INTRODUCAO

A presente pesquisa tem como objetivo uma reflexdo critica,
pelo viés geografico, em torno do espago teatral e do espago urbano de Sao
Paulo. Dentro do tema, o que se pretende discutir € a natureza do lugar teatral
- especificamente do edificio teatral -, sua distribuicao pela cidade e a relacao

que estabelece com a vida social e politica de Sao Paulo.

Os referenciais tedricos utilizados pertencem a dois autores
que, a priori, séo de areas distintas do conhecimento - Anne Ubersfeld (Teatro)
e Milton Santos (Geografia). A escolha dos referidos autores se justifica pelas
semelhancgas e complementaridades encontradas no decorrer da pesquisa, que
aborda alguns conceitos-chave acerca do espago em seus trabalhos. Ambos o
apresentam como o local do processo, da producéo e da representagao social,

entre outras praticas.

O ponto de partida sera, portanto, a compreensdo que ambos
apresentam do espaco como componente social, e ndo como um elemento

exterior ao grupamento social.

A partir do quadro teédrico dos referidos autores, a delimitagao
do tema baseou-se nas propostas de cada um deles relacionadas com o
conceito de [ugar, propostas que, tomados os devidos cuidados
epistemoldgicos, se complementam e, efetivamente, ampliam as possibilidades

de uma reflexao acerca do lugar teatral.
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O estudo da categoria espagco no Teatro € multiplo e

pulverizado, encontrando-se ligado a cenografia, arquitetura teatral,
encenagdo, como também a literatura dramatica. No entanto, sdo poucos os
tedricos, tais como Boucris, Carlson e Wiles, que se detiveram em um estudo
do espaco geografico ocupado pelo Teatro (lugar teatral) e em sua relagao com

a sociedade.

Segundo Gay McAuley, em seu livro Space in performance
(1999), os escritos de Anne Ubersfeld — Lire le théatre | e Il -, publicados em
1977 e 1981 respectivamente, "sdo obrigatoriamente o ponto de partida para
qualquer reflexdo tedrica sobre o funcionamento do espago no Teatro” (1999,

p.18), uma vez que, para Ubersfeld, o Teatro é assim definido como espaco:

Se a primeira caracteristica do texto teatral é a utilizacdo de
personagens que sdo representadas por seres humanos, a
segunda, indissociavelmente ligada a primeira, € a existéncia
de um espago em que esses seres vivos estdo presentes
(2005, p. 91).

O conceito de espaco teatral proposto por Ubersfeld, como
veremos adiante, ndo se refere ao edificio teatral, mas a propria atividade
Teatro como uma estrutura fortemente ligada a sociedade, logo, vinculada a

nogéo de cidade.

Ja Milton Santos, geografo eminente e autor de A Natureza do
espaco (2004a), entre outras obras relacionadas com o tema, apresenta-nos

inicialmente o espago como uma estrutura de relagdo entre os sistemas de
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agdes e os sistemas de objetos sociais, para, ao final, defini-lo como territério

usado.

Nesse sentido, as abordagens teoricas de Santos e Ubersfeld
oferecem pelo menos um ponto fundamental de interseccdo. Milton Santos
define o espago “como um conjunto indissociavel de sistemas de objetos e de
sistemas de agdes” (2004a, p.21), no qual a atividade humana é a base para a
sua criagdao. De maneira semelhante, Ubersfeld afirma que “se a primeira
caracteristica do texto teatral € a utilizagdo de personagens que sé&o
representadas por seres humanos, a segunda [...] € a existéncia de um espago”

(2005, p.91) onde eles se relacionam e constroem a cena”.

Ubersfeld elabora, a partir dessa relagao, o conceito de espaco
teatral como um sindnimo da atividade Teatro, propondo uma série de
subdivisbes como categorias que terminam por englobar os outros sistemas

que compdem a atividade teatral.

Tanto para Ubersfeld como para Santos, o espagco e a
atividade humana sao elementos indispensaveis para uma reflexdo acerca das
acdes sociais do nosso tempo. Se para ela o Teatro é espaco, para ele a

sociedade é espaco:

E por demais sabido, que a principal forma de relagéo entre o
homem e a natureza, ou melhor, entre 0 homem e o meio, é
dada pela técnica. As técnicas sdo um conjunto de meios
instrumentais e sociais com os quais 0 homem realiza sua vida,
produz, e ao mesmo tempo cria espago (SANTOS, M., 2004 a,
p.29).
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A partir da categoria espacgo, trabalhada por ambos,

percebem-se as possibilidades de pesquisa e reflexdo existentes na
intersecgéo entre o Teatro e a Geografia. Diante desse fato, optou-se por focar
a questao do lugar em relagdo ao conjunto social. O objetivo, portanto, sera o
de observar o lugar teatral ndo pelo viés da arquitetura, mas sim da geografia,
procurando-se estabelecer uma cartografia dos lugares teatrais na cidade de
Sao Paulo. O “movimento” de distribuigdo - socioterritorial e socioespacial —
desses edificios (lugares teatrais) e também o modo de percepgao e

apropriagao desse “movimento”, pela sociedade fardo parte da investigagao.

Partimos, entdo, da hipotese de que nao € possivel existir o
teatro sem o lugar teatral. Do mesmo modo, é certo que todo lugar pode ser
um Jlugar teatral, isto é, todo lugar pode ser teatralizavel. Dessa questao
surgem algumas perguntas as quais tentaremos responder ao longo do
trabalho: lugar teatral e edificio teatral se confundem? O que caracteriza um

lugar teatral? Existe diferenga entre um lugar teatral e um lugar qualquer?

Ubersfeld afirma que o lugar teatral corresponde “a uma
relagao fisica e arquitetural com o conjunto da cidade” (1996, p.50). Trata-se de
um local concreto no qual ocorre a representagdao, de modo que o lugar teatral
coincide com o edificio teatral. E este, dentre os elementos que formam a
atividade Teatro, € o0 que sinaliza a sua presenga para o conjunto da

sociedade/cidade.

Os edificios teatrais se constituem nos Iugares teatrais

caracteristicos da atividade teatral — sdo suas “marcas” e, em muitos casos,
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transformam-se em “monumentos”, como por exemplo, os teatros municipais

construidos no centro de algumas cidades (Teatro Municipal de Sao Paulo,

Teatro Municipal do Rio de Janeiro, entre outros).1

Partindo do conceito de monumento, desenvolveremos
também, associada a uma reflexdo do [Iugar teatral, a idéia de
monumentabilidade vinculada a cenografia de espetaculos realizados em
lugares teatrais que nao foram construidos para esse fim, e que, entdo, foram

adaptados a encenacdo. Nesse caso, a cidade se transforma, a nosso ver, em

uma paisagem-monumento.

E util lembrar que, apesar da materialidade dos edificios
teatrais, eles ndo sao perenes ou mesmo fixos e Unicos na paisagem da
cidade. Por varios motivos eles sdo removidos, “transformados”, fechados,
deslocados; interessa-nos, portanto, observar o “movimento” continuo de

territorilizac&o, desterritorializacao e reterritorializagcdo desses espacos.

Dito isto, e prolongando um pouco mais esta introducéo,
podemos afirmar que o lugar teatral contribui tanto para a expressao concreta e
visivel da atividade Teatro, como para alimentar o imaginario e as significagbes

do teatro na sociedade.

A questao proposta, logo € o lugar teatral compreendido como
um agente (mediador) de comunicagcédo da atividade Teatro na sociedade. O

espaco, com efeito, ndo deve ser entendido como um depdsito ou uma

' Para outros exemplos de teatros municipais historicos, ver o livro de J.C. SERRONI —

Teatros: uma memoéria do espago cénico no Brasil. Sdo Paulo, Ed. SENAC, 2002.
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estrutura edificada na qual se colocam cenarios e aderegos, mas sim como

um elemento que condiciona, transforma e é transformado durante o conjunto
de acdes que sao produzidas pelo fazer teatral. Essa perspectiva é a que nos

remete ao entendimento do espago como um processo sociocultural.

Entendemos que o lugar teatral, ao ser considerado como um
elemento que altera o evento teatral, passa a ser uma variavel condicionante
na estrutura da proépria atividade. De um outro lado, pode-se inferir que, diante
da “visibilidade” do edificio teatral, a produgao/constru¢cao dos espacgos teatrais
na cidade também interfere no modo como a imagem da atividade Teatro &

desenvolvida pela cidade.

O movimento de expansio dos lugares teatrais, sobre o qual
iremos discorrer adiante, ndo ocorre de maneira aleatéria € nem como um
‘reflexo da sociedade”, mas como um fato multidimensional de qualidade
composicional 2 e completiva 3, em que o espaco teatral &€ compreendido como

uma totalidade social.

A pesquisa foi desenvolvida, portanto, no sentido de investigar
as variaveis envolvidas nesse movimento, especialmente na cartografia
produzida pelos edificios teatrais de Sao Paulo no periodo de 1999 a 2004.
Vale lembrar que o edificio teatral € aqui tratado como o lugar da mediagao que

interfere nos processos culturais (lugar da significagdo e do simbdlico) e que

2 “‘que s6 pode ser compreendido em todas as dimensdes que o compdem” (FERNANDES,

2005).
3 “que possui a qualidade de ser um todo, mesmo sendo parte” (FERNANDES, 2005).
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termina por definir uma poética do espaco teatral, construida pela distribuicdo

desses espacos pela cidade.

Torna-se imprescindivel compreender este mapeamento como
apenas um momento num processo em aberto e dindmico do presente. E isso
nos obriga a enfrentar inumeras contradigdes (tempo-espag¢o) durante o
percurso, como por exemplo na coleta das informacbes dos lugares teatrais,
pois eles se alteram continuamente. A dindmica de tais mudancgas continuas é
motivada por varios aspectos, entre eles a mobilidade geografica produzida
como sub-produto da globalizagdo, em que o tempo, e ndo o0 espaco, parece
ser o fator determinante. Esta € uma das dificuldades de nossa pesquisa, qual
seja, a de escapar das armadilhas do tempo: fugir de uma interpretagcéo
sequencial, biografica ou mesmo historica, para se aventurar nas

possibilidades do simultaneo, do geografico e do espacial.

Antes, porém, de avancgar na linha de reflexdo escolhida e no
desenvolvimento da estrutura da tese, consideramos importante contextualizar
alguns dos fatores geradores desta pesquisa, uma vez que eles estardo de

alguma maneira, presentes nela.

A problematica do espaco foi sempre um fio condutor
motivador de nossa linha investigativa, e atrelada a esta linha o desafio de
trabalhar nas fronteiras ou nas bordas de areas de conhecimento distintas, em

busca de interfaces.
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Como diretor de teatro no interior do estado de Sao Paulo, na

cidade de Campinas, nos anos 1980 -1990, vivenciei na pratica as questdes
que envolviam a busca de condi¢cdes e espacos para se produzir e veicular um
trabalho. A auséncia de espacos ideais sempre foi uma realidade presente para

quem faz teatro em uma cidade do interior de Sao Paulo.

Assim, no caso especifico de veiculagdo de um evento teatral,
criar um lugar como alternativa para os lugares teatrais “estabelecidos” era
uma das possibilidades que permitia ao artista mostrar o seu trabalho. Mais do
que isso, alias, pois em muitos casos a busca de um lugar significava a busca

da “identidade” de um determinado trabalho artistico ou de um grupo.

Foi possivel observar, naquela época, que outros grupos de
outras cidades da regido de Campinas, e mesmo da capital, realizavam esse
mesmo movimento de ocupacédo e adaptagdo de lugares-outros em lugares
teatrais. Alguns dos principais veiculos para a percepg¢ao desse processo de
ocupacéo dos lugares foram os jornais de circulagdo nacional, como a Folha de
Sé&o Paulo e o Estado de Sdo Paulo, e os de circulagao regional - o Correio

Popular e o Diario do Povo.

Nesse sentido, convém notar o papel relevante da midia na
construcao da identidade do Teatro como pratica social. Papel que sera melhor
observado se tomarmos como objeto de reflexdo n&do as criticas teatrais, ou
matérias cuja tematica é o Teatro, nem a publicidade teatral, mas os guias de
teatro — que aqui sdo pensados como verdadeiras cartografias produzidas para

a identificacao e localizagao dos lugares teatrais.
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Diante desses fatos, aos poucos se foi consolidando em meu

trabalho a opgao por uma “forma” de criacdo orientada para a ocupacédo de
lugares-outros que nao o edificio teatral. Deu-se entdo, aquela época, uma
passagem instigante, s6 hoje percebo do que era uma necessidade passou a

ser uma exigéncia estética.

Dentre as montagens que realizei fora do edificio teatral,
destaco o Fausto, de Goethe, realizada em 1998 no Casardo da Familia
Penteado - casa FAU Maranh&o -, localizada no bairro de Higienopolis, em Sao
Paulo. Destaco essa montagem porque a considero como um divisor de aguas
para o inicio de minha abordagem tedrica do espaco, pois foi a partir dela que
iniciei uma investigagao mais aprofundada da categoria espacgo, e que resultou
na dissertacdo de mestrado intitulada Processos de comunicagdo teatral: a
poética do espago de Anne Ubersfeld (2001). O efeito dessas reflexdes foi a

abertura a outras e inquietantes indagacoes.

Num dado momento, entre 2000 e 2002, a discussao em torno
do espaco no teatro, principalmente na midia-jornal, tornava-se mais evidente e
frequente. Deixava-se de tratar a ocupag¢ao de outros espagos como um fato
ligado exclusivamente a nogdo de diferengca e, portanto, relacionado ao
conceito de “alternativo”, e passava-se a discuti-lo, mais explicitamente como
uma opcao estética. Tal fato revelava um movimento mais consistente e de

maior amadurecimento em torno desse processo na cidade de Sao Paulo.

* Realizada sob orientacdo da profa. Dra. Helena Katz no programa de Comunicagao e
Semiodtica de PUC-SP.
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E certo que a alteracdo no enfoque do espaco deve-se a um

conjunto de fatores, entre eles o aumento de produgdo desses espetaculos,
com propostas cada vez mais arrojadas ao longo dos anos 90. Foram tais
espetaculos que produziram um “movimento” para que esse modo de
ocupacgao do espaco fosse percebido ndo somente como uma alternativa de

lugar, mas como uma opcado de encenacéo.

Dentre os varios trabalhos realizados em locais distintos do
edificio teatral, no final dos anos 80 e ao longo dos anos 90, na cidade de S&o
Paulo, e que colaboraram para esse “movimento”, podemos citar Témara
(1992), de John Krizank, dirigida por Roberto Lage, realizada em um casar&o
no centro de Sao Paulo; Leonce Lena (1987), de Bichner, com diregdo de
William Pereira, no galpao de eventos do SESC Pompéia; Ostal (1988), criagao
coletiva do grupo gaucho Oi ndis aqui traveis, no bar Madame Sata; O Concilio
do Amor (1989), de Oscar Panizza, dirigida por Gabriel Vilella, no porao do

Centro Cultural Sao Paulo, entre outros.

Entretanto, gostaria de destacar os trabalhos de dois grupos,

pela radicalidade na opcéao estética em relagdo ao espaco naquele momento.

O primeiro € a Kompanhia de Teatro Multimidia (1989), de
Ricardo Karman, que realizou dois espetaculos “monumentos”. Viagem ao
Centro da Terra -1992 —, que ocupou o interior do tunel Janio Quadros, ainda
em construgao, sob o rio Pinheiros, e A grande viagem de Merlin — 1995 -, uma
das mais radicais interferéncias teatrais realizadas nos anos 90, na medida em

que a acgao se desdobrava por varios lugares, iniciando-se no aterro sanitario



11
da cidade de Sao Paulo (lixdo), passando por um teatro em ruinas na cidade

de Jundiai e terminando dentro de um lago, com o publico em pedalinhos ao
redor de uma bolha flutuante que aprisionava Merlin. Vale dizer, percorriam-se

54 km em 6 horas de espetaculo.

O segundo grupo foi o Teatro da Vertigem, fundado em 1992,
com uma trilogia - Paraiso Perdido (1992), Livro de J6 (1995) e Apocalipse 1,11
(1999) -, realizados, respectivamente, numa igreja (em funcionamento), em um
hospital (desativado) e num presidio (desativado). O Teatro da Vertigem
acabou por adquirir uma postura relevante nos dias atuais, no que se refere a

discussao do espacgo no Teatro.

A acdo desses grupos, e de outros tantos de andnimos
criadores, permite-nos, portanto, afirmar a existéncia, no comego dos anos 90,

de um movimento de ocupacgéao de outros lugares na cidade.

A esse fato acrescia a percepcao de que, além do crescimento
de espetaculos realizados em lugares distintos do edificio (casardes, fabricas,
galpdes, etc.), ocorria também uma expanséo, no final dos anos 90 e inicio do
ano 2000, de um tipo especial de edificio teatral - lugares teatrais pequenos e
adaptados - em Sao Paulo. Espagos esses geralmente em condi¢des precarias
de funcionamento, sem condigdes minimas de seguranga, ou sem iluminagéo

teatral basica, ou sonorizagao, etc.
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J.C. Serroni®, em 2002, em seu livro Teatros: uma memoria

do espaco cénico no Brasil, uma das unicas obras de referéncia ao assunto no
Brasil, aponta o processo de adaptacdo de lugares como uma caracteristica

das salas de espetaculos do pais:

Um aspecto que caracteriza nossas salas de espetaculo. Na
sua grande maioria, elas nascem da adaptagdo. E muito
comum em nosso pais um galpdo, uma oficina abandonada,
uma fabrica, uma destilaria, uma casa antiga e mesmo uma
igreja se transformar num espaco cénico. O que vemos nesse
caso, € sempre uma espago inadequado, nascido de uma
precaria base arquitetdbnica que ndo foi construida com o
pensamento voltado para um teatro. O que invariavelmente
acontece é o surgimento de mais um espago improvisado, sem
condi¢des técnicas, sem conforto, sem acustica ou seguranga

(p.34).

Todavia, como num paradoxo, nesse mesmo periodo, de modo
antagonico percebia-se a retomada da criacdo de edificios teatrais bem
estruturados técnica e artisticamente. Tais projetos eram propostos, em sua
maioria, pela iniciativa privada (associagdes, fundagdes, sociedades, pessoas
fisicas, etc.) e normalmente financiados pelo dinheiro publico, via politicas de

incentivo cultural.

Nesse periodo, por meio de leis de incentivo a cultura
baseadas na renuncia fiscal, como a Lei Rouanet, a Lei Mendonga e a Lei de

Incentivo a Cultura, entre outras, ocorreu um aporte de dinheiro para a

° José Carlos Serroni (Sao José do Rio Preto, SP, 1950). Cendgrafo. Arquiteto teatral e
cenografo de destacados meéritos, internacionalmente reconhecido, ex-colaborador do Centro
de Pesquisa Teatral de Antunes Filho e criador do Espago Cenografico, escola livre de
cenografia. E respeitado pesquisador e curador de exposicdes referentes & histéria da
cenografia e arquitetura teatral no Brasil (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL TEATRO).
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atividade teatral. Na verdade, tratava-se de dinheiro publico, uma vez que

€Sses Sao recursos que a uniao/estado/municipio deixam de arrecadar.

Merece destaque, no mesmo periodo, o movimento Arte contra
a Barbarie (1999), criado pela classe teatral da cidade de Sao Paulo, que
desenvolveu uma série de manifestacbes em prol da valorizacdo do Teatro
como um bem cultural e propés uma politica cultural para a area. Fez-se forte
resisténcia a esse tipo de transferéncia do dinheiro publico, oriundo da renuncia
fiscal para o controle das empresas privadas, como o unico caminho para o
desenvolvimento da atividade teatral, e aprovou-se a Lei do Fomento ao
Teatro, em 2002. Com ela, o Teatro voltou a ser financiado pelo dinheiro

publico sem intermediarios.

Por fim, ainda no final dos anos 90 e inicio do ano 2000,
ocorreu uma das agdes mais importantes, em termos politicos, relacionadas a
distribuicdo e criagdo dos lugares teatrais. Referimo-nos a construgdo dos
lugares teatrais dentro dos CEUs — Centro de Educagao Unificada, na gestéo
Marta Suplicy (2000-2004), do Partido dos Trabalhadores. Sua relevéncia se da
por varios fatores. Em primeiro lugar por favorecer a descentralizagdo dos
lugares teatrais; em segundo, pela quantidade de salas produzidas o que
valorizou o teatro como atividade social, pois foram construidos 21 lugares
teatrais em 21 CEUs, no conjunto da cidade; e em terceiro pelo fato de terem
sido o unico caso, durante o referido periodo em que o dinheiro publico foi

investido diretamente na criagdo de um lugar teatral publico, e ndo privado.
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A partir de tais premissas, elaborou-se a seguinte hipotese: o

lugar teatral e a sua distribuicdo na cidade de Sao Paulo, no final dos anos 90,
inicio do século XXI, revelam um texto cultural que reflete as importantes
transformacdes da sociedade na ocasido, e permite a compreensdo da
atividade teatral como um agente de comunicagdo. O objetivo desta tese é
contribuir para que a discussao do lugar teatral, com énfase no edificio teatral
em suas relagdes com a cidade, possa ser compreendido como um fato social
que interfere e ¢é interferido, articula e € articulado nos processos socioculturais
em curso. Nao se trata de um reflexo da sociedade, pois as relagbes sdo mais
complexas do que o mero conceito de reflexo, que se refere somente a um
fendbmeno entre emissor e receptor. O que aqui se propde € entender tal

fendmeno como um processo co-evolutivo entre o edificio teatral e a cidade.

Nesse quadro, em que a relacdo do teatro com a sociedade
aquela do Teatro como agente e ndo como um reflexo, cabe propor uma
investigac&o sobre o atual distanciamento entre teatro e sociedade. A moldura
€ a teia tecida entre a atuagdo dos meios de comunicacdo, das politicas

culturais e da distribuicao espacial dos edificios teatrais.
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1 - UM PONTO DE PARTIDA: O ESPACO E O TEATRO

“Se me perguntam se sei 0 que &, respondo que sim; mas, se
me pedem para defini-lo, respondo que nao sei.”

(Santo Agostinho)

1.1 A polissemia do espacgo

Todas as areas de conhecimento que utilizarem a categoria
espaco em suas estruturas tedricas falariam do mesmo espaco? Seria o
espaco do teatro o mesmo da Geografia, da Matematica, da Antropologia e
assim por diante? Que espago € esse, afinal, cujo sentido s6 se aplica ao

teatro?

Se analisarmos o verbete no dicionario da Lingua Portuguesa,
como o Novo Dicionario Aurélio, encontraremos 13 definicdes relacionadas
diretamente a ele e mais 33 outras denominagdes do substantivo adjetivado

(espaco euclidiano, espago cosmico, espago aberto, etc.).



16
Dentre as definicbes encontradas, destacamos “distancia

entre dois pontos”, “volume entre limites determinados”, “extensao indefinida”,
‘lugar mais ou menos delimitado”, “meio”, etc. Algumas delas nos parecem
contraditorias — indefinido ou delimitado? Ou mais ou menos delimitado? Meio?
(FERREIRA, 1986, p.698). Definigbes genéricas que demonstram a dificuldade

de um consenso em torno do conceito.

E por demais evidente, nessa rapida abordagem via dicionario
Aurélio, o viés polissémico do verbete espaco em sua aplicagdo ligada ao
cotidiano. Por outro lado, no meio académico, é fato o amplo uso da categoria
espacgo nas ciéncias humanas, sendo a palavra empregada em varios campos
do conhecimento com definigbes particulares, como na Geografia, no
Urbanismo, na Arquitetura, na Matematica, na Fisica, na Comunicagdo. No
Teatro aparece, principalmente, naqueles estudos relacionados com a

cenografia, a encenagéo e a dramaturgia.

De acordo com Duarte:

A busca pela definichko de espago em dicionarios e
enciclopédias pode ser tdo labirintica quanto elucidativa.
Labirintica pois, em enciclopédias gerais, o verbete espago
ramifica-se em subverbetes que nem sempre convergem a
uma clarificagdo conceitual do termo [...] elucidativa justamente
por apresentar a pluralidade de areas de conhecimento nas
quais o espago tem importancia fundamental: e assim, pelas
visdes por vezes dispares, tem-se a consciéncia da polissemia
do conceito (2002, p.29-30).

O que se percebe é que, nos dicionarios e enciclopédias, ou
mesmo naqueles materiais bibliograficos cuja fungdo € a de compilar

definigdes, o referido substantivo €, normalmente, explicado pelo seu adjetivo,
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a saber, o seu entendimento se da, quase sempre, associado a

especificidade que acompanha o verbete - espago geomeétrico, espago
geografico, espagco social, espago mimético, espago diegético, espago
euclidiano, espago cénico, entre outros exemplos -, de modo que a sua

denominacgéo traz pressuposta a idéia de “preenchimento” de algo.

Em outras palavras, compreendido como vazio ou receptaculo,

confere ao adjetivo que o acompanha o poder de explicar a sua fungao,
fazendo com que nao se analise o espaco/substantivo em si, mas a sua
consequéncia. Fato que demonstra uma das muitas dificuldades para a

definigdo da natureza da categoria espago.

Assim, ao buscar uma definicdo para espaco, geralmente se
depara com multiplas e variadas definicbes circunstanciais, o que pode levar a
uma rede labirintica de subverbetes. A situagado causa grande dificuldade para
quem tenta oferecer uma explicagao para aquilo que se entende por espaco,
mesmo a quem tenta elaborar uma definicdo do conceito por meio de uma

suposta convergéncia de significagbes dos verbetes existentes.

Diante do fato descrito, € impossivel ndo concordar com
Duarte, quando ele explica que “a busca de uma definicdo genérica de espago
ira sempre esbarrar em campos desconhecidos [..] as definicbes
enciclopédicas sdo enigmaticas” (2002, p.30). A isso acrescentamos: elas séo

também muito abertas e, por vezes, contraditérias.
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No que diz respeito a atividade Teatro, a situagdo nao é

diferente. Ao se pesquisarem os conceitos relacionados com espaco e Teatro,
encontramos uma gama de possibilidades e modos de entendimento. A
expressao “espaco”’ pode ser apresentada como “ocupacgao” fisica ou até como
“processo”, este ultimo nos casos que envolvem discussdo de espacializagéo

em encenagao, entre outros exemplos.

Na maioria dos trabalhos produzidos na Universidade e
publicados no Brasil nos ultimos anos (entre 2000 e 2006), em termos gerais
propdem-se descrever o espaco e o modo de sua ocupagao, mas raramente se

mostram preocupados em conceitua-lo °.

Nao sao poucas as situacdes em que encontramos conceitos
distintos tratados como sinbnimos. Para explicitar a observagao, eis duas

situagdes que envolvem, de um lado, a polissemia da palavra espaco e, de

outro, a compreensdo do préprio conceito de espaco no teatro. Revela-se,

assim, uma problematica que esta longe ser dirimida.

No Dictionnaire du théatre, de Patrice Pavis, encontramos
“espacgo cenografico” (espace scénographique) como sindnimo
de “espaco teatral” (espace théatral) (PAVIS, 1996, p.118). Na
tradugéo brasileira do dicionario de Patrice Pavis os termos lieu
scénique e espace scénique, (1999, p.133) sdo traduzidos da
mesma forma como espago cénico 1 e espago cénico 2,
respectivamente, sendo o primeiro relacionado com o palco e o
segundo com a cena (ALMEIDA JR, 2001, p.78-79).

® No banco de dissertagbes e teses da CAPES (www.capes.gov.br) encontramos, para a
palavra chave (assunto) —espaco teatral —, 112 citagdes (ultima visita em 30 de novembro de
2006). Dentre elas somente 10 sado relacionadas, de acordo com os resumos, com uma
discussao centrada em uma teoria do espaco no teatro. Um outro dado a se acrescentar é que
desses 10 registros (dissertacbes e teses), 4 deles pertencem a area da Arquitetura e do
Urbanismo.
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Temos aqui, justapostas, a dificuldade conceitual e a

polissemia, obstaculos a tradugao brasileira do Dicionario de Teatro de Patrice
Pavis. Podemos entéo inferir que a tradutora, ao denominar lieu scénique e
espace scenique os espaco 1 e 2, provavelmente ndo cometeu um erro de
traducdo, ou um descuido, uma vez que a indicagdo numérica associada ao
termo (1 e 2) revela, em um primeiro momento, sua dificuldade e cuidado

enquanto tradutora (Maria Lucia Pereira), pois diante da polissemia do termo é

realmente trabalhoso encontrar o seu correspondente no Brasil. Em um
segundo momento mostra-nos, ao mesmo tempo, uma dificuldade conceitual,
porque considera o espago cénico 1 como palco e o espago cénico 2 como

cena, revelando um modo cultural de se entender o espaco no teatro. Vale

dizer, o conceito de espago cénico € tido como um conceito amplo, genérico e

sem especificidade.

A maioria dos artistas de teatro, porém utiliza cotidianamente a
denominagéo “espago cénico” como uma generalizagdo para qualquer regido

interna do lugar teatral.

Por isso é s6 no dia-a-dia com atores e técnicos que se torna
possivel perceber a confusdo dos conceitos em relacdo a espaco, o que

reforca o sentido polissémico do verbete, bem como sua nao especificidade.

Considerando-se os dados apresentados, provavelmente, so
se pode inferir (uma vez que ndo ha uma nota da tradutora) que a traducgéo

brasileira do Dicionario de Teatro tenha optado pela generalizagdo do termo em



20
sintonia com o cotidiano dos artistas, ao invés de ter refletido sobre conceitos

distintos para lugar e espaco.

Os dicionarios de Teatro existentes no Brasil sdo poucos (até a
presente data, 2006), de modo que o Dicionario de Teatro (1999) de Patrice
Pavis vale como importante referéncia nos meios académicos e artisticos.
Exatamente por isso, torna-se relevante observar, de modo mais apurado,
como o verbete espaco € nele apresentado, tanto na traducdo como no

original.

Pavis, ao apresentar e definir espaco, apesar de nao o fazer
explicitamente, permite inferir que tomou como fio condutor os escritos de
Ubersfeld para o tema. Pois o autor, de certa forma, dialoga, pelo menos
inicialmente, com o conceito de espaco teatral apresentado por Ubersfeld em
duas de suas obras - Lire Le Théatre | e L’espace Théatral (pequeno livro

escrito em parceria com Georges Banu).

Nao se pretende aqui afirmar que ele assume os mesmos
conceitos propostos por Ubersfeld, mas tdo somente considerar que seus

escritos possam ser a base inicial para a classificagado proposta no dicionario.

Ubersfeld é citada de modo mais incisivo no item 3 — espaco
cenografico (ou espaco teatral) - “O espaco teatral € o resultado dos espacgos
(nos sentidos 1, 2, 4, 5 e 6); [...] nos lