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Esse artigo pretende discutir a
obra da arquiteta Lina Bo Bardi
dedicada ao teatro, a luz de trés
eixos principais: pré-existéncias
e construcdo a partir de ruinas;
reposicionamento das relacdes
cena / publico, palco / plateia e
atuante / espectador; e possibili-
dades e condicionantes cénicas.
A andlise é primordialmente
sobre os edificios teatrais cons-
truidos e as arquiteturas cénicas,
mas inclui também o estudo mais
amplo dessa producdo cénica:
trajes, design grafico e mobilia-
rio, desenvolvidos para cada
projeto, do nosso ponto de vista,
indissocidveis da concepcdo do
edificio. A discussdo parte da
ideia de que a producdo analisa-
da é um contraponto ao edifico
teatral de palco italiano e as ce-
nografias de profundidade ilusé-
ria que dominaram a cena teatral
brasileira, afim de destacar para
contemporaneidade das solu¢des
empregadas nos projetos
que ainda hoje chamam a
atencdo pela inovacao.

Palavras-chave
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This paper discusses part of the
work by the architect Lina Bo
Bardi dedicated to the theater on
the light of three main elements:
pre-existence and construction
from ruins, repositioning of re-
lations staging / audience, stage
/ seating plan, performer / viewer
and scenic possibilities as well as
constraints. These analyses are
mainly about the constructed
theater buildings and the staging
architecture, but it also includes
a wider study of this kind of cre-
ation: costumes, furniture and
graphic design, developed for
each project, understood as in-
separable from the design of the
building. The argument starts
from the idea that the analyzed
production is a counterpoint to
the theatrical building of Italian
stage and the set designs of illu-
sory depth that dominated Bra-
zilian theatre scene; in order to
highlight to the contemporaneity
of the solutions employed in
these projects that still today call
attention for innovation.
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El teatro de Lina Bo Bardi:
las preexistencias, el
reposicionamiento

de la audienciay las
limitaciones escénicas

Ese articulo tiene por objetivo
discutir las obras proyectadas
por la arquitecta Lina Bo Bardi
para el teatro a la luz de tres ele-
mentos principales: el preexis-
tente y la construccién a partir
de lasruinas, el reposicionamien-
to de las relaciones / escenario
publico y activo / espectador y
las posibilidades y limitaciones
escénicas. El andlisis es, en
primer lugar de los edificios tea-
trales e de las arquitecturas es-
cénicas, pero incluye también
parte del estudio de la amplia
produccidn escénica de Bo Bardi:
realizacién de trajes, muebles y
disefio gréfico, desarrollado para
cada proyecto, que a menudo son
inseparables desde el disefio del
edificio. La discusion tiene base
en el entendimiento de que la
produccion en analice es un con-
trapunto a los teatros tradiciona-
les de palco escénico italiano y
escenarios de disefios de profun-
didad ilusoria, que dominaron la
produccidn brasilefia; con la in-
tencién de destacar la contem-
poraneidad de las soluciones
empleadas en los proyectos que
llaman la atencién aun hoy por
la innovacion.

Palabras-clave:

Lina Bo Bardi; teatro; arquitec-
tura escénica.
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1. A construcdo do espaco da representagao

Edificios teatrais sdo mais do que construcdes mar-
cantes no tecido urbano. Sdo simbolos de uma
organizacao social, de uma cultura. Se o movimen-
to teatral e o teatro falam da sociedade em suas
diversas épocas, o documento incontestavel da
presenca do teatro na cidade é o edificio que o
abriga. Nesse sentido, sua materialidade lhe da
uma condicao real de existéncia que nédo pode ser
desprezada. Até meados do século XX, vemos como
o edificio teatral foi o espelho da cidade que se
modernizava, sendo ele mesmo um elemento con-
formador da cidade e um simbolo de progresso,
um monumento no tecido urbano. Ao pensarmos
em Sdo Paulo, por exemplo, o Theatro Municipal
inaugurado em 1911 talvez tenha sido o icone mais
significativo dessa presencga, coroando as reformas
urbanas empreendidas no inicio do século pelo
prefeito Anténio Prado num centro que se queria
moderno, europeizado, e que teve nesse edificio
um dos simbolos mais marcantes do periodo
(CAMPOS, 2002). Mas ndo apenas o Municipal.
Podemos ter uma apreensdo semelhante para os
diversos edificios teatrais que surgem na cidade a
partir do final do século XIX e ao longo do XX que
se apresentam como pontos focais da cultura. Se
ndo simbolos tdo evidentes como foi 0 Municipal,
aqueles teatros seriam pontos de atracdo que mar-
caram a cidade de outra forma. Ndo impactando
a paisagem pela construcdo em si, mas fazendo
daqueles enderecos lugares de encontro, pontos
de sociabilidade e que do ponto de vista simbélico
deixaram suas marcas. Basta pensarmos no Teatro
Brasileiro de Comédia - TBC (no Bexiga) e no Teatro
de Arena (na Consolacgdo), e o que estes teatros (e
seus grupos de atores) representaram para 0 mo-
vimento teatral de vanguarda dos anos 1940, 50 e
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Figura 1. Croqui de Lina Bo Bardi (1959) para
“Opera dos trés tostdes” no Teatro Castro Alves
de Salvador” - Diagrama de movimentacédo dos
atores entre palco/plateia. Fonte: acervo
Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi

60, décadas de real metropolizacdo da cidade
(ARRUDA, 2005).

J4 nos anos 2000, vimos renascer uma cena
teatral na Praca Roosevelt, antes completamente
abandonada pelo poder publico, e que a partir
justamente da ocupacdo de coletivos teatrais (Par-
lapatdes, Os Satyros) seria reformada, protagoni-
zando um movimento de renovagdo urbana con-
duzido pelo préprio mercado imobilidrio, o que
paradoxalmente parece estar levando esses pro-
prios coletivos a buscar novos lugares na cidade?.

Por isso, pode-se afirmar que entender a pre-
senca dos teatros na cidade nos da pistas ndo apenas
sobre o desenvolvimento da arquitetura, mas dos
caminhos da sua urbanizacdo e da prépria socie-
dade em que eles se inserem. Se os teatros paula-
tinamente diluem-se na crescente metropolizacao,
eles ndo perdem seu posto de polos de cultura,
reinventando-se e se dispersando por novos ende-
recos, a partir do crescimento dos grupos teatrais
e das novas propostas do movimento teatral no
Brasil. Nesse sentido, os teatros de Lina Bo Bardi
permitem ter uma compreensdo mais geral também
dos processos urbanos engendrados neste largo
arco temporal que cobre sua producdo. Lina Bo
Bardi chega ao Brasil em 1947 e logo se radica em
Sdo Paulo, justamente num periodo de intensa
movimentacdo cultural na cidade, quando sua iden-
tidade se forjava numa cena cultural que se pre-
tendia de alcance nacional (ARRUDA, 2005). Desde
suas primeiras intervencdes, nota-se uma preocu-
pacdo em cada projeto em modernizar os espacos,
unindo suas referéncias europeias a situagéo local®.
Ao longo de sua carreira, Lina desenvolve muitos
projetos para teatro, entendidos aqui de maneira
ampla, pensados como espacos que abriguem en-
cenacdes. Em todos os projetos, hd uma intencdo
de discutir o espaco cénico: o lugar do ator, do es-



pectador e a construcdo da cena, e por consequén-
cia, o lugar dos cidadéos e a construcdo cidade. A
arquitetura para teatro de Lina Bo Bardi néo pre-
tende ser um marco do progresso, nem documen-
to da modernizacdo, como tinham sido os teatros
tradicionais até entdo. Com Lina, o edificio teatral
passa de alguma forma a abrigar a cidade, voltan-
do sua atencdo nova possibilidades de construcédo
do fazer teatral (LATORRACA, 1999).

Nos teatros da arquiteta sempre existiu a pre-
ocupacdo de que a cidade fizesse parte da constru-
¢do do espaco de encenacdo: o pano de vidro ao
fundo do palco do Polytheama, a janela do Oficina
ou o buraco do Gregdrio de Mattos, podem ser
vistos como manifestos da sua vontade de incidir
nas questdes da cidade, respectivamente: o centro
de Jundiai e a necessidade de reocupar o Polythe-
ama; o terreno do Grupo Silvio Santos que naquele
momento impedia a construcdo do Teatro Estadio;
e o Conjunto Nossa Senhora da Barroquinha, ainda
ndo restaurado. Os espacos teatrais da arquiteta,
como vdrios outros de seus projetos, sdo concebi-
dos entre a técnica e as questdes culturais, que
acabam por resultar espagos com carater tatil, ndo
abstrato, democraticos, condizentes com a reali-
dade e a contextualiza¢do dos usos.

