, de vazio preenchido por
outro lugar como referéncia, como restrita representa¢do de uma auséncia” (KOSOVSKI 2000, p.
81).

A idéia de teatralizar remete a uma origem inventiva, a de poetizar, de conformar uma situagao
em um determinado conjunto de dimensdes. A teatralidade do espago, associada a componente
real do lugar, apresenta um espectro de significacdo que ultrapassa o proprio sentido dos
elementos dados, langando-se a uma esfera poética distinta. Através de uma negociagdo com o
lugar, baseada no conceito de “praticar” de Certeau, o espago cénico é capaz de empreender

esta conotacao poética ao lugar.
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FIGURA 12: Cena do espetaculo Paraiso Perdido, do Teatro da Vertigem FIGURA 13: Cena do espetaculo O Livro de Jo, do Teatro da Vertigem
Fonte: Casa da Foto, [200-]. Fonte: Casa da Foto, [200-].

FIGURA 14: Cena do esp cu Apocélipse 1,11, do Teatro da Vertigem
Fonte: Casa da Foto, [200-].

FIGURA 15: Cena do espetaculo BR3, do Teatro da
Vertigem
Fonte: Teatro da Vertigem, [200-].
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FIGURA 16: Cena do espetaculo O Livro de Jo, do Teatro FIGURA17: Cena do espetaculo O Livro de J6, do Teatro FIGURA 18: Cena do espetaculo O Livro de J6, do Teatro
da Vertigem — J6 debate com seus amigos da Vertigem — Primeira cena da pega da Vertigem — O personagem contrasta com o0 ambiente
Fonte: TRILOGIA..., 2002, p. 157. Fonte: TRILOGIA..., 2002, p. 112. Fonte: TRILOGIA..., 2002, p. 141.
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A partir de algumas questdes ilustradas e suscitadas
pelo estudo de caso, busca-se, neste capitulo,
aprofundar-se nas analises no intuito de se verificar a
validade das hipoteses colocadas atraves do
esclarecimento dos argumentos que sustentam a
discussao.
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5. TEATRO E ESPACO URBANO

As formas de organizagdo do espago cénico sdo variadas. Este pode ser organizado como uma
sequéncia temporal, de forma que a progressdo espacial seja uma equivalente no decorrer do
tempo, como no teatro do Egito Antigo. Pode ser incorporado a vida cotidiana de forma tal que
ndo exista um espaco e um tempo especial, como no teatro de Bali. Por outro lado, nada de
especial pode ser concebido para o espago, mas o0 evento transforma o lugar, inserindo-0 em
uma temporalidade diferenciada, como nos povos do oeste mexicano, ou no carnaval brasileiro.
Ou, como para os gregos, o0 teatro deveria ser concebido para um lugar especial e para um
tempo também especial. Observando alguns destes exemplos de diferentes culturas € possivel
afirmar que o espago-tempo da agdo teatral, do evento, é varidvel e assume inumeras
caracteristicas. Desde uma formalizagdo absoluta, que separa o evento da vida cotidiana, até
vidas extremamente formalizadas, ritualizadas, onde os limites entre arte e vida sao
ultrapassados. Desde a criagao de figurinos e cenarios a utilizagdo do que ha de mais usual e

corriqueiro, passando pela definicdo de locagdes e de cenarios e paisagens naturais.

Lidia Kosovski, em seu estudo Comunicacdo e Espaco Cénico. Do cubo teatral a cidade
escavada (2000), busca compreender as maneiras com as quais se constroi 0 espago cénico
teatral, a partir das relagdes que se estabelecem entre o teatro e 0 espaco urbano. Traga-se um
panorama historico capaz de ilustrar como as mudangas nos aspectos da natureza da
encenagao relacionam-se com espago em que 0 evento acontece e em que medida isto se da.
Inicialmente compreende-se em que contexto o edificio teatro insere-se na histéria e quais
influéncias ele exerce na constituicdo do espago cénico e na encenagdo como um todo. Isto
posto, busca-se compreender os movimentos de migragéo do edificio rumo ao espago urbano e
como esta experiéncia relaciona-se com as modificagdes nos aspectos do evento. Para
Kosovski, as experiéncias cénicas que tomaram forma no século XX, especialmente a partir da
segunda metade, em certa medida fundamentaram-se na problemética estabelecida nas
relacdes entre a cena e 0 espago, o local onde ela acontecia. Tal qual nas propostas de Artaud,
Grotowski, Schechner e outros, buscava-se novas formas de relagé@o entre a cena e o publico

que refletiam diretamente na conformagéo de espagos diferenciados.
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A transformacdo da idéia de lugar d&-se no curso deste século afetando
significativamente a estrutura dramatica, e nesta mudanca do sentido de
lugar deparamos com uma despedida do palco onde se estabeleceu o
‘estado sélido’ do naturalismo e a légica de visibilidade por ele imposta. O
espago teatral passa a ser uma proposta, onde se constroem poéticas e
estéticas, e também uma critica a representagcdo. Em contrapartida ao
‘estado sdlido’, buscou-se a fluidez do ‘novo’, novos espagos que
transformassem as relagdes internas da cena teatral e seu contato com a
platéia, entre as quais valoriza-se 0 nomadismo da cena (KOSOVSKI, 2000,
p. 78).

Um cenario construido no teatro nos moldes tradicionais € uma espécie de copia de uma
determinada realidade, um simulacro, uma representagao, ao passo que quando o mundo real, 0
cotidiano urbano funde-se a cena esta idéia de representagéo € transformada. Isto se da uma
vez que esta inscreve uma dimens&o de signo nos elementos de composi¢ao que dizem respeito
a outra coisa. O que de fato ocorre quando 0o mundo cotidiano funde-se & cena na constitui¢do
do espago cénico € que os elementos que a compdem adquirem uma carga de sentidos por si
s0, por existirem na cena. Neste caso, as possibilidades de apropriagéo do espago séo as mais
variadas e o lugar teatral torna-se elastico e fluido. Este horizonte de indeterminagdo encontra
um centro, uma unidade de referéncia no corpo do ator que condiciona e define o espago,
estabelecendo a escala do evento. Define-se, entdo, uma unidade minima do que vem a ser a

idéia de evento cénico - a combinag&o entre ator, espaco e espectador.

Kosovski afirma que o teatro moderno e, principalmente, os eventos cénicos contemporaneos
ampliam o espectro de opg¢des do que pode vir a ser espago cénico e isto pode ser abordado por
inumeras categorias de analise recentes, tais como limites, territorialidades, lugar e ndo lugar,
nomadismo, espago versus lugar etc. Partindo dos conceitos linguisticos de Michael de Certeau,
associados a ordem espacial, a autora analisa aspectos relevantes sobre a relagao entre teatro e
espaco urbano.

Para Certeau, o lugar € uma ordem estabelecida, segundo a qual se
distribuem os elementos nas relagdes de coexisténcia e impera, portanto, a
lei do ‘préprio’: cada elemento desta ordem se situa num lugar ‘préprio’ e
distinto, definindo-se como configuracdo de posigdes e implicando uma
indicagdo de estabilidade. Ja4 o espaco considera vetores de diregéo,
quantidades de velocidades e variaveis do tempo: espaco entendido como
cruzamento de méveis, 0 espago como o efeito produzido pelas operagdes
que o orientam, o qual, diversamente do lugar, ndo tem a univocidade nem a
estabilidade de um préprio. O espago é visto por Certeau como um lugar
praticado (KOSOVSKI, 2000, p. 81).
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Esta espacializagdo como pratica do lugar compreende a mais relevante medida na relagéo
homem-espaco. O espago cénico, por conseguinte, configura-se como lugar praticado (seja uma
rua, um galp&o etc.) ultrapassando “a condi¢do de neutralidade, de vazio preenchido por outro

lugar como referéncia, como restrita representacao de uma auséncia”. (KOSOVSKI, 2000, p. 81).

A idéia de teatralizacdo remete a uma origem inventiva, a de poetizar, de conformar uma
situagcdo em um determinado conjunto de dimensdes. A teatralidade do espago, associada a
componente real do lugar, apresenta um espectro de significacdo que ultrapassa o proprio
sentido dos elementos dados, langando-se a uma esfera poética distinta. Através da negociacéo
com o lugar, baseada na idéia de praticar de Certeau, 0 espago cénico € capaz de empreender

esta conotacao poética ao lugar.

A rua, como espago multifuncional — que contém desde a atividade cotidiana
e repetiiva até os movimentos mais violentos e transformadores da
sociedade — potencializa as manifestagdes culturais de tipo politico e ludico.
E, enquanto espago de convivéncia, permite que o cidadao desfrute de um
anonimato que o libera do peso do compromisso pessoal. No espago aberto
€ em comunidade, o0 homem urbano se sente mais capaz de atuar. Este € um
comportamento que facilita que na rua exista uma predisposi¢do para a
participagéo e o jogo (CARREIRA, 2005, p. 28).

A quantidade de informagéo que a rua traz consigo é enorme. Inscrever um evento no tecido
urbano requer cuidados para que este grande nimero de informagdes ndo comprometa o
espetaculo. O conjunto de sentidos e significados que se pode extrair do espago habitual é
consideravelmente complexo e a introdugdo de novos sentidos oriundos do habitat criado pelo
evento pode tornar o todo um emaranhado confuso em aspectos semanticos. O publico,
principalmente no teatro de rua, tende a comportar-se de maneira natural, ou seja, da mesma
forma com que se comportaria em um espetaculo teatral tradicional, almejando observar e
compreender o espetaculo. Por outro lado, quem habita o site specific habitualmente também
apresenta um comportamento tido como comum. Entretanto, este tipo de comportamento, seja
do cidaddao comum, seja do publico, tende a ser contaminado por uma série de cddigos

acessorios que definem padrdes de inscricdo destes em sua situagéo social.
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O teatro urbano contemporaneo inscreve, através do evento, um espago-tempo extraordinario
que leva a vida cotidiana para além do seu extremo. O acontecimento retira os individuos
espectadores da esfera do habitual, do ordinario, deslocando-os para este momento distinto,
incitando-os a participarem ativamente do evento. Para tanto, desenvolve-se a estratégia mais
adequada para o incremento da relag@o entre atores e publico. Esta relagdo constitui a esséncia
do teatro, sua espinha dorsal, e demanda o mais intenso trabalho de pesquisa e de
amadurecimento, pois sem ela o0 evento deixa de existir. A linguagem da encenacao, portanto,
deve ser essencial, abolindo elementos supérfluos e se concentrando no fundamental. Nos
momentos extraordinarios que o evento configura, o gesto deixa de ser o comum, passa a
constituir-se um gesto significativo e este pode ser compreendido como a unidade elementar da

expressao, conforme defendia Grotowski.

Portanto, um evento cénico do teatro urbano contemporéneo é concebido segundo seus
elementos essenciais ja que o site onde se insere traz no seu bojo um amplo espectro semantico
a ser incorporado, contaminado e trabalhado. Ao mesmo tempo estabelece-se uma relagao
diferenciada com o publico e esta se caracteriza por um maior envolvimento deste,
ultrapassando o papel de espectador e constituindo-se participador ativo do evento. A
negociagdo com o espago estipula as regras que definem o jogo que se inicia, onde o
espectador passa a ser um dos seus elementos. Por maior que seja a escala do evento, para
que ele consiga realizar-se e alcangar sucesso, deve-se ter em mente, sempre, a unidade
minima, essencial, que o constitui — a relagdo entre o ator e o0 espectador. Isto é uma das
principais caracteristicas do teatro urbano, como, por exemplo, a produgdo do Vertigem. O
deslocamento do foco central do evento de sua linguagem de encenagdo e dos procedimentos
técnicos a serem usados na realizagdo da cena, para uma concentragado nas relagdes entre 0

trabalho dos atores e o publico.

Propde-se operar em uma escala bem diferente do tradicional. Ao migrar para o urbano, o
evento tem de lidar com elementos ligados ao tecido que compde a cidade. As dimensdes
impostas ao espetaculo por seu meio circundante, seu sitio de insercdo, necessitam ser
repensadas para que se insiram adequadamente de forma a ndo desaparecerem no momento
do acontecimento e, assim, perderem seu foco e objetivo iniciais. Quando se trabalha em um

edificio tradicionalmente destinado ao teatro, ou mesmo, em varios casos, em espagos
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alternativos, tem-se a medida exata para a definicdo do que vem a ser a escala do espetéculo e
das relagdes entre 0 espago da cena. A arquitetura teatral torna-se mensuravel, assim como a
medida do homem que se constituird o espectador, que pode ser encarado, neste caso, como
um individuo acostumado e preparado para aquilo que venha a acontecer naquele espago, como

uma espécie de predisposicao.

Na rua, a situagdo é bem distinta e para se ter sucesso na empreitada sdo necessarios muitos
cuidados e uma apurada observagédo. Dentro do edificio teatro é possivel, através da técnica,
uma compreensao mais facil do espetaculo, mesmo porque, na maioria dos casos, o espectador
encontra-se estatico, ocupando o mesmo lugar do mesmo modo, aumentando a sua
predisposicdo ao entendimento do que esta diante de si. Ao migrar-se para a rua, faz-se
necessaria muito mais intensidade em todos os aspectos do evento. Demanda-se maior
concentragdo no que se realiza e cada elemento deve ser bem focado, realizado e produzido
para que seja compreendido. Ao mesmo tempo, em um evento inserido no espago urbano, por
exemplo, ndo se tem como imaginar uma categoria especifica de individuo espectador, muito
menos utilizar uma referéncia estatica. Estabelece-se contato com individuos distintos e que, em
alguns casos, ndo tem absolutamente nada a ver com aquilo que ocorre. Desta forma, deve-se
pensar no teatro para as pessoas de uma maneira geral e ndo para a clientela tradicionalmente
acostumada. Nesse sentido, como afirmou Peter Schumann, fundador do grupo teatral Bread &
Puppet Theatre “na rua o espetaculo tem de ser bobo. Tem de ser tremendamente concentrado”
(CRUCIANI, 1999, p. 95).

O teatro urbano sofre interferéncias das mais diversas formas proprias dos espagos que ocupa,
determinando condicionantes ao evento cénico durante o seu acontecimento. Como mostrado no
exemplo do espetaculo O Livro de J§, o fato de este acontecer em um hospital condicionou-o0 a
ser concentrado. Isto se da por que os ruidos, o transito de pessoas e uma série de
acontecimentos diversos interferem na cena, potencializando a dispersdo da atengéo tanto do
publico quanto dos atores. A proposta que norteia a linguagem cénica do evento deve buscar,
entdo, uma sintese expressiva que se articule com o espago em que se instala o seu site specific

no intuito de nédo estabelecer uma espécie de disputa com o espago urbano.
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Enquanto a linguagem cénica tende a ser concentrada, a ocupacgao do espago pode ser diluida.
Na estrutura tradicional, na maioria das vezes, os acontecimentos ocorrem no palco que tudo
concentra. Ao ocupar-se espagos da cidade, de uma forma n&o tradicional, € possivel pulverizar-
se 0 acontecimento em diversos espagos concatenados, provocando deslocamentos das cenas

e do publico, diluindo o0 evento em uma ocupagéo mais ampliada do seu site specific.

O teatro urbano é fruto de uma complexa situagéo. Esta é compreendida a partir da apropriagéo
de espagos cujo uso habitual, ordinario, é distinto do teatro. Depara-se com o proprio significado
de seu existir ao chocar-se com uma fragéo da sociedade inserida em um determinado contexto
urbano que nunca havia o procurado e, de certa forma, nunca demandou este teatro. Pelas ruas
mistura-se com esta realidade, cruza seu caminho com outros diferentes e, como que por acaso,
torna o simples transeunte em espectador, podendo ir além se o0 envolvimento deste transeunte
for grande, tornando-o um participador. O contato com o real conduz o teatro urbano a superar

alguns limites pré-estabelecidos ao teatro convencional e ao teatro ao ar livre.

A relagdo entre cena e publico que se estabelece passa tanto pela via dita visual quanto pela
sinestésica. Por aproximar-se do real, o inusitado e a improvisag@o surgem com relevancia e se
abre para experiéncias inusitadas que possam agregar nuances inovadoras no evento. Para este
improviso ser potencialmente explorado, o espetaculo deve manter-se flexivel, fundamentado em
um eixo simples (o “bobo” que se refere Schumann), para que mesmo densamente contaminado
pelo o que ocorre no momento, ndo perca suas caracteristicas basicas essenciais. O evento
vincula-se, neste caso, ao tempo de seu acontecimento de maneira mais intima e a experiéncia
aprofunda-se em sua temporalidade a medida que seu carater provisério evidencia-se. Assume-
se uma postura critica ao participar-se do evento uma vez que este compreende uma subversao
da ordem estabelecida colocada em inumeros aspectos. Certamente um dos pontos de
discussdo mais ricos que podem ser levantados é a relagdo entre o evento e o préprio site de

inser¢do, neste caso, a cidade.

5.1. A apropriacdo do espaco urbano

Com a explosédo do palco italiano, mais ainda, do edificio teatro e sua estrutura que impunha
limites através de sua topologia e geografia determinadas e disciplinadoras, o teatro expande-se
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e, de certa forma, resgata, re-fagocita o espago urbano da cidade. Com isso torna-se possivel
escolher qualquer espago, por mais inusitado que seja, para desenvolver-se um evento cénico

das maneiras mais diversas e multiplas.

Criaram-se assim poéticas de auto-exilio. Um exilio, e ndo um degredo,
sediado na realidade, na cidade e seus arredores, nas ruas ou sob tetos
escolhidos e transformados a cada momento, que se armam e se desarmam
como uma tenda — uma inven¢do de espacos, de arquiteturas moéveis,
volateis e efémeras, sem fixidez — a eliminar a politica do edificio privado,
seus significados simbdlicos e condicionamentos prévios; a poética de
teatros sem teto, ou de tetos provisérios, a transformagdo de qualquer lugar
em palco. A proposta da aventura némade, sem asilo, em busca de uma
especificidade teatral — por uma magia sem mistérios (KOSOVSKI, 2005,

p.11).

A partir da concretude real deste site specific, neste caso a rua, o evento estabelece seus
possiveis vetores de atuacdo. Inscrevendo-se na topologia que se apresenta disponivel, o
evento define a sua cartografia que conduzira ao acontecimento. Além disso, determinara um
possivel raio de alcance no campo de sua atuagdo, constituindo o seu habitat. Este habitat
caracteriza-se por possuir um espago e um tempo proprios e estes podem ou néo coincidir com
0 espago e 0 tempo reais e especificos do site. Mesmo coincidindo, o espago real, o habitual, e 0
espago cénico, o habitat, ndo dialogam harmoniosamente. O evento promove uma tenséo entre
ambos e esta gera os aspectos criticos e, a0 mesmo tempo, poéticos do espetaculo ja que
promove uma subversdo do que é estabelecido no cotidiano, extrapolando limites e revelando

possibilidades inovadoras de relagdo com o site.

A rua ndo é encarada como uma mera decoracao. O Livro de Jo, por exemplo, apresenta, a sua
maneira, argumentos e possibilidades diferenciadas de apropriagdo da rua e até mesmo da
propria cidade, a0 mesmo tempo em que nela acontece. Apresenta outras formas de habitar o
espago e habita de outras formas o seu site. Uma outra abordagem do que pode ser a relagao
entre o individuo e a rua, o espago urbano que constitui a cidade, emerge da tensdo

estabelecida durante o evento em seu acontecimento no espago e no tempo préprios.

O teatro urbano ndo busca impor uma nova abordagem, procura abrir possibilidades outras de
apropria¢do dos espagos, seja cénico, seja cotidiano. O evento funciona como um procedimento

artistico que objetiva estabelecer hipoteses inovadoras de experiéncias tanto fisicas quanto
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mentais no publico espectador. Este, ao entrar em contato com o espetaculo, participando do
evento, cria seus processos de subjetivagdo proprios que culminam em uma experiéncia total,
onde a percepgdo, as sensagbes e a interagdo com o site, com o habitat estabelecido,
constituem algo unico, indivisivel. Para que de fato o evento ocorra, faz-se necessario um
espago e um individuo, um sujeito para poder existir. Assim ele se caracteriza pelo determinado
momento onde o corpo do sujeito estabelece contato com o universo que o cerca. Para que seja
um acontecimento, o evento deixa de ser uma espécie de objeto autbnomo que é concebido e
exibido, como o0 que se tem em um teatro apresentado em uma arquitetura teatral tradicional. Ele
passa a ser concebido em uma abordagem muito mais complexa tanto de constituigédo quanto de
percepcao deste evento em um dado espaco tridimensional e socialmente elaborado. Por maior
que seja a cidade, quando nela busca-se inscrever certa teatralidade, constituir um espago
cénico, a escala possivel para dimensionar o alcance do evento € a escala humana, o limite do
olhar humano. Assim, tanto uma pequena cidade quanto uma megaldpole serdo abordadas de
forma semelhante, ja que serdo tomadas como fragmento, um recorte de um todo que € muito
mais amplo, mas terdo impactos bastante distintos em cada caso. O espago urbano, com suas
caracteristicas especificas e seu contexto maior, a cidade, também passa a conformar parte do
trabalho, transformando-se em um participante ativo na obra como um todo. O sentido que
emerge no evento encontra-se na tensdo gerada entre o individuo e a realidade concreta em
uma situacdo determinada pelo site e pela experiéncia prévia do espectador, catalisados pelo
evento e seus elementos constituintes. Seguindo uma forte tendéncia tanto das artes visuais
quanto das artes cénicas (como colocado anteriormente neste estudo), apresenta-se uma
reorientacdo do campo pictérico, visual, para 0 campo espacial ao conceber 0 espago cénico.
Essa ampliagdo da espacializagdo do evento cénico abre possibilidades de experimentagao do
espago-tempo que permite uma maior relagdo entre o individuo espectador e o evento, tornando-

0 um participante ativo e atuante.

Um outro espacgo implicara em novas possibilidades e novas relagdes em potencial. A criagao de
novos aspectos simbolicos bem como a elaboracdo de sentido estad intimamente ligada a
presenca e analise destes espacos vinculados ao real. A cidade é percebida para além de sua
funcionalidade quando se busca inscrever um evento no seu tecido urbano. Faz-se necessaria
uma abordagem imaginativa, pois sempre existira algo além do alcance da percepgdo humana.

O evento, ao instalar-se, delimita seu territorio proprio, imprimindo-lhe significagdo. O significado,
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o0 sentido do espago cénico é produto de uma revelagédo, de uma acentuagao de seu carater
cénico. Assim, ndo é possivel imaginar-se uma rua ideal, criar-se uma idéia geral de rua para
conceber 0 evento e alocar 0 espago cénico uma vez que este ndo € autbnomo e estabelece
uma relagéo de interdependéncia que demanda novas estratégias de apropriagdo a cada novo
site para habita-lo. Considera-se todas as variaveis que 0 novo site traz consigo para a defini¢ao
das estratégias de apropriagdo do espago que apontardo os possiveis vetores de relagéo entre

o0s elementos existentes e 0s que serdo colocados durante o acontecimento do evento.

Elimina-se a dicotomia existente entre a arquitetura teatral e a cenografia, entre o evento e o seu
sitio de insergdo uma vez que os funde em um espago do evento, o habitat do acontecimento,
poético em sua esséncia. Um determinado lugar da cidade, que poderia servir como um mero
suporte ao acontecimento, torna-se o campo ativo de experimenta¢ao do evento, integrando-se e
transformando-se em mais um dos participantes. Para tanto, € fundamental perceber a carga

semantica do lugar para se estabelecer o site da ag&o.

Em uma estrutura arquitetonica teatral tida como tradicional, o palco € um espago neutro, que
funciona como um suporte para o acontecimento. Essa neutralidade torna-o flexivel, ja que se
torna capaz de abrigar os mais variados tipos de eventos. Neste tipo de estrutura, a relagao
entre a cena e o publico é, predominantemente, a mesma, o que também faz a experiéncia do

evento reduzir a possibilidade do inesperado surgir.

Ao se introduzir o espago urbano como um participante ativo do jogo que caracteriza o teatro
urbano, ele deixa de ser compreendido como uma mera decoragdo. No caso do Teatro da
Vertigem, a igreja, o hospital, o presidio e o rio Tieté'”, ndo sdo meros suportes para 0s
acontecimentos. Além de serem espagos cénicos que contribuem para que o ator torne-se um
personagem; para que o lugar teatral instale-se; para que a relagdo entre a cena e o publico dé-
se de forma diferenciada; a carga semantica dos espagos é tida como relevante. Sua
importancia reside na possibilidade de introduzir outros sentidos e significados no espago cénico
que estejam vinculados diretamente a proposta do evento. Desta forma, o hospital, no Livro de
Jo, é usado como site specific por ser, em nossa cultura, um espago que representa bem a

condigéo de transitoriedade e finitude do homem, assim como a da precariedade da vida.

17 No mais recente espetaculo do Teatro da Vertigem, BR3, usou-se o rio Tieté como site specific.
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O espaco urbano é apropriado por ndo ser neutro. Ele contamina a cena e a acresce em sentido.
Aprofunda-se a experiéncia do jogo no teatro urbano justamente por que as experiéncias prévias
dos individuos nos espacos habituais, entdo apropriados de forma extraordinaria, aumentam a
tens&o estabelecida entre todos os elementos envolvidos no jogar. Para uma determinada peca,
demanda-se um espaco especifico para 0 acontecimento, que seja capaz de participar do jogo
ativamente, contaminando e agregando sentidos e possibilidades diferenciadas de relagéo entre

cena e publico.

Assim, pode-se concluir que a primeira hipdtese colocada como norteadora deste trabalho é
verdadeira. O espago urbano ndo € neutro, sua carga semantica é considerada ao se buscar
onde se estabelecera o site specific do evento cénico. Torna-se mais que uma mera decoragao
que abrigara um determinado acontecimento, 0 espago urbano assume-se com elemento ativo

do jogo.

Enfim, o artista, no teatro urbano contemporaneo, busca estabelecer uma tensao entre o sentido
habitual de um determinado espago, que € usado como site specific, € um sentido poético que
pode ser extraido daquele mesmo determinado espago na constituicdo da cena, para que 0
publico possa habitar o espago cénico proposto. Esta tenséo é gerada ao se estabelecer um
didlogo entre o sentido real do espago, baseado em seu uso cotidiano e ordinario, com o sentido

extraordinario do espago cénico, que altera o que é habitual para constituir um outro habitat.

5.2. O jogo politico do espaco

O pensamento de Jacques Ranciére pode auxiliar na busca por uma compreensdo do processo
de constituicdo do espago cénico no didlogo com o espago urbano. Em sua obra A Partilha do
Sensivel (RANCIERE 2005) ele afirma que partilha pode ser entendida tanto com um “comum’
quanto um “lugar de disputas” por este comum, sendo que estas disputas definem competéncias
e incompeténcias para a partilha. Do ponto de vista da estética, a arte tradicional (e que aqui se
inclui as artes cénicas) aproxima-se da “vida”. Apresenta-se como um extraordinario frente ao

ordinario dos demais trabalhos, ao passo que a arte moderna, tida como um trabalho banal, dela
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se afasta. Cabe colocar que a arte contemporanea, incluindo as artes performaticas, segue o

mesmo esteio da arte moderna postulada por Ranciére.

A partilha determina um comum a ser partilhado, bem como as partes repartidas. A reparti¢éo do
espago, tempo e tipo de atividades determina como o comum sera partilhado e como os
individuos tomarao parte na partilha. Assim, emergem possibilidades de existéncia de modos de
sentir e induzir outras formas de subjetividade politica. Para Ranciere, a politica ndo pode ser
compreendida como um estado fixo, pelo contrério, estd mais vinculada a uma agéo,
constituindo-se um ato dindmico, de carater performatico. Politica é definida como uma atividade
que provoca o deslocamento de um determinado corpo do lugar que Ihe é atribuido, subvertendo
sua fungéo. Revela-se o que néo havia para ser visto e faz-se entender como discurso o que era
percebido como ruido até entdo. A partir desta definicdo de politica, entendida como uma
instancia onde o conflito ndo é somente representado, mas onde esta representacdo gera,
também, uma tensdo entre os sistemas existentes, com suas proprias regras, revela-se o
potencial de transformagao da arte. Bem como possibilita uma distingdo entre os seus sistemas
de representacao.

Alguns trabalhos que se denominam politicamente criticos tendem a reduzir-se a sua dimenséo
puramente estética, em cujo conteudo critico colocado em questdo é representado, porém o
potencial transformador da arte ndo € ativado. Por outro lado, outros trabalhos ativam este
potencial transformador da arte através de seus aspectos dindmicos, ou seja, performaticos,
como, por exemplo, o teatro urbano contemporaneo, em que os trabalhos do Teatro da Vertigem
incluem-se. Este tipo de trabalho interfere de forma incisiva e direta na forma como as
subjetividades e suas relages se configuram. O espago cénico configurado pelo Teatro da
Vertigem no Livro de Jo, por exemplo, passa a ser encarado como um lugar que nao se limita a
representar o conjunto social em que se insere, mas que atua diretamente na sua produgao,
estabelecendo formas diferenciadas de subjetividade politica. A desconstru¢do de convengdes
do espetaculo tradicional que esta vertente do teatro urbano opera realiza-se em uma tensao
que constitui uma instancia adequada a atuagdo desta politica ao gerar conflitos com os
conceitos que revela ao apresenta-los. Estes niveis distintos de agdo politica, que atuam tanto
nos conteudos, quanto nos modos de producao da cena e constituicdo do espago performatico,

alteram as maneiras de ver, perceber e experimentar o contexto em que se insere.
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O teatro urbano constitui um exemplo de perda da autonomia da obra de arte, neste caso, o site
de inser¢do atua como parte integrante de um trabalho, gerando interferéncia direta na sua
concepgdo e percepgdo. Isto abre portas para uma maior gama de exploragcdo das
potencialidades das relagdes estabelecidas entre lugares, sejam ambientes externos ou internos,
bem como das transi¢des possiveis entre 0 espago real, concreto e 0 espago performatico,

fundamentalmente poético e ludico.

O site specific em que se cria 0 habitat que configura o lugar teatral potencializa a rearticulagéo
das acdes no espago-tempo que surgem com o evento. Definicdes absolutas e estaticas de
como o0 conteudo e sua expressdo relacionam-se sdo substituidas por outras estruturas de
sentido em que a subjetividade do individuo espectador, e, a esta altura participador, é
evidenciada. O espectador torna-se fundamental para a existéncia do evento e através dele o
trabalho se dispersa, é partilhado, para usar os termos de Ranciere. Este encontro entre atores e
publico determina “a divisdo de espacos, de tempos e das relagdes intersubjetivas dentro de um
comum, trazendo a possibilidade de fazer existir novos modos de sentir e induzir a novas formas
de subjetividade politica” (RANCIERE, 2000, p. 7-12). O espago cénico constituido pelo evento
teatral, principalmente no teatro urbano contemporaneo, compde-se de agdes que, de alguma
forma, agem mais diretamente sobre o individuo em sua corporeidade, distanciando-se da nogéo
de espago mimético, da imitagéo de agdes. O evento transforma o espago urbano em um lugar
de apresentacdo, de acontecimentos, que constitui um habitat distinto do lugar habitual,
sugerindo ou mesmo tornando-se um outro lugar, uma heterotopia. Este procedimento do evento
teatral que sugere estes outros lugares, espagos poéticos, a partir do espacgo real do site,
habitual, abre um amplo campo para um jogo, onde o publico, cena e atores inserem-se sem ter
suas relagdes pré-determinadas, ampliando o desenvolvimento de processos e procedimentos
durante o acontecimento. O processo que antes determinava a posi¢do e o papel do publico
como espectador, do ator como executor e da cena como objeto de observagao, € subvertido e

se passa a uma constituicdo em processo, ativa e eminentemente politica.

O teatro urbano contemporaneo parte do pressuposto que o tecido urbano que configura o
espaco da cidade é um possivel site de um evento teatral. O espago urbano é compreendido,
entdo, como um campo de acdo do teatro. Os elementos que compdem este espaco da cidade
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como, por exemplo, a rua, sdo abordados como espago em fragmentos composto de multiplas
funcdes e contaminadas de diversos signos e sentidos. A cidade contemporénea abriga as mais
variadas atividades e realidades sociais que conformam espagos diversificados que se

distribuem de forma complexa e heterogénea pelo tecido urbano.

As cidades atuais conformam espagos urbanos diversos e fragmentarios que
se encontram estritamente articulados com seus diferentes setores sociais
em permanente relacdo. Este fragmentario esta articulado por meio do fluxo
de veiculos e de pessoas, e tem como principal caracteristica a desigualdade
no marco de uma ampla diversidade cultural (CARREIRA, 2005, p.27).

As intervengdes urbanas em que se constituem os eventos cénicos caracteristicos do teatro
urbano apropriam-se da rua como uma espécie de lugar onde é possivel instalar o espetacular.
A rua abriga as mais diferentes atividades e fungdes simultaneamente. Esse seu carater multiplo
permite uma ampla abertura para a inscricdo do evento cénico, englobando, ou ndo, a sua
realidade limitrofe e ordinaria imediata. Além de seu carater funcional, a rua também se constitui
um espaco de convivéncia entre individuos e, segundo esta dtica, integra-os, possibilitando uma
reunido destes configurando uma comunidade. Inserido nesta comunidade, o individuo desfruta
de maior liberdade para atuar - uma vez que sua escala de referéncia deixa de ser o individual e
se torna o coletivo - e participar do jogo que é proposto pelo evento cénico que, essencialmente,
é ludico e poético.

A rua, portanto, apresenta este carater dubio que a caracteriza como um espago que
simultaneamente abriga fungdes ortodoxas e ordinarias, que impdem uma atitude previsivel aos
individuos, bem como abriga também a liberdade Iudica e a abertura para o jogo. A mudanca de
carater depende dos processos atuantes em um determinado espaco e fragdo de tempo que
provocam a mudanca deste equilibrio dindmico que se estabelece entre estas fungbes da rua
quase que completamente opostas. O teatro urbano contemporaneo vem perturbar a harmonia
que conforma os espagos da cidade no seu espago-tempo habitual. O aspecto ludico do espago
cénico potencializa a atuagao mais livre e criativa do evento sobre 0 tecido urbano que compdem
a cidade e provoca, mais incisivamente, a participagéo dos individuos no evento. O jogo altera a
logica estabelecida no espago urbano habitual, possibilitando a abertura para as mais variadas
abordagens deste espago, dando-o qualidades diferenciadas e atribuindo outros sentidos aos

elementos que compdem a ordem instituida durante o acontecimento. As caracteristicas
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fundamentais do espago urbano possuem um sentido préprio que é subvertido pelo evento do
teatro urbano segundo variadas intensidades e graus diferenciados de aprofundamento. Neste
sentido, entdo, compreende-se que este jogo proposto pelo evento cénico € eminentemente

politico, segundo o pensamento de Jacques Ranciére.

A construgéo do habitat proprio do evento, cujo fundamento € ludico, introduz uma tenséo entre
o real e o espetaculo, entre o ordinario e o extraordinario, capaz de deslocar, criticamente ou
néo, os sentidos habituais dos elementos que constituem o site do evento. Assim, por exemplo, a
rua deixa de ser encarada como um espago para a circulagéo e transito e torna-se um rio, ou
uma passarela, bem como o pedestre torna-se um revolucionario, ou um punk, ao participar do
evento, habitando, de fato, o espago cénico durante o acontecimento do evento. Depois da
perturbacdo momentanea, resta a memoria e o registro da experiéncia. A ordem estabelecida

torna a reinar.

A medida que o evento estabelece uma comunicagéo direta entre o espectador e o espetaculo, a
cena esvazia-se de tudo o que ndo é eminentemente teatral, 0 espago cénico abandona o seu
carater representativo. A espacialidade que emerge do espetaculo tende a ser encarada como
uma espécie de demonstragéo experimental da relagéo e identidade profunda entre a realidade
concreta e o abstrato, que remete a idéia de representacdo original, anterior a palavra, que

preconiza Artaud.

Enfim, o teatro urbano propde um espago que ndo represente uma realidade. O espago cénico
deve apresentar a realidade eminentemente teatral, criando uma espécie de cosmos proprio do
evento e que amplia e aprofunda a inser¢éo do espectador no mesmo, gerando possibilidades
para que ele habite este espago-tempo, participando intensamente do jogo que lhe €

apresentado.

A encenagao constitui-se a parte verdadeira e especificamente teatral do espetaculo, esta ligada
a realizagdo, ao acontecimento. Ao deslocar-se o teatro de seu vinculo preponderante com o
texto, amplia-se a linguagem da cena, incrementando-a. Ao ndo se basear, primordialmente, no
dialogo, o teatro ndo sera uma forma definida a priori. Tudo surge no desenvolvimento da cena e

em sua decorréncia. Assim, o produto ndo € finalizado, torna-se mais aberto e,
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consequentemente, mais arejado. Os elementos que constituirdo a linguagem da cena surgem
de movimentos promovidos pelo processo de sua constituicdo, que se compreendera como uma
composigao inscrita, ndo escrita. O teatro deve agir no homem e néo enfeita-lo. Deve-se atingir
algo além do espirito. Pelos sentidos, alcanga regides mais ricas e fecundas da sensibilidade
humana. O espetaculo € sinestésico. Profundo em todos os sentidos, eliminando a dicotomia
entre 0 espectador e a cena. Todos estdo envolvidos nesta espécie de ritual que estimula o
homem nas formas mais infinitesimalmente sutis. N&o ha lacuna, espago vazio entre o publico e

a cena, tudo, enfim, sera evento.

Ao buscar-se espagos do cotidiano para a constituigdo do espago cénico, onde o habitual exerce
influéncia decisiva na percepgao do sentido do espago, abre-se uma gama de possibilidades de
apropriagéo aleatorias, onde o imprevisto torna-se imprescindivel e inevitavel. Dai pulsa a vida e,
por mais que possa ser dirigido, controlado, o evento torna-se unico, aproxima-se do original,
uma vez que 0 acaso potencializa a construgédo individualizada de uma relagéo entre o individuo

que compde o publico e 0 espago cénico.

A partir de uma abordagem inicial, onde se identifica o potencial de um determinado espago
como elemento expressivamente ativo no contexto especifico que € o evento, estabelecem-se os
vetores que dirigem o acontecimento. A cada incurséo verifica-se a experiéncia do que vem a ser
este espago e aprofunda-se nas suas potencialidades como elemento participativo. Este
aprofundamento no estado bruto do espago amplia as possibilidades de compreenséo dos
processos que o transformardo em um lugar, ou seja, um espaco vivido. Esta compreenséo mais
aprofundada é o que transforma este lugar em algo mais que um suporte para um
acontecimento, ja que, uma vez compreendido e vivenciado, torna-se mais claro como se

apropriar, ou melhor, dialogar como este lugar.

Definido o espago e como ele e os elementos que o constituem seréo abordados, estabelece-se
como 0 espago participara do jogo. Busca-se a partir do que compde o habitual do espaco
urbano as referéncias essenciais para a fundamentagéo do dialogo entre esta instancia ordinaria
e 0 acontecimento do evento. A condi¢do de n&do neutralidade é fundamental para que isto se dé,

ja que a carga semantica do lugar é condigéo primordial para que o evento aconteca.
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A construgéo do espago cénico, a partir do espago urbano demanda clareza tanto no elenco de
possibilidades de abordagem, quanto no didlogo em si. Isto se d& a medida que a quantidade de
informag&o presente no mesmo espaco pode interferir na experimentagao da cena, quanto mais
na do evento. Essas préaticas que consideram a existéncia da materialidade do espago definido
como site specific do evento abrem outras possibilidades de relagdo entre os elementos

inseridos e 0s que podem ser encontrados no espaco.

Cada novo espago escolhido oferece inumeras possibilidades de dialogo e potencializa relagdes
diferenciadas e inovadoras. A produgdo do espago cénico depende destes espagos ordinarios
que ja existem uma vez que deles extrai-se 0s sentidos, decifra-se 0s signos e codigos que 0s
tornam habituais. O teatro urbano cria um espago cénico que nao é autbnomo, que se apropria

e, praticamente, habita 0 espago urbano, caracterizando-o como seu site specific.

A cenografia amplia-se, funde-se a arquitetura e abre possibilidade de existéncia de uma
experiéncia no espago e no tempo proprios do evento em que se permite uma troca e uma
interacdo diferenciadas entre os elementos envolvidos. O individuo espectador torna-se
participativo e atuante, desta forma, deixa uma situagédo de inexisténcia e autonomia em relagéo
ao evento e adquire uma condigéo de sujeito. O espago deixa de ser construido por uma pratica
de adaptacdo ou ajuste a um lugar pré-existente, autbnomo, e passa a ser orientado por uma
nova pratica. Esta consiste na eliminagéo da dicotomia que distingue o espago cénico do evento
do seu site de inser¢do. O espago cénico passa a ser mais que o lugar da agéo, torna-se um
lugar de agao. No teatro urbano este lugar da agéo é um dos elementos que participam do jogo,
que ndo sO auxilia na construgdo do personagem, mas que dialoga com o espectador
participativo. Esta relagdo diferenciada que se da entre a agao, o espago e o tempo através do
teatro urbano, que repercute nas formas de participagao dos atores, do publico e do site specific,
introduz outras maneiras de recepgao. Esta, por sua vez, funda possibilidades diferenciadas de
experimentacao do evento que demandam uma outra sensibilidade, principalmente por parte do
publico. A sensibilidade que funda a forma de relagdo do espectador com a cena aprofundara,
tornando-se mais sinestésica e reflexiva, abrindo-se para o que atinge ndo s6 a mente, mas,
como afirma Artaud, o espirito. Isto se da a partir do momento em que se participa engajando-se

corporalmente no evento e que o ambiente em que esta inserido ndo abriga o evento, mas &
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parte dele. Além disso, a experimentagdo do acontecimento em cena vincula-se a uma vivéncia

particular de cada individuo para o seu aprofundamento.

Esta outra sensibilidade promove uma apropriagdo dos espagos que ultrapassa uma
determinacédo estabelecida por componentes fisicos e territoriais. O teatro urbano lida como o
espago real de uma forma que este possa ser, simultaneamente, um espago cénico, que €
poético e ludico em sua esséncia. Extrai-se o extraordinario daquilo que compde o habitual do
espago urbano e se abre para a transformagdo deste, bem como para a inser¢édo de novos
lugares imaginarios e irreais. Ou seja, 0 teatro urbano apresenta lugares outros e 0s superpde ao
lugar real do cotidiano, durante um determinado periodo de tempo em que o evento acontece.
Esta superposicdo gera uma tenséo entre 0 que existe no site specific e 0 que acontece no
evento. A partir de um sentido latente do espago, ligado ao habitual do cotidiano, acrescenta-se
outros sentidos, criando outros lugares e inserindo-0os no mesmo espaco, definindo, como nos

termos de Michel Foucault, uma heterotopia.

A nogéo de heterotopia perpassa a idéia de uma superposi¢do de espagos, que prescinde a
existéncia de varios outros espagos distintos durante certo periodo de tempo. A existéncia
simultdnea ndo pressupde substituicdo ou eliminacdo de um espago como condi¢do de
existéncia do outro. Pelo contrario, permite que varios espagos co-habitem um mesmo site
specific para que gerem a tensédo fundamental para a existéncia do teatro urbano. Desta forma,

existe uma operagdo com varios sentidos e significados dos espagos que habitam o lugar teatral.

A segunda hipotese que norteia este presente trabalho afirma que os eventos cénicos vinculados
ao teatro urbano ressemantizam o espago e esse processo contribui para a requalificagdo do
mesmo. O termo ressemantizar (que vem de re-semantizar) denota uma substituicdo de um
sentido anterior existente por um outro distinto. Como visto, o teatro urbano gera uma
heterotopia que néo necessariamente substitui um sentido por outro. Existe, sim, um acréscimo
de sentidos e significados a medida que os espagos outros se superpdem ao real. No Livro de
Jo, 0 hospital continua a ser um hospital durante a pega, pois assim é possivel que o0 espago
cénico participe ativamente como elemento do evento. A tensdo gerada no espago da-se,
justamente, por néo ser possivel desvincular-se o espago real do espago cénico na experiéncia

do evento, por mais que se tente. Nesta auséncia de autonomia entre os espagos € que residem



112

as operagbes semanticas que tendem a ser acumulativas € nao eliminatérias. O mesmo
raciocinio aplica-se a nogdo de requalificacdo do espaco. No teatro urbano ha mais um
acréscimo de outras qualidades ao site specific que uma substituicdo. Esta operacdo, assim
como o acréscimo de sentidos, acontece durante o evento. Depois, na maioria das vezes,
retorna-se a situagéo original do espago real. Portanto, pode-se afirmar que os eventos cénicos
vinculados ao teatro urbano acrescentam sentidos outros ao espago real e este processo
potencializa o surgimento de outras qualidades do mesmo, possibilitando outras formas de

apropriagao.

Por fim, pode-se verificar que ao estabelecer um dialogo mais intimo com o espago urbano, o
teatro sofre muito mais que exerce influéncia na cidade. Ao aproximar-se do urbano para a
producdo do espago cénico o teatro modifica-se, recriando estratégias para adaptar-se. Cria-se
uma outra linguagem para o teatro, mas ndo se cria uma outra rua, ou outro espago urbano.
Enquanto as modificagdes e a contaminagdo da linguagem acontecem de forma incisiva,
estrutural e fundamental no teatro, o espago urbano abre-se para outras possibilidades de
apropriagéo durante o acontecimento do evento, tornando a ser o que era ao fim deste tempo. O
teatro, entdo depende mais do espaco urbano que este daquele.
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Por fim, o dltimo capitulo é dedicado a demonstracdo
de mudangas que se deram no entendimento do
problema e quais foram as contribui¢cdes do trabalho
para 0 avango do conhecimento na area em que
abrange. Além disso, busca-se indicar novos problemas
que o trabalho suscita, revelando o que ainda
permanece em aberto e prospectando um caminho fértil

para futuras pesquisas.
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6. CONCLUSAO

Trabalhar na fronteira entre dois campos aparentemente tdo distintos quanto o s&o a arquitetura
e 0 teatro constitui-se uma tarefa ardua, porém prazerosa. Esta distingdo é aparente, pois ambas
possuem pontos em comum que revelam seu parentesco. Conforme colocado anteriormente, 0
elemento minimo comum entre o teatro e a arquitetura € o espago. Este se apresenta como
ponto de intersecdo através da cenografia. Esta, porém, antes mesmo de constituir-se espago
cénico, serve como um elemento que auxilia 0 ator na constru¢do do personagem, assim como a
arquitetura colabora para que o individuo torne-se um sujeito. Esse processo, em ambos 0s
casos funda-se em um jogo que demanda uma participagdo efetiva dos envolvidos para que de
fato acontega. A cenografia deixa de ser pensada para que o publico a contemple, como se
fosse uma escultura, e & concebida como um elemento efetivo de construgédo de uma

subjetividade. No caso do teatro, este sujeito € um personagem.

O espaco, no mundo contemporaneo, ndo € mais analisado como uma categoria estanque, que
emite um significado e determina um ser e um fazer. Concebe-se 0 espago como um processo,
capaz de potencializar significados e que é definido por uma agdo em um determinado periodo
de tempo. Desta forma, a arquitetura sera caracterizada como um espago da agao, assim como
a cenografia se relacionard com um acontecimento. A triade espago, tempo e agao configurara
o0s elementos essenciais tanto do teatro, quanto da arquitetura. O foco, entdo, amplia-se para as
relagOes entre os individuos e 0 espago, seja aquele que potencializa a relagéo entre a cena e 0

publico, seja aquele que promove 0 encontro com o outro.

Nesse sentido, o trabalho do arquiteto ou do cendgrafo desloca-se para um outro registro. Antes
de se pensar uma arquitetura, seja teatral ou ndo, segundo um paradigma contemplativo,
pragmatico e funcional, deve-se pensar no acontecimento. A partir dai é possivel compreender
algumas pistas que indicam as possibilidades de apropriagao concreta dos espagos, assim como
as suas potencialidades, ou seja, torna-se possivel agregar-se ao espago uma polivaléncia e
certa flexibilidade que legitimam a sua existéncia. N&o sé sua existéncia, mas a capacidade de

atualizar-se no intuito de atender as demandas multiplas e mutantes dos tempos atuais.
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A arquitetura ja pressupde um dialogo mais intimo entre o seu espago e o individuo que com ela
se relaciona. O uso é uma das condicionantes essenciais para que a arquitetura o seja em si em
plenitude, desta forma, ela necessita que haja uma apropriagéo por parte do individuo. A sua
recepcao, como colocado por Benjamin (1994), tem caracteristicas tateis, fruto de uma
percepcao distraida, ligada ao habito. Este que, em certa medida, define a propria recepgao

Gtica. Existe, entdo, uma relagao de interdependéncia entre o espago e aquele que o habita.

A forma com que o Teatro da Vertigem apropria-se de determinados espagos da cidade no
intuito de agregar o seu significado como elemento do evento, introduz uma critica a forma com
que se pensa e produz a arquitetura nos dias atuais. Cada vez mais 0s espagos sdo concebidos
segundo uma experiéncia predominantemente visual, baseada na contempla¢do. Busca-se
conceber um espago que defina o individuo. Cria-se um modelo de individuo que se relacionara
com 0 espago, atribuindo-se caracteristicas das mais variadas que classificam o0s que ocuparao
0 ambiente. A pratica arquitetural baseada nesta idéia elimina de seus pressupostos de
concepgdo a experiéncia do individuo no aqui e agora do espago para, em contrapartida,
estabilizar e delimitar a forma. De alguma forma, isso coincide com uma produgdo de espagos
sem significados e que limitam a sua apropriacdo. A cidade, consequentemente, esvazia-se,
tornando-se um conjunto de passarelas e corredores onde os fluxos sdo cada vez mais intensos.
A possibilidade de encontro com os outros de maneira inusitada minimiza-se. A énfase € dada
ao objeto arquitetdnico e a sua estética. Como visto, todo o processo que culmina na
manifestacdo artistica que é o teatro urbano, baseia-se em um questionamento a estes

processos.

A intervengédo que se constitui o teatro urbano demonstra ser possivel existir uma outra maneira
de construgao de sentido dos espagos que configuram o tecido urbano da cidade. Propicia uma
experimentacao diferenciada dos espacos, abrindo possibilidades de relagdes entre individuo e
espagco, individuo e o outro, artes cénicas e espago € uma outra forma de construcdo de um
sujeito. Uma outra possibilidade para os espagos seria resgatar seu fundamento baseado em
uma recepcao tatil, menos contemplativa e mais sensorial (e, quem sabe, sensual), onde o
individuo possa experimentar o espago de forma mais aprofundada. Tal qual no teatro urbano,
por exemplo, o individuo integrar-se-ia a espacialidade de forma ativa e mais esponténea. Para
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que isso efetivamente ocorra, a relagdo entre espago arquitetonico e individuo deve se
estabelecer sobre outros parametros. A presenca e a apropriagdo do espago pelo individuo
passam a ser fundamentais para que a arquitetura aconteca integralmente. Restabelece-se 0
didlogo com o outro. Essa reaproximagdo da idéia de existéncia do outro na concepgédo do
espago, seja 0 cénico ou 0 arquitetnico altera consideravelmente o processo de criagdo como
um todo. Busca-se um espago que catalise relagdes. Introduz-se estratégias como a pausa na
paisagem urbana, a ruptura com certas imposigdes, a liberdade, a possibilidade de apropriagéo
diferenciada dos espagos e do encontro com o outro. A tensdo gerada por estas heterotopias
criadas pelo teatro urbano, baseadas no registro do jogo, faz emergir contrapontos,
estranhamentos e distanciamentos que tornam possiveis diferentes maneiras de apropriagdo da

arquitetura e, quicd, da cidade pelos individuos.

Nessa diregdo, a idéia de lugar encontrado de Schechner é interessante, pois propde uma
procura, um deslocar em busca de uma resposta a uma pergunta. Nesse movimento de busca
tudo pode acontecer, desde respostas inusitadas a nenhuma resposta. Basta, para isso,
aumentar-se a atencdo e se abrir para o imponderavel. Uma vez encontrado, inicia-se um
dialogo com o lugar no intuito de construir um trabalho site specific, caracteristico do teatro
urbano, que normalmente revela nuances inusitados dos espagos. Através da participacéo
efetiva de todos os elementos do jogo é possivel perceber outras possibilidades de existéncia
destes mesmos elementos. Torna-se dificil desvincular-se o evento de espago e isso contribui

para a concepgao de outras relagdes entre os envolvidos.

Como fica claro nas analises do espago cénico contemporaneo, a forma néo é estanque, é, sim,
dindmica, pois muda a cada e durante o contato com o individuo. Este dinamismo vivo é o que
caracteriza a componente processual da forma, tornando-a indefinivel, aberta e em expansao
constante. Se a forma entdo deixa de ser definivel, ela perde sua estabilidade e,
consequentemente, a arquitetura desloca seu foco do objeto para o processo de concepgdo do
espaco. O objeto deixa de ser o produto final e passa a ser uma etapa do processo, entendido
agora como um dispositivo assim como no trabalho do Teatro da Vertigem. Segundo esta ética,
a arquitetura ndo determinara a forma, uma vez que, dinamica, ja ndo é tao simples apreende-la.
Aponta-se possibilidades e ndo mais se estabelece regras, tornando-se mais vetorial € menos
absoluto. O espaco arquitetonico deixa de dar respostas e se dispde a enunciar mais perguntas,
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abrindo-se ao dialogo com o individuo que ird habita-lo, durante o evento cénico. Resgata-se o

devir e 0 espago arquitetdnico, segundo esta outra perspectiva, instaura o espago do jogo.

Desta forma, o papel do cendgrafo, bem como do arquiteto, é radicalmente alterado conforme
sua reaproximagao com aquele que habita faz-se necessaria novamente, sendo fundamental. O
arquiteto cénico passa a ser aquele que propde, motiva e catalisa processos e idéias, que
orienta a criacdo. Ele passa a ser menos um definidor de formas, bem como um designer de
objetos e passa a orientar-se para uma criagdo coletiva, com participacao ativa de outros atores
do processo permitindo uma contaminagéo mais facil do espago cénico. Este espago deixa de
ser homogeneizante a priori, ou seja, deixa de tentar estabelecer como sera apropriado, para

buscar uma maior flexibilidade para que oferega maiores possibilidades de apropriagao.

O espago adere-se aos percursos € (re)valoriza os vestigios, materializando o processo e toda
sua temporalidade, configurando-se mais no sentido do estar que, necessariamente no de ser.
Enfim, esta outra forma de relagdo entre o individuo e o espago arquitetonico, percebida na
relacdo entre o espectador e o0 espago cénico de no teatro urbano e na arquitetura teatral
contemporaneos, revela que a concepgao e consolidacdo deste espaco devem ser pautadas por

certo teor de flexibilidade e polivaléncia.

Por outro lado, este didlogo intenso entre o espago e o evento cénico promovido pelo teatro
urbano ndo afeta somente a arquitetura. Como visto, o teatro muda ao estabelecer contato mais
intimo com o espago urbano. Outras formas de relag&o entre a cena e o publico, entre o ator € o
personagem € entre 0 evento e 0 espago advém deste fazer teatral mais processual. A cena
abre-se a novos vetores que potencializam diferentes abordagens e compreenséo, substituindo
uma leitura estavel e Unica. A forma da cena esta em constante formagéao, e ndo € definitiva, ja
que multiplos pontos de vista séo introduzidos. A compreensao torna-se relativa a estes pontos

de vista.

O recorte realizado sobre o teatro neste estudo mostra como se compreendeu qual poderia ser
um novo caminho no intuito de se ratificar a relevancia de uma arte frente aos novos desafios
que Ihe eram impostos. Esta expansdo do teatro urbano rumo a outros dominios provocou uma

contaminacdo de tal ordem que promoveu, e ainda promove, uma forma diferente de
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experimentar e operar tanto a arquitetura teatral e a cenografia, por um lado, quanto a

arquitetura em si e a prépria cidade, por outro.

A busca por formas diferenciadas de relagdo entre a cena e o publico que pudessem sintonizar-
se com as novas maneiras de experimentagdo do mundo contemporaneo destaca a relevancia
do espago neste processo. O teatro investiga espagos outros, que indicam a limitagdo de
propostas tradicionais e promove um repensar, uma discussdo mais aprofundada sobre estes
espagos até entdo hegeménicos. Este estudo revela que o teatro urbano ascende a medida que
novas demandas surgem no intuito de se aprofundar as relagdes entre as artes cénicas € 0
mundo real. Outras linguagens e principios de investigacdo séo introduzidos e a compreensao
do fazer teatral nos tempos atuais abre-se para outras possibilidades. Diante deste panorama, o
teatro encontra na estrutura arquitetonica certos limitadores rumo a aproximagao destas outras
questdes e, entdo, envereda para espagos muitas vezes impensados ao acontecimento do
evento cénico. A migracdo rumo aos espagos da cidade amplia as possibilidades do teatro e
corroboram com sua condi¢cdo de existéncia. Assim, compreende-se que o teatro urbano nao
surge no intuito de substituir o teatro tradicional, mas, sim, para complementa-lo no intuito de
aumentar o espectro de agdo das artes cénicas. Os habitos relativos ao uso do lugar, em sua
condigéo cotidiana, estabelecem os pardmetros de definigdo de estratégias de apropriagao dos
mesmos no evento cénico e na pratica artistica. O mesmo ocorre com 0s espagos
institucionalizados que inscrevem uma forma de se relacionar com o que é apresentado. S&o
espagos que possuem um carater proprio distinto dos demais, mas ndo menos relevante.
Compreender isso € fundamental para esclarecer por que espagos como 0 cubo branco da
galeria e a caixa preta do teatro perduram até os dias atuais. A arte contemporénea amplia o

leque de possibilidades de apropriagcdo dos espagos, nao eliminando os institucionalizados.

Enfim, a jornada insélita que é a anélise do teatro urbano, por meio dos processos de produgéo
do seu espacgo cénico, abre possibilidades inovadoras nas formas de pensar a arquitetura sob
varios angulos e propor caminhos diferentes para a concepgédo do espago arquitetdnico mais

condizente com os dias atuais.
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Este estudo abre portas para um longo percurso que é trabalhar na fronteira de duas artes que
possuem certo grau de parentesco — a arquitetura e o teatro - que se investigado pode ampliar,

e muito, as possibilidades de incremento e amadurecimento de seus fazeres.

Ficam em aberto algumas hipdteses enumeradas neste trabalho e que néo se propds analisar. A
primeira seria que a cenografia contemporénea pressupde uma outra tipologia de arquitetura
teatral. Enquanto a segunda afirma que a apropriagdo do espago urbano evidencia a ampliagao
do conceito de lugar teatral no Teatro contemporaneo. E, por fim, as préticas teatrais que
seguem esta vertente proporcionam novas relagdes entre cena e publico. A analise e busca de

verificagdo da validade destas hipoteses podem vir a ser temas de futuros trabalhos.

Muito se pode e se deve fazer segundo variadas orientagdes. Uma delas seria um
aprofundamento dos aspectos historicos do processo que culmina no teatro urbano. Outra, a
analise mais aprofundada de estudos de caso, tal qual feito com o espetaculo O Livro de J6
neste estudo, que colabora com o surgimento de novos operadores e varidveis que as analises
de produgdes mais generalizantes ndo conseguem. Mas, sobretudo, investigagbes praticas,
baseadas em experimentos norteados pelos principios do teatro urbano que este estudo buscou
enumerar. Como visto, a contribuicdo de tais trabalhos desloca-se sobre, pelo menos, dois
campos do saber. Além disso, introduz a cenografia como um rico campo de analise e pesquisa

que ainda revela-se incipiente na realidade mais imediata.
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