Na unidade do SESC na Pompéia a arquiteta
projetou um espaco que também se relaciona com
a cidade, mas de uma nova forma. Um edificio que
serviu a outro contexto, um galpdo de uma antiga
fabrica de tambores, num bairro operario, foi re-
cuperado para receber um edificio teatral, criando
uma extensdo da rua dentro do centro de cultura
e lazer*. O resultado é um “teatro de arena revisi-
tado”, um teatro sanduiche’, com possibilidades
de abrigar pecas de teatro, espetaculos circenses,
shows musicais, e que por suas particularidades
espaciais acaba por influenciar a montagem, que
tem que se haver com um novo espaco cénico,
pouco convencional, onde a arquiteta combinou
elementos além das dimensdes fisicas, pensando
no acabamento, na qualidade da arquitetura e no
formato da plateia e subvertendo a légica do palco
italiano tornando invisivel a linha de separacdo
entre atuante e a audiéncia®.

O rompimento do palco italiano proposto pela
arquiteta em todos os seus projetos teatrais recon-
dicionam o lugar do espectador na cena, construin-
do um espago democratico. Lina constréi uma
concepcao de teatro ao longo da sua trajetdria, a
partir de um conceito que se torna cada vez mais
claro do uso ou dos multiplos usos. No Teatro
Oficina, de 1984, uma fase madura de sua producéo,
a arquiteta pretendeu “expor o ator e uma condi¢cdo

francamente humana ao publico” (AMARAL, 2005).
Esse, talvez, seja seu projeto mais radical, onde ela
congregou o longo caminho que a leva a pensar as
solugdes para coxia, urdimento e espacos técnicos
sempre aparentes, permitindo a todo o momento
a prova da ndo abstracdo, estando em acordo com
uma critica marxista do modernismo, seguindo as
reformulacGes cénicas de Brecht, pautadas pela
necessidade da néo ilusdo do espectador (SILVA,
2005). O que coloca o trabalho do arquiteto como
fundamental para concepgdo do espetaculo.

O reposicionamento das plateias e pré-existén-
cias desenharam as arquiteturas cénicas de Bo
Bardi, por exemplo, nos projetos das pecas brech-
tianas “Opera dos trés tostdes” e “Na selva das
Cidades”. Na ocupacdo do Teatro Castro Alves de
Salvador e no Oficina em Sdo Paulo, Lina propde
a apropriacdo do teatro em moldes diferentes aos
de Bina Fonyat’ e de Rodrigo Lefréve e Flavio
Império, concretizando uma arquitetura menos
ligada as convencdes tradicionais da arquitetura
teatral (PEREIRA, 2007, p.169-172)8. Segundo Ca-
rolina Leonelli, é onde se nota como Lina continua
desenvolve suas ideias de “apropriacdo” e “desvio”,
por retirar da condi¢do existente, a matéria prima
para construcdo da cena. Um material que é res-
significado em cena sem deixar de pertencer a seu
lugar de origem.

O TCA teve suas obras terminadas em 1958 e
poucos dias antes da inauguracdo sofreu um in-
céndio, de causas desconhecidas ainda hoje, na
época a midia noticiou que fogo comecou em cur-
to-circuito na instalacdo elétrica. No ano seguinte
a sala foi inaugurada néo oficialmente, com a
“Opera dos trés tostdes”, com trajes e arquitetura
cénica de Bo Bardi em 1959. A arquiteta ocupou
as ruinas do Teatro Castro Alves, no foyer do teatro
instalou o Museu de Arte Moderna da Bahia e na
sala de espetaculos projetou, a pedido da Escola
de Teatro da Bahia, as arquiteturas cénicas de
“Opera dos trés tostdes” e “Caligula”. Mais tarde,
no Museu de Arte Moderna da Bahia (MAMB), no
espaco do Solar do Unhédo usado ocasionalmente
como espaco cénico (PEREIRA, 2007).

As experiéncias de redesenho de arquitetura
com outra funcdo permeiam toda a producédo da
arquiteta, no caso dos edificios teatrais, elas sdo
condicionantes na atuacdo de Lina. E sdo essas
experiéncias de arquitetura cénica que vio
desembocar na concepcéo dos edificios teatrais
construidos entre as décadas de 1970 e 1980.1°

A opcdo pela “arena revisitada” do SESC
Pompeia é uma solucdo espacial muito préxima a
proposta cenografica de “Na selva das cidades”**
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para o Oficina anos antes. No Teatro Polytheama
de Jundiai'?, projeto de 1986, Lina diz ser de grande
importancia recuperar um espac¢o da cultura
popular da cidade, ressaltando que ele seria um
dos ultimos exemplos de “teatro polivalente” no
pais, portanto, um espaco de multiplo uso, e que
deveria em sua esséncia ser um teatro moderno
de possibilidades diversas de ocupagdo. Lina
propde um pano de vidro aos fundos do teatro,
deixando que a cidade seja o ultimo e real pano
de fundo de todas as montagens. Essa postura
projetual da arquiteta é bastante semelhante a que
ela desenvolve no projeto Barroquinha nos anos
1980 em Salvador, na implanta¢do do Teatro Gre-
gério Matos, quando Lina abre a parede do fundo
desse espaco cénico para o complexo histdrico da
Igreja Nossa Senhora da Barroquinha's. Em diver-
sos desses projetos, o pré-existente e a arquitetura
como documentacdo histérica sdo questdes guias
para as intervencoes, e é essa discussdo que pre-
tendemos levar adiante aqui.

Além de teatros, como se sabe, Lina projetou
também alguns auditorios que eventualmente
cumpririam a fun¢do de espacos cénicos: o do
MASP da Rua Sete de Abril (1947), o do MASP Pau-
lista (1968)'* e do MAM (1982). Esses projetos de
Lina parecem subverter essa divisdo estrita de
teatro e auditdrio, trazendo a tona questdes como
aversatilidade do espaco, a exemplo dos auditérios
do MAM e do MASP, onde a arquiteta projeta um
mobilidrio que possa ser retirado da sala permite
por si s6 o uso do saldo livre ou simplesmente a
reconfiguracdo dos lugares. Como afirmou Leonelli,
“para Lina, a distancia entre palco e plateia apre-
sentava-se de fato como um problema a ser resol-
vido” (LEONELLI, 2011, p.27). Assim como Walter
Gropius em seu Teatro Total, que acreditava no
teatro como instrumento de mudancas sociais -
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Figura 2. “Na Selva das Cidades” no teatro Oficina
em 1969 - Atores em cena no ringue. Fonte: acervo
Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi

Onde a plateia devesse deixar de ser apenas ob-
servadora para tornar-se parte atuante do espeta-
culo -, Lina defendia que ambas poderiam
eventualmente estar em um mesmo espaco, elimi-
nando-se as barreiras fisicas entre espectador e
ator?®s. Portanto os projetos para teatro da arquite-
tando estaria ligada a questdo da imagem ou a da
recriacdo de uma realidade aparente, mas na pos-
sibilidade de ressignificacdo do objeto arquiteto-
nico’® e das relacées dos usuarios com e no edifi-
cio'’, por isso a andalise das obras serd feita a luz
dessas questdes presentes em toda producdo da
arquiteta para teatro: pré-existéncias e construcdo
a partir de ruinas; relacdo cena / espectador - palco
/plateia; e possibilidades e condicionantes cénicas.

2. Os edificios teatrais construidos e a
construcdo do edificio através da cena

2.1. Na Bahia, o Teatro Castro Alves incendiado:
as primeiras experimentagoes

Desde as primeiras experiéncias na producdo para
teatro, Lina Bo Bardi recondicionou o lugar da
atuacdo: a cena é estendida para além do espaco
do palco, invade a coxia e plateia buscando o espaco
da cidade. A cena estatica, com lugar marcado para
acontecer, ndo traz problemas ao espectador, e a
inércia do publico néo é o que desejou a arquiteta.
Em toda sua producdo Bo Bardi subverteu a expe-
riéncia teatro tradicional em suas aproximacdes
com as artes cénicas. Em sua primeira estadia na
capital baiana®®, Lina teve como primeira ativida-
de profissional a instalagdo do Museu de Arte da
Bahia no foyer do Teatro Castro Alves incendiado,
e em parceria com a Escola de Teatro da Bahia,
sob a tutela de Martim Gongalves?®, construiu na



sala de espetdculos do TCA as arquiteturas cénicas
de “Opera dos trés tostdes” de Bertold Brecht e
“Caligula” de Albert Camus.

Na arquitetura cénica para obra de Brecht a
arquiteta eliminou qualquer possibilidade de ilu-
sionismo da cena: os varios lugares necessarios
para a representacdo da dpera foram colocados
simultaneamente em cena, ligados por escadas e
passarelas de madeira, o que dispensou a troca de
cenarios. Os fios, refletores, araras de roupas,
cordas e mecanismos ceno-técnicos aparentes
faziam com que o publico estivesse todo o tempo
consciente de que estava diante de uma represen-
tacdo. Lina prop0s letreiros luminosos e telas para
projecdo, que chamavam o publico a reflexdes
externas ao espaco do teatro, e as projecoes traziam
para cena acontecimentos externos. Dessa maneira,
quebravam a “quarta parede” do edificio teatral.

Lina, na arquitetura de “Opera dos trés tostdes”,
construiu a cena nos moldes sugeridos por Bertold
Brecht®. Observando os desenhos para essa arqui-
tetura cénica € possivel perceber a preocupacao
da arquiteta em eliminar as predeterminactes do
que era o lugar da atuacgdo e o que era reservado
ao publico. A opcdo em colocar a pequena orques-
tra junto aos atores é uma clara oposicao ao limite
do palco italiano que ali existiu, onde a separacdo
era dada justamente pelo fosso da orquestra e pela
boca de cena, que também foi eliminada.

Por fim, é nessa arquitetura cénica que Bo Bardi
enfrenta pela primeira vez o carater efémero do
fazer arquitetdnico?. Se é evidente que a efemeri-
dade é uma condicdo de projetos cenograficos, nos
projetos da arquiteta essa condicdo é radicalizada.
Na montagem da “Opera dos trés tostdes”, a utili-
zacdo de elementos precdrios traz esse questiona-
mento, 0 que permearia toda a producdo cenogra-
fica da arquiteta.

Figura 3. Plateia, palco e plateia do teatro do
Sesc Fabrica da Pompeia, fotografado por
Marcelo Ferraz em 1982. Fonte: acervo Instituto
Lina Bo e Pietro Maria Bardi

2.2, Em Sao Paulo, a chegada do elevado
e a “cidade-ringue”

No periodo entre 1968 e 1976, ou entre a inaugu-
racdo do MASP Paulista e da Igreja Espirito Santo
do Cerrado de Uberlandia, a producédo de Lina Bo
Bardi é bastante restrita, e é nesse momento que,
a arquiteta se aproxima da producéo artistica bra-
sileira (LIMA, 2009).

Nesse periodo, Lina é apresentada por Glauber
Rocha? a José Celso Martinez Corréa, diretor do
Teatro Oficina. Em sua primeira aproximacéo com
0 grupo® ela desenvolve em 1969 a arquitetura
cénica da peca de Brecht “Na Selva das Cidades”,
e dois anos mais tarde, a arquitetura cénica e o
figurino de “Gracias Sefior”. Em “Na Selva das
Cidades” Lina traz para Sdo Paulo suas ideias de
“teatro pobre”, ja experimentadas nas arquiteturas
cénicas realizadas para Escola de Teatro da Bahia
no comego dos anos 1960. Segundo a propria ar-
quiteta, a ideia de um “teatro pobre” é desdobra-
mento da “arquitetura pobre”: pobre no sentido
de simplicidade na construgdo da cena, ndo no
sentido econdmico, mas na simplicidade dos meios
de comunicacao®.

A cena desejada nessa primeira construcgao
para o Oficina tem a ver em muito com a experi-
éncia anterior do projeto de “Opera dos trés
tostdes”. Se na montagem baiana, o incorporar a
construcdo da cena a memdria recente do TCA
incendiado condicionou o projeto, na montagem
paulista, a chegada do “Minhocdo” no bairro do
Bexiga foi matéria prima na concepcéo e constru-
cdo de “Na selva das Cidades”. Essa matéria-prima
da arquitetura cénica foi justamente o entulho
deixado pelas ruas do bairro histdrico na constru-
cdo do Elevado Costa e Silva. As madeiras, tijolos
e restos de concreto trouxeram para dentro do
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teatro a experiéncia urbana: a de Chicago dos anos
1920 narrada na obra de Brecht e a de Sdo Paulo
dos anos de 1970 incorporado na montagem do
Teatro Oficina. A op¢do por conceber no centro da
cena um ringue segue as indica¢des de Brecht, que
sugere no texto uma constante luta na (selva da)
cidade. F nessa montagem que a efemeridade da
arquitetura cénica é extremada por Bo Bardi: a
cada apresentacdo, o cendrio era completamente
destruido pelos atores e refeito no dia seguinte.
José Celso Martinez Correa, a respeito do cendrio
da peca, disse:

A Lina Bardi, que fazia a cenografia da Selva,

pegava o Lixo do Bexiga e trazia para o palco.

Tanto que a gente ndo pagou quase nada para

o cendrio. Ela saia feito uma doida no meio da

rua: ‘Que bonito! Que maravilha!” Os maqui-

nistas pensavam que a mulher estava maluca;
ela catava o que havia de mais sordido, triava

e botava no cendrio.” (CORREA, 1998)

Nessa montagem, o espectador se torna parte
da cena, pois ele também esta “Na selva das cidades”.
Lina transformou o palco italiano de Império e
Lefréve em um “teatro sanduiche”, relagédo espacial
proxima a que mais tarde projetou no SESC Fabrica
da Pompeia. Nas laterais do palco eram dispostas
mesas em uma espécie de cabaré ocupado pelo
publico, e nessa concepgdo cenografica nédo era
possivel distinguir quem era ator ou espectador.

Para Zé Celso, “Na selva das cidades” foi de fato
um momento de ruptura dentro do teatro e da
cidade. O Bexiga, que até aquele momento era visto
como um bairro encorticado, marginal, passaria
por grandes modificacdes com a chegada do “Mi-
nhocdo”, que partiu o bairro ao meio. E ao mesmo
tempo o Oficina rompe de vez com os padrdes que
o aproximava do teatro engajado de esquerda®. £
com a experiéncia catartica de “Na Selva das
Cidades” que o grupo, capitaneado por Zé Celso e
Lina, viu a necessidade de construir um novo
“Oficina” livre da quarta-parede, um “teatro-rua”,
um “sambddromo”. O contato com a terra do Bexiga
na montagem do texto de Brecht trouxe a neces-
sidade latente de abandonar o teatro construido
nas antiquadas estruturas sociais e buscar um
teatro “dionisiaco”, o que resultou nas primeiras
experiéncias do grupo com o que eles chamam
atualmente de “te-a-t(r)o”, “teatro rito”.

2.3. Na fabrica de tambor, uma arena revisitada
O teatro de vanguarda brasileiro no final dos anos

de 1970 ja tinha posto em Xeque algumas vezes as
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relacdes convencionais do lugar da cena e do es-
pectador, e é nesse cendrio que Bo Bardi desenvol-
ve o projeto do teatro do SESC Fabrica da Pompéia.
O desenho do edificio, segundo a arquiteta, deveria
ser concebido para possibilitar a difusdo da cultura
e incluir a classe operdria - deveria, assim, ser
coerente a necessidade de comunicacdo do projeto,
onde a cidadania cultural poderia ser exercida de
forma plena?s.

O projeto do SESC Pompeia, de 1977, é divido
em duas partes: o bloco esportivo e o bloco cultu-
ral e de servicos. Para o primeiro, foi construido
um novo edificio e o segundo bloco foi abrigado
na antiga fabrica de tambores. O teatro foi proje-
tado entre dois dos galpOes da antiga fabrica: o
foyer ficano vao entre os blocos, coberto por telhas
de vidro e fechado por trelicas de madeira, a sala
de espetdculos foi instalada em um dos galpdes
pré-existentes. Para abrigar o teatro, Lina projetou
vdrias intervencdes, todas alinhadas as proposicdes
do restauro critico?, intervencdes feitas a com
formas e matérias do presente, nunca de maneira
mimética ao pré-existente, ideia que permeou toda
sua atuacdo em prédios histéricos e ruinas?.

Lina optou por projetar um “teatro sandui-
che”?: arquibancadas opostas separadas por um
palco retangular. Nas palavras da arquiteta, “uma
arena revisitada”. Tal conformacdo espacial pos-
sibilitaria estimulos a reinvencéo do cotidiano na
cena e que aos homens (espectadores) apresenta-
ria uma significativa liberdade. O teatro dos co-
mercidrios deveria valorizar o trabalho e o lazer
em igual proporcédo, e para tal deveria levar o
trabalhador a se questionar sobre seu papel e sua
atuacdo no mundo, sendo estimulado por situagdes
de desconforto e estranheza da prépria realidade.

Em seu primeiro edificio teatral construido, o
do SESC, Bo Bardi se valeu de varios elementos ja
experimentados em seus projetos de arquitetura
cénica e auditdrios nas décadas anteriores. No
teatro da Pompeia, a arquiteta manteve a clara
decisdo de que naquele espago, ndo s o espetacu-
lo, mas as arquiteturas deveriam ser capazes de
possibilitar a experiéncia teatral como um todo:
texto, atuacdo e espago, ndo podem ser lidos iso-
lados nem no fazer teatral e nem no arquiteténico.

Espacialmente, o teatro foi discutido generica-
mente entre a arena e o palco italiano, e ao longo
da histéria, uma dessas formas sempre pareceu
mais adequada para o tipo de representacdo de-
sejada que a outra. Lina, com um gesto poético de
sua arquitetura, coloca dentro do cubo (italiano)
o circulo (arena) no SESC Pompéia. Tal gesto ndo
seria, portanto, uma aproximacdo do Teatro Total



(@ rarctium Yo 6STVDO PAEA & AFARLEABER YA A
TGS Sy b, PALLOZVIORO € AHilng BE AYY

de Gropius, ja que na fabrica a arquiteta ndo deseja
fazer um teatro que consiga receber qualquer tipo
de espetdculo. Ao contrério, Lina quer um espaco
que condicione a montagem e que esteja em acordo
com o que se deseja para sua “cidadela”. Nao existe
uma clara separacdo entre o palco a plateia, gesto
afirmativo de que o lugar da atuagdo ndo deveria
estar separado do publico, assim como a auséncia
de um “palco” mais alto ou separado visualmente
dos espectadores: o palco nesse teatro esta no
mesmo nivel que a primeira fileira de cadeiras®.
Por fim, Lina diz criticar no projeto do SESC a so-
ciedade de consumo, optando por fazer uma “ar-
quitetura pobre” que atenta a estética da honesti-
dade, deixando as paredes sem revestimento, as
estruturas e os métodos construtivos aparentes.
No teatro, isso esta colocado nas controversas pol-
tronas sem estofados®, nas arquibancadas e frisas
de concreto aparente e mais radicalmente na opc¢io
de condicionar o fazer teatral sem criar ilusdes,
onde o ator é visto por todos os lados e o publico
é livre para receber a cena de diversas maneiras,
o0 palco central sem claras separac0es espaciais
avisa o espectador que aquilo ndo se trata de uma
“caixa magica”, mas sim do lugar da representacdo.

2.4. A experiéncia sintese da producao teatral
de Bo Bardi: um teatro aberto ao Bexiga

O Teatro Oficina nasceu como grupo no final dos
anos de 1950, formado por estudantes de Direito
encabecados por José Celso Martinez Corréa e
Renato Brorghi. Logo em seus primeiros anos de
existéncia o grupo alugou no Bexiga o antigo Teatro
dos Novos Comediantes para ser a sua sede. Em
seu pouco mais de meio século de “(re)existéncia”
o edifico teatral do Oficina passou por diversas

Figura 4. Estudo para grande abertura do palco no
novo Teatro Polytheama de Jundiai. Croqui de Lina
Bo Bardi, André Vainer, Marcelo Ferraz e Marcelo
Suzuki (1986). Fonte: acervo Instituto Lina Bo e
Pietro Maria Bardi

propostas espaciais.

O primeiro projeto, construido a pedido do
grupo pelo arquiteto Joaquim Guedes ainda no
final dos anos de 1950, ja era um “teatro-sandui-
che” (plateias colocadas frente a frente e entre
elas o palco). Esse projeto foi substituido em 196732
por uma proposta de palco italiano, pensada por
Flavio Império e Rodrigo Lefévre. Esse € o teatro
que recebeu as arquiteturas cénicas “Na Selva das
Cidades” e “Gracias Sefior” de Lina Bo Bardi: uma
extensa arquibancada de concreto com acessos
em meio nivel e no palco (italiano) uma platafor-
ma giratoria®:.

Em 19833%, recém-voltado do exilio politico, o
diretor do grupo sugeriu o que foi a grande virada
na produc¢do da companhia: o te-at(r)o, o teatro
rito antropofagico, proposi¢des que a companhia
persegue ainda hoje. Nesse contexto, Lina Bo Bardi
em parceria com Marcelo Suzuki fez uma nova
proposta de ocupacéo para o teatro, que ndo seria
construida. Em 1984, Lina, juntamente a Edson
Elito, projetou o teatro que foi construido e inau-
gurado em 1993, um ano apds a morte da arquite-
ta. Esse é o Teatro Oficina que conhecemos hoje,
pensado como um “teatro passarela”, ou nas pala-
vras do diretor do grupo, “teatro-sambo6dromo”,
ou ainda para arquiteta “teatro-rua”.

No terreno ao lado do teatro a arquiteta dese-
java construir o “teatro-estadio”, que foi re-esbho-
cado anos mais tarde por Paulo Mendes da Rocha.
O arquiteto apresentou uma proposta de ocupacao
do terreno baseada em uma releitura do minhocgo:
o viaduto invadiria o terreno e ligaria a cidade a
uma “oca-estadio” para cerca de 5000 pessoas. O
“Teatro-estadio” ainda hoje nédo foi construido e
tem sido alvo de muitas discussdes desde o comeco
dos anos 2000, quando o Grupo Silvio Santos, pro-
prietario do terreno, demonstrou interesse de
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construir algo no local. Para essa drea foram feitos
desde entdo inumeros projetos. O arquiteto Julio
Neves a pedido do proprietdrio do terreno fez o
projeto de um shopping, algo que imediatamente
seria rechacado pela companhia. Como tentativa
de conciliar os interesses do Grupo Silvio Santos
e do Teatro Oficina, Silvio Santos encomendou ao
escritorio Brasil Arquitetura um projeto chamado
“Shopping Bexiga”, que abrigaria o centro comer-
cial e teatro estadio, mas a proposta também foi
abandonada. Os proprietarios do terreno ainda
fizeram um projeto de torres comerciais no terreno.
Em 2010, o Grupo Silvio Santos passou uma crise
financeira e acabou deixando de ter interesse pelo
terreno, momento em que o terreno foi cedido ao
Oficina para que realizasse suas atividades teatrais
no local. Aventou-se ainda a possibilidade de se
trocar o terreno por outro de igual valor na cidade
de Sdo Paulo, com a intermediacdo do poder
publico. Nesse momento o diretor da companhia
encomendou outro projeto ao arquiteto Jodo Batista
Martinez Corréa, seu irmdo, que além do teatro
estadio abrigaria a “Universidade Antropofagica”
e a “mata do Bexiga”. Por fim, o que se defende
atualmente é que seja feito outro projeto que se
aproxime das ideias esbocadas por Bo Bardi e Elito
(CORREA, 2012).

O espacgo cénico proposto por Lina é uma
grande caixa cénica onde ndo existe separacao do
lugar do espectador e da cena. O teatro funciona
como uma extensdo da rua’, um beco que deseja
ser aberto ao estacionamento do “bau da felicida-
de”. Ndo existem lugares marcados para o espec-
tador ou para a atuacdo. A ideia da arquiteta e do
grupo é que ndo existam espectadores, mas parti-
cipantes que tornem possivel o te-at(r)o3¢, expondo
os atores a uma “condi¢do francamente humana”.
Enquanto rua, é desejavel que a separacao do
espaco externo para o espaco do teatro seja natural,
e para tal, Lina abriu a parede norte do teatro para
cidade, criando um pano de vidro que faceia o
estacionamento vizinho. No telhado, existe uma
cobertura retratil, que quando aberta deixa ver o
céu e exple a sala de espetdculos as condicdes da
natureza: chuva, vento, dia e noite. Por fim, na
parede oposta a entrada do teatro Lina criou aber-
turas nos arcos pré-existentes, que sinalizam que
aquela parede deve ser derrubada em busca da
construcdo do teatro estadio, nas palavras de Lina
“o teatro aberto ao Bexiga”.

Ainda de acordo com a atuagdo do grupo, Bo
Bardi propés para o espaco cénico elementos
ligados a natureza, possibilitando a realizacado
naquele local do teatro-rito e do teatro antropofa-
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gico: além das aberturas ja citadas, no centro do
teatro existe uma “cachoeira” de tubos aparentes
que desaguam em um espelho d’agua, e sob a pas-
sarela central hd uma faixa de terra coberta por
pranchas de madeira, no ponto mais alto do teatro
uma tubulacdo de gas permite que seja acesa uma
fogueira. Existem ainda pedras, plantas tropicais
e,dolado de fora rente a janela, uma arvore totem.
Todos esses elementos da natureza foram combi-
nados a um sistema de televisores e de mecanismos
ceno-técnicos aparentes que resultam no que é
chamado por Zé Celso de “terreiro eletronico”. Para
Lina: “do ponto de vista da arquitetura, o Oficina
vai procurar a verdadeira significacdo do teatro
- sua estrutura fisica e tatil, sua ndo abstracdo-que
o diferencia profundamente do cinema e da tevé,
permitindo ao mesmo tempo o uso total dos meios”
(BARDI, 1999, p.3)%".

A permanéncia da antiga fachada, resistiu a
todos os projetos de arquitetura para o Oficina é
documento patente da histéria do lugar, ndo s6 na
parede, mas nos tijolos aparentes e nos arcos
“romanos” descobertos por Lina, que nesse projeto
atua como “arqueotloga urbana”, como quer Zé
Celso. Essa condicdo é radicalizada no gesto da
arquiteta em abrir sob a passarela-palco uma
espécie de trincheira buscando a memoria mais
remota do lugar, que ndo estd no edificio constru-
ido, mas na terra no Bexiga.

2.5. O restauro das possibilidades:
o polivalente Polytheama

Sobre arestauracdo do Polytheama, Bo Bardi res-
saltou a necessidade de entender o objeto histé-
rico sobre qual se intervém: o teatro de Jundiai
era naquele momento um dos ultimos exemplares
do teatro polivalente do pais. Da mesma maneira
que operou nas obras de adequacdo da Fébrica
da Pompeia, a arquiteta faz ali um apelo para que
seja mantido o espirito de ocupacdo popular
daquele teatro.

O modelo “polivalente” do comeco do século
jando satisfazia as necessidades do teatro moderno,
porém, para a arquiteta era necessario que a
memoria dessa tipologia estivesse presente no
novo Polytheama. Se no comeco do século os teatros
polivalentes deveriam ser capazes de abrigar es-
petaculos teatrais, musicais e circenses, 0 novo
Polytheama deveria suportar um conjunto de pos-
sibilidades que passasse pelas atuacdes tradicio-
nais, espetdculos alternativos e projecdes de video.
Bo Bardirelaciona o teatro de Jundiai ao primeiro



polivalente, o “La Maison du Peuple” em Bruxelas,
teatro que representou na Europa uma avangada
possibilidade de expressdo artistica e comunicacao
popular. O novo teatro de Jundiai deveria estar
apto a receber multiplas possibilidades de ocupa-
cdo: a plateia poderia se configurar de diversas
maneiras, e para tal receberia cadeiras méveis; as
frisas nas primeiras alturas e arquibancadas nos
ultimos andares permitiriam ao publico assistir
espetaculos sob outros pontos de vista.

Nos diversos desenhos depositados no Institu-
to Pietro Maria Bardi e Lina Bo Bardi é notavel a
preocupacdo da arquiteta em outra vez projetar
dentro das proposi¢des do restauro critico. Todas
as intervencdes da arquiteta para o novo Polythe-
ama seriam feitas com forma e materiais contem-
poréneos: o edificio proposto anexo ao edificio
histérico seria construido em concreto e abrigaria
uma choperia e programas complementares ao
teatro, os acessos aos diversos niveis do projeto
aconteceriam por dentro de tubo nduticos e dentro
da sala de espetaculos, as arquibancadas deveriam
ser construidas em concreto, como a base das ar-
quibancadas do Teatro da Pompeia, as poltronas
soltas seriam estofadas de azul cobalto, a mesma
cor utilizada nos praticdveis do Oficina.

Mesmo restaurando um teatro com forma bas-
tante préxima ao palco italiano, Lina projeta
algumas condicionantes para as futuras montagens
cénicas no teatro de Jundiai, experimentadas em
suas obras cenograficas para o teatro de vanguarda:
a quarta parede do Polytheama ndo deveria ser
quebrada apenas no palco, mas também entre o
edificio e a cidade. Dentro do edificio, a arquiteta
elimina o fosso da orquestra e a boca de cena da
mesma forma que procedeu na intervencdo para
a “Opera dos Trés Tostdes” em Salvador e na Fébrica
da Pompéia. O palco e o chdo da plateia podem se

Figura 5. Cadeiras Frei Egydio no espago de
configuracdes diversas de plateia do Teatro
Gregdrio de Mattos de Salvador.

Fonte: fotografia de Nelson Kon; acervo
Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi

tornar um unico espaco, quebrando a “quarta
parede” interna, e a outra “quarta parede”, a do
fundo do teatro, deixa de existir com a instalacdo
de um “pano de vidro” que abre o teatro para cidade,
trazendo para o palco a profundidade real da cena,
que nesse caso ndo se resolve na concepcdo ceno-
grafica, mas na arquitetura. Sobre as multiplas
possibilidades propostas para teatro, Lina disse:
“Com outras inovacdes do palco, o Polytheama
poderd vir a ser o centro de Jundiai - e ndo somente
de Jundiai” (BARDI apud FERRAZ, 1993, p.280).

O restauro proposto por Bo Bardi, por razdes
politicas acabou por néo ser construido. Em 1994,
apods a morte da arquiteta, o escritério Brasil Ar-
quitetura® foi convidado a rever o projeto da ar-
quiteta e tocar as obras do teatro que foi inaugu-
rado em 1996. E perceptivel que muitos dos desejos
de Bo Bardi para o espago néo estdo presentes na
obra: o pano de vidro ao fundo da sala de espeta-
culos ndo foi realizado, as poltronas séo fixas e a
diferenciacdo pré-existente/intervencdo se limitou
a pintar o edificio histérico de branco e executar
as novas interveng¢des em concreto aparente3°.
Diferencas projetuais a parte, é inegdvel que o
maior desejo de Lina foi contemplado no projeto
construido: o Polytheama voltou a ser a casa do
povo, tem uma programacao diversa e se tornou
simbolo da cidade.

2.6. Na Bahia: o teatro no conjunto histérico

O ultimo edificio teatral construido projetado por
Lina Bo Bardi, o Teatro Gregdério de Mattos, faz
parte de um plano urbano da arquiteta para o
Largo da Barroquinha em Salvador®. O projeto
chamado por Lina de “Projeto Cultural Barroqui-

nha” é composto pela restauracdo da Igreja Nossa
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Senhora da Barroquinha, que passou a ser um
centro comunitdrio, pelo estacionamento que deu
lugar a uma feira de ervas, e a parte da frente do
um antigo cassino deu lugar ao Cine Glauber Rocha,
com fachada inspirada no cartaz de “Deus e Diabo
na Terra do Sol”, por fim, a parte de traz do cinema
foi transformada no Teatro Gregdrio de Mattos.
Além do centro do plano urbano, Bo Bardi prop6s
diretrizes para a ocupacao do entorno que deveria
ser ocupado por uso misto, e que ndo foram reali-
zados em sua totalidade.

A arquiteta aproveitou toda estrutura da antiga
casa noturna Tabaris para abrigar o Cine Glauber
Rocha e o Teatro Gregdrio de Mattos. O espaco,
mesmo antes da intervencdo da arquiteta, ja
recebia espetdculos, e para atender as novas ne-
cessidades foram inseridos poucos elementos. O
térreo do teatro passou a ter um bar e um grande
espaco vazio para exposicdes, o andar superior,
de planta idéntica, recebeu a sala de espetaculos.
Para ligar os dois pavimentos, Bo Bardi projetou
uma “escada-escultura” em concreto*. Nas palavras
da arquiteta: “como o projeto € muito simples e o
ambiente serd maior de simplicidade, embora
nobre, precisava de um elemento que fosse um
ponto de interesse fundamental para um ambien-
te assim tdo despido”. Outra vez, tudo que € inter-
vencdo no prédio histdrico é marcado por formas
e materiais contemporaneos: a escada é construi-
da em concreto, as novas tubulacdes e outras pe-
quenas intervencdes estdo aparentes.

Para a sala de espetdculos, Lina projetou um
grande vazio, uma praca, ocupada apenas por
cadeiras dobraveis “Frei Egydio”. Na aquarela
“Varais e teatro” depositada no acervo da arquite-
ta, percebe-se que é nesse projeto que Lina mais
se aproxima da arena greco-romana, as cadeiras
sdo dispostas ao redor de um tablado retangular,
entretanto, essa ndo é unica possibilidade espacial
da sala. As possibilidades espaciais do ultimo
espaco de ocupacdo cénica construido por Bo Bardi
sdo muito préximas as de outros projetos: aos
auditorios do MASP 7 de Abril e do da Paulista, do
auditdrio improvisado na rampa do TCA ou do
auditdério do MAM Ibirapuera. Nessa “praca” (como
a arquiteta se refere a sala de espéculos do TGM)
o lugar da encenacdo é “tudo”, pois nédo existe
nenhuma separacdo do que é espago da atuagdo e
0 que é espago do espectador.

Os poucos aparatos ceno-técnicos existentes estdo
aparentes ao publico, o piso é Unico e conforma no
mesmo plano olugar da cena e o lugar da plateia, a
“quarta parede” é inexistente no edificio, foi “que-
brada” para a cidade por um “buraco” semelhante
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aos do bloco esportivo da Fabrica da Pompeia e os
do Restaurante do Coaty, outra vez, esse gesto avisa
o0 espectador de que ali é um lugar da néo ilusdo, e
a atividade teatral deve ser agente de transforma-
dora da sociedade e ndo entretimento.

2.7. O Teatro da Liberdade

A quase auséncia do “teatro” no Conjunto da Bar-
roquinha desembocou no ultimo projeto de ocu-
pacdo cénica de Lina Bo Bardi, o Teatro das Ruinas
em Campinas. O projeto do Teatro das Ruinas é o
vazio, trata-se apenas de uma cobertura, uma tenda
que abriga o fazer teatral e algumas ruinas de uma
casa-grande, proposicdo que parece antever as
ocupac0es teatrais dos anos 2000. Esse ultimo
projeto teatral da carreira da arquiteta ndo foi
construido, e existem poucos registros do que se
pretendeu para esse lugar: algumas fotos do
terreno, alguns poucos croquis, uma planta e um
corte e o depoimento em que diz*:
E o teatro onde estd? Onde estdo as poltronas,
os “corredores” e o “palco”? Onde isso estéd, 0s
urdimentos, os apetrechos, os bandos de refle-
tores? O que vemos aqui é um espago livre e
despido como uma Praca. E preciso aproveitar
todos os espacos de uma Cidade, encontrando
também, junto ao respeito rigoroso pelo
Passado, o moderno Teatro da Liberdade
(BARDI apud FERRAZ, 1993, p.311).43

3. Lina e 0 a construgao da cénica de
vanguarda: algumas consideragoes

Pretendiamos encontrar elementos e caracteristi-
cas que construissem uma narrativa da atuacdo
de Lina Bo Bardi para as artes cénicas. Depois de
levantada toda a produgdo da arquiteta para teatro
e confronta-la com a sua atuacdo nas cidades onde
trabalhou, com a cena teatral de vanguarda do
periodo e com a aproximacdo de outros arquitetos
com o teatro, algumas observacoes se fazem ne-
cessarias:

Como ja dito anteriormente, muitos elementos
e desejos de projetos sdo recorrentes na construgao
do espaco da representacdo de Bo Bardi. Desde a
ocupacdo do Teatro Castro Alves, sua primeira
arquitetura cénica, a arquiteta ja dava indicios do
que seria essa producdo. O desejo de ndo esconder
0S mecanismos ceno-técnicos, mostrando que o
teatro moderno ndo deveria ser o lugar da ilusdo,
mas sim da reflexdo, jd estava presente na monta-



gem da “Opera dos trés tostdes” em 1959.

Anos depois de sua primeira estadia na Bahia,
no projeto de “Na Selva das Cidades” para a Oficina,
em 1969, Lina traz de suas experiéncias em Salva-
dor ndo sé o reposicionamento da plateia, que
estava presente nas arquiteturas cénicas ja reali-
zadas, mas também a ideia de “teatro pobre”, uma
transposicdo da “arquitetura pobre” defendida
pela arquiteta nessa montagem para o grupo de
José Celso Martinez Correa, quando leva ao extremo
a condicdo efémera de se projetar a arquitetura
cénica. Com o Oficina desenvolve um projeto de
carater efémero, na constru¢do da cena, cuja con-
dicdo é extremada no cendrio que é descartado
durante a apresentacdo e reconstruido com novos
entulhos do elevado a cada apresentacao.

Em seu primeiro edificio teatral construido, o
teatro do SESC Pompeia (1977), a arquiteta traz
para o projeto a relagdo palco-plateia experimen-
tada uma década antes em “Na Selva das cidades”
(1969). Para Lina, o “teatro sanduiche”, ou em seus
termos, a “arena-revisitada”, era a configuracio
desejada para aquele lugar, onde uma plateia de
frente para outra permitiria ao espectador se ver
nareacao do outro, estando pronto para responder
ao espetaculo apresentado. Ainda nesse projeto é
importante notar que as proposicdes do restauro
critico foram contempladas pela arquiteta: néo
existe destruicdo de sua pré-existéncia e tampou-
co tentativas de mimese ou de falseamentos his-
téricos. Todas as intervencdes foram feitas de forma
e materialidade contemporéaneas, indicando o
caminho que a obra deveria seguir no futuro.

Em sua obra mais conhecida de teatro - o Teatro
Oficina - Lina, que ja havia feito arquitetura cénica
para o grupo ainda no teatro projetado por Flavio
Império e Rodrigo Lefévre, nos anos 1980 faz duas
propostas para o novo edificio teatral no Bexiga.

Figura 6. Estudo para tenda que abrigaria o
fazer teatral e ruinas de uma casa-grande
no Teatro das Ruinas. Croqui de Lina Bo
Bardi, Marcelo Ferraz e Marcelo Suzuki
(1989). Fonte: acervo Instituto Lina Bo e
Pietro Maria Bardi

A primeira, em parceria com Marcelo Suzuki e a
outra com Edson Elito, cujo projeto construido
manteve os tijolos e os arcos pré-existentes desco-
bertos por Lina na montagem de “Na Selva das
Cidades” aparentes. No edificio, as plateias sdo
dispostas ao longo do que ela chama de “teatro-
-rua”, como se a Rua “Jaceguay” entrasse no teatro,
gesto muito préximo a rua da “cidadela” do projeto
do SESC, outra proximidade com a obra da Pompeia
sdo os tijolos aparentes e as intervencdes sobre as
pré-existéncias muito marcadas com matérias e
formas construtivas contemporaneas. Nas duas
proposicdes para o Oficina, Lina sugere junto ao
teatro ja existente o que ela chama de “teatro-es-
tddio”: um grande teatro aberto que ligaria as ruas
do bairro e criaria uma espécie de 4gora no terreno
pertencente desde essa época ao grupo Silvio
Santos. E para o teatro estadio e, se referindo a ele,
que Lina esboca a ideia de “teatro aberto ao Bexiga
(cidade) ” que a acompanharia nas préximas obras
para teatro, onde abre uma grande janela que deixa
ver a cidade: o minhocdo, a degradacao do bairro
e 0 proprio terreno de Silvio Santos.

Quando convidada dez anos mais tarde pensar
o restauro do Polytheama de Jundiai (1986), Lina
traz da experiéncia do projeto para a companhia
de Zé Celso o “teatro aberto para a cidade” e propde
que toda a parede ao fundo do palco seja uma
grande janela aberta para o centro de Jundiai, o
que permitiria o espectador pensar o teatro inse-
rido na cidade. Da fabrica da Pompéia e de proje-
tos anteriores, sobretudo nos da Bahia, como o
Solar do Unhdo, Lina traz a preocupacao de ocupar
essas pré-existéncias, restauradas, com programas
populares. Por fim, a memoria do antigo teatro
polivalente é respeitada na materialidade, mas
principalmente nas possibilidades de uso: a plateia
deveria receber cadeiras removiveis para permitir
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diversos ajustes na relacdo palco/plateia.

Os reposicionamentos multiplos da plateia ex-
perimentados no projeto de Jundiai estdo presen-
tes no edificio teatral subsequente da arquiteta.
Na segunda estadia na Bahia, quando Lina faz o
projeto de reestruturacao do conjunto histérico do
Largo Barroquinha (1986), propde que o espaco
do teatro seja o espago da possibilidade. O Gregé-
rio de Mattos € vazio, uma praga a ser ocupada,
tem poucos os aparatos cenotécnicos e as cadeiras
Frei Egydio podem configurar diferentes plateias.
Por fim, pde-se dizer que o projeto da Barroquinha
ja da pistas da ultima proposicdo teatral da
arquiteta: o Teatro das Ruinas, em Campinas (1989),
onde é projetado apenas uma cobertura e esse € o
lugar da cena.

Se olharmos para edificios teatrais construidos
de Lina Bo Bardi percebemos que mesmo que as
primeiras proposi¢des estejam muito distantes do
que estava sendo feito no teatro brasileiro, com o
passar dos anos talvez seja possivel falar que os
teatros da arquiteta tornam-se cada vez menos
formais e ainda mais distantes do teatro tradicio-
nal, indicando na ultima obra, mesmo que néo
construida, que o lugar do teatro passaria ser a
cidade, que é o que vemos de mais atual na cena
de teatro brasileiro dos anos 2000. Para exempli-
ficar isso podemos pensar, por exemplo, que o
lugar do espectador se torna cada vez mais inde-
finido na trajetdria cénica da arquiteta das cadei-
ras de louro claro da Pompéia até a auséncia de
cadeiras em Campinas, passando pelos multiplos
lugares de sentar no Bexiga e as cadeiras dobraveis
do Gregdrio de Mattos. Podemos ainda pensar que
a cada projeto as possibilidades de ocupacdo sdo
uma questdo cada vez mais presente no projeto,
porém é importante dizer que néo se trata de uma
flexibilizacdo sem que seja possivel trazer um
espetaculo pronto para esses lugares. Todos os
projetos tém implica¢des muito proprias que con-
dicionam a cena representada ali. Ou ainda, que
os edificios teatrais vao se abrindo para a cidade
da caixa escura do Sesc até a tenda Ruinas, pas-
sando por janelas cada vez maiores.

Sabemos que Lina Bo Bardi tem uma trajetdria
de excecdo, se comparada a outros arquitetos mo-
dernos brasileiros. Por razdes diversas, ela pode
trabalhar em frentes muito diferentes da arquite-
tura, o que talvez justifique a quantidade de estudos
dedicados a sua producdo na ultima década. Apos
estudar toda sua producdo para teatro é impor-
tante perceber que a nossa hip6tese ainda vale: as
grandes pesquisas arquitetdnicas para o teatro de
vanguarda brasileiro sdo de Bo Bardi. Néo foi en-
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contrado no percurso dessa investigacdo outro
arquiteto que tenha se dedicado a uma pesquisa
profunda do espaco da atuacdo. Nao se pode, en-
tretanto, deixar de destacar a atuacdo de Flavio
Império, que em muitos momentos tem sua pro-
ducdorelacionada a de Lina; e outras experiéncias
de edificio teatral, como os teatros do Centro Cul-
tural S8o Paulo de Eurico Prado Lopes e Luiz
Telles, ou ainda a experiéncia de Serroni e Elito
no teatro Santa Cruz, o Teatro do Morro Querose-
ne de Antonio Carlos Barossi, ou mais recentemen-
te 0 Teatro da Unicamp do Una Arquitetos e 0s
espacos para teatro do escritério mineiro Vazio
S/A, como experiéncias que certamente bebem na
fonte de Lina, em maior ou menor grau. Mas ainda
assim, o que se nota é que se ainda hoje sdo escas-
sas proposi¢des na construcao de uma arquitetura
teatral de vanguarda e que os grandes exemplos
na producdo nacional sdo os de Lina Bo Bardi,
preocupada em criar um teatro democratico, re-
flexivo e possivel através do fazer arquitetdnico.
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Notas

1. Possui graduagdo em Arquitetura e Urbanismo pela
Escola da Cidade - Faculdade de Arquitetura e Urbanismo
(2013).

2. O diretor dos Satyros, Ivan Cabral, demonstrou algumas
vezes durante 2013 o interesse de que a companhia se
mude para regido da Luz. A mudanga deve-se em grande
parte ao valor dos alugueis cobrados na Praca Roosevelt
pos reforma (ROLNIK 2012).

3. Sobre a presenca de Lina Bo Bardi em Sdo Paulo, ver
entre outros, RUBINO, 2002. O trabalho de Rubino procura
responder questdes em relagdo ao campo da arquitetura
e da experiéncia social de Lina, baseando-se na andlise
de sua trajetoria, relacdes pessoais e profissionais a partir
de duas obras significativas: o MASP e MAMB.

4. Ndo apenas o edificio teatral, mas também os espacos
expositivos e de oficinas, e os restaurantes ocupam 0s
antigos galpdes; o programa esportivo ocupa outros dois
edificios construido especialmente para tal.

5. Atipologia “teatro de arena” tem como caracteristica,
o palco central, envolvido pelos espectadores. Formalmen-
te, pode ser disposto de varias maneiras: Circular, semi-
circular, triangular, quadrado, oval. A disposicao de duas
plateias frente a frente, separadas pelo palco central é
chamada na arquitetura de teatros de “Teatro Sanduiche”.
6. O projeto ceno-técnico do teatro do SESC Pompéia é
de Flavio Império. Assim como Bo Bardi, Império ao
longo de sua extensa produgdo cenografica trabalhou
com materiais de baixo custo que transfigura o carater
ludico do teatro, chamado por Lina em sua producéo de
“arquitetura pobre”.

7.0 Teatro Castro Alves pretendeu ser o maior teatro do
pais: no projeto original a sala principal era um teatro
de 6pera (palco italiano) com capacidade para mais de
dois mil espectadores.

8. Sobre a atuacdo de Lina em Salvador, o trabalho de
PEREIRA, 2007 é valiosa fonte. Também RISERIO, 1995,
nos da elementos para contextualizar os anos de efer-
vescéncia cultural na Bahia, bem como o livro de memo-
rias de Caetano Veloso (VELOSO, 1997).
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9. Lina, entre os anos de 1959 e 1963, ocupou em parce-
ria com a Escola de Teatro da Bahia (Martim Gongalves)
o TCA. O teatro foi cedido pelo governo do estado a Uni-
versidade da Bahia para abrigar diversas atividades
culturais.

10. Os rebatimentos das primeiras arquiteturas cénicas
da arquiteta, as de Salvador e “Na selva das cidades”, na
construcdo dos edificios serdo exploradas nas andlises
de obra.

11. Em “Na Selva das Cidades” em 1969 de Bertold Brecht,
Lina projeta a arquitetura cénica dentro do “Oficina” de
Rodrigo Lefevre e Flavio Império. O projeto dos arquite-
tos era teatro de palco italiano com uma grande arqui-
bancada de concreto que acompanhava o declive do
terreno e morria no palco com uma plataforma giratoria
instalada para a peca “Galileu Galilei”, na arquitetura
cénica de “Na Selva das Cidades” Lina propde no palco
um ringue e outra arquibancada de frente a ja existente,
criando uma condigdo espacial bem préxima a do teatro
do SESC Pompeia.

12. O projeto construido em Jundiai é de autoria do es-
critdrio Brasil Arquitetura em 1995 concebido a principio
com as premissas projetuais de Bo Bardi.

13. Para uma visdo mais aprofundada sobre os projetos
urbanos de Lina Bo Bardi ver OLIVEIRA, 2008.

14. Na performance “Um 6nibus chamado Archi-Lina
Bardi: acupuntura urbana para o centendrio do arquite-
to” em 2013 o diretor do grupo de Teat(r)o Oficina Uzyna
Uzona, Zé Celso Martinez Corréa, chamou atengdo para
o fato de que o auditério do MASP Paulista seria, em sua
concepcdo original, um Teatro Artaudiano, com cadeiras
removiveis e a possibilidade de encenacéo em torno dos
espectadores, nas passarelas laterais de concreto. Essa
“lembranca” confirma nossa hipétese de que Lina pensa
seus espacos teatrais sempre de forma multipla.

15.0 Teatro Total foi pensado na Bauhaus para atender
a necessidades diversas do ponto de vista técnico e es-
pacial, permitindo, por exemplo, que o publico participe
ativamente da cena. Essa concepgdo teatral buscava
juntar em um espaco trés formas fundamentais para o
teatro: a arena redonda (circo), semi-arena (anfiteatro
greco-romano) e o placo em profundidade (italiano).
Sobre o teatro na Bauhaus- Teatro Total (Walter Gropius)
e Teatro U (Farkas Molnar) ver ARGAN, 2005 e LAUTENS-
CHLAEGER, 2007.

16. Leonelli (2011) chama atencdo para como a partir
das ruinas Lina promove a experiéncia do conteudo
histdrico da arquitetura e a direciona para possibilidades
de ocupacdo de uso contemporaneo, sempre deixando
com que a imagem de cidade seja elemento imprescin-
divel na relacdo do edificio pré-existente e a sua arqui-
tetura do teatro.

17. Em estudo publicado recentemente Lima e Monteiro
(2012) chamam a atencdo para a clara intencéo de Lina
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em criar espacos de teatro como as da antiguidade: per-
tencentes a populacgdo e ela destinado, se opondo ao
teatro aristocratico e se aproximando do teatro como
rito proposto por Artaud e do teatro politico de Brecht.
18. Em meados dos anos de 1950 Salvador fervilha cul-
turalmente: é nesse momento que a capital baiana
anuncia a Tropicdlia e Cinema Novo que mudaria o
cendrio estético-cultural brasileiro nos anos seguintes.
(RISERIO, 1995; VELOSO, 1997).

19. A parceria com Gongalves iniciou na exposi¢do “Bahia
no Ibirapuera” em 1959 e se estendeu por toda a primei-
ra estadia de Lina na Bahia.

20. Bertold Brecht em carta ao Theater Union de Nova
York diz que poucas alusdes sdo suficientes para ambien-
tar uma peca.

21. Os projetos construidos em Sado Paulo - 0 MASP Sete
de Abril, O MASP Paulista, o teatro e a sala de exposi¢des
do SESC Fabrica da Pompeia e Teatro Oficina - sdo bons
exemplos de como os espacos de multiplas ocupacdes
que necessariamente condicionam as montagens expo-
graficas e cénicas que recebe.

22. Glauber Rocha e Lina se conheceram no comego dos
anos 60 em Salvador e juntos fizeram projetos para a
Escola de Teatro da Bahia, além de relatos de que Glauber
trabalhava em seus roteiros dentro da MAPB e que Lina
teria ido ao sertdo gravar “Deus e o Diabo na Terra do Sol”.
23. As experiéncias cenograficas de Lina para o Oficina
aconteceram no edificio teatral desenvolvido por Império
e Lefréve, o de autoria da arquiteta so foi inaugurado
em 1992.

24.Em “O Design no impasse” Lina explica o que entende
como arquitetura pobre (BARDI, 1994).

25. Sobre a insercéo do Teatro Oficina e da pecga “Na
Selva das Cidades no movimento tropicalista, ver WISNIK,
2012. Esse autor contextualiza a atuacdo de Lina buscan-
do aproximacoes de sua obra com as de Oiticica e Artigas.
26. Sobre o projeto do SESC Pompeia o livro “Cidadela da
Liberdade” é uma importante fonte documental do projeto
da unidade e da sua ocupacdo ao longo dos trinta anos
de atividade. O livro originalmente langado em 1999 para
a IV Bienal Internacional de Arquitetura ganhou uma
reedicdo comemorativa aos 30 anos de existéncia da
unidade com desenhos e depoimento inéditos em 2013.
27. 0 Restauro Critico proposto por Cesare Brandi em 1963
em “A Teoria da Restauracdo” fixou dois axiomas que
norteariam o trabalho de conservagao e restauro: “restau-
ra-se somente a matéria da obra de arte” e “A restauracdo
deve visar ao restabelecimento da unidade potencial da
obra de arte, desde que isso seja possivel sem cometer um
falso artistico ou um falso histdrico, e sem cancelar nenhum
trago da passagem da obra de arte no tempo”. Para o autor
as partes restauradas devem ser visiveis, os restauros
reversiveis entendendo que o trabalho do restauro é um
processo criativo, que ndo parte da obra em si, mas de sua



materialidade naquele tempo e passa, portanto, por um
percurso de deducdo a partir de metodologia e operacdes
do tempo presente (BRANDI, 2004).

28. Sobre a atuacdo de Bo Bardi em sitios e prédios his-
toricos e ruinas a dissertagdo “A experiéncia de Lina Bo
Bardi no Brasil” de Mirandulina Azevedo (1995) traz
importantes consideragdes a respeito da viséo social e
estética nas obras de restauro da arquiteta.

29. Visitando a obra e através de registro de ocupagéo
desse teatro é possivel perceber que as proposi¢des de
Lina séo aceitas em espetaculos musicais, porém, a grande
maioria dos espéculos teatrais abrigados no edificio
optam por isolar uma das arquibancadas, apresentan-
do-se para apenas um lado do “sanduiche”, conforman-
do a forma recusada pela arquiteta do palco italiano.
30. Atualmente o teatro recebeu um palco elevado o que
descaracteriza a proposicdo inicial da arquiteta.

31. Em texto sobre o projeto para Fabrica da Pompeia,
Lina a respeito das poltronas do teatro disse: “Os teatros
greco-romanos ndo tinham estofados, eram de pedra, ao
ar livre, e os espectadores tomavam chuva, como hoje
nos degraus dos estadios de futebol, que também néo
tem estofados. Os estofados apareceram nos teatros
aulicos das cortes, nos Setecentos e continuam até hoje
no comfort da Sociedade de Consumo. A cadeirinha de
madeira do Teatro da Pompeia é apenas uma tentativa
de devolver ao teatro seu atributo de distanciar e envol-
ver, e ndo apenas de sentar-se” (BARDI, 2013).

32. O Teatro Oficina foi completamente destruido por
um incéndio em 1966.

33. O mecanismo giratdrio foi instalado no teatro em
virtude da cenografia de Galileu Galilei, esse mesmo
aparato ceno-técnico estd presente nas proposicdes do
Total Theater de Gropius.

34. Nesse mesmo ano o Oficina é tombado pelo CON-
DEPHAAT (6rgéo de defesa patrimonial estadual) pela
sua significacdo no processo de transformagéo do teatro
brasileiro, o parecer técnico de Flavio Império deixa claro
que a materialidade sobre qual se incide a protecdo ndo
interessa, mas sim 0 a manutencdo da atividade realiza-
da naquele espago.

E importante notar que no momento do tombamento
pelo o6rgdo estadual (que opera protegendo a
materialidade) ndo estavam construidos nem o teatro
de Império e Lefévre e nem o de Bo Bardi- tal fato é
bastante importante para as recém discussdes sobre a
construgdo de torres no terreno ao lado e a protecdo do
bem e de sua drea envoltdria.

O Teatro foi tombado também pelo CONPRESP (6rgdo
municipal de defesa patrimonial) em 2003 e pelo IPHAN
(6rgdo nacional de defesa patrimonial) em 2009.

35. Em vérios croquis depositados no Instituto é possivel
perceber que ideia de fazer um “teatro rua” é persegui-
da pela arquiteta desde as primeiras proposicdes proje-

tuais com Marcelo Suzuki.

36. Sobre a o publico atuante, LIMA (2008) chama aten¢do
para paralelos entre as obras de Hélio Oiticica e a pro-
ducdo do Teatro Oficina Uzyna Uzona: em ambas espe-
culagdes o publico é agente fruidor da obra, o individuo
é convidado a romper as relagdes entre corpo e mente,
razdo e imaginacao.

37. Tanto as proposicoes de Brecht quanto as Artaud para
o teatro moderno indicavam uma participagéo do publico
na vida representada em cena. Negando qualquer pos-
sibilidade de ilusdo no fazer teatral, o que como vemos,
é coincidente com as proposicoes para teatro de Bo Bardi.
38. O escritério Brasil Arquitetura surgido no comego
dos anos de 1990 tem como sdcios Marcelo Ferraz e
Francisco Fanucci além de ter parcerias com Marcelo
Suzuki e André Vainer, todos colaboradores da Lina Bo
Bardi a partir da obra do SESC Pompeia em 1977.

39. O projeto construido estd publicado de forma
detalhada no livro-catalogo do escritério (FANUCCI;
FERRAZ, 2005).

40. Sobre os planos urbanos da arquiteta, “Permanéncia
einovacdo: o antigo e o novo nos planos urbanos de Lina
Bo Bardi”, dissertagdo de Raissa de Oliveira (2008) é
valiosa fonte a respeito dos projetos da arquiteta para o
centro histérico de Salvador e para o Vale do Anhagabau
em Sdo Paulo.

41. Sobre a escada de concreto do TGM calculada por
Nervi, o mesmo calculista do MASP, Lina publicou na
Revista AU- arquitetura e urbanismo o texto “A escada”
em maio de 1987.

42. Os poucos croquis existentes do Teatro das Ruinas
estdo disponiveis em versdo digital no site do Instituto
Pietro Maria Bardi e Lina Bo, as fotos do terreno e o texto
da arquiteta foram publicados no Livro-catalogo da obra
da arquiteta organizado por Lina no comeco dos anos
de 1990 e finalizado em 1992 por Marcelo Ferraz e lancado
pelo Instituto.

43. Aideia de que a auséncia do construido aproximava
do “Teatro da Liberdade”, assim chamado por Lina, ja
havia sido apresentada na arquitetura cénica de “Ubu
- Folias Physicas, Pataphysicas e Musicaes” para o Teatro
do Ornitorrinco em 1985, quando ao ser premiada pelo
projeto declarou: “Agradeco ao juri pelo prémio a mim
atribuido. Na realidade, o publico pode perguntar: que
cenografia é esta onde ndo tem nada? A este ponto eu
cito Lautreamont: ‘a arte deve ser feita por todos e néo
por um s6. O Teatro é a vida e na auséncia de dados
‘pré-estabelecidos’, uma cenografia ‘aberta’ e despojada
pode oferecer ao expectador a possibilidade de ‘inventar’
e ‘participar’ do ‘ato existencial’ que representa um es-
petéculo de Teatro. Assim nascem a ‘neve’, o jantar sem
nada, o Paldcio que ndo existe, 0s pequenos paramentos
laterais. Tenho certeza que Jarry teria gostado. Num certo
sentido, a cenografia tradicional é o contrario da arqui-
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tetura e a auséncia de ‘cenografia’ é, como dizia Walter
Gropius, pura arquitetura. Agradeco ao juri por ter com-
preendido tudo isso” (BARDI apud FERRAZ, 1993, p.260).
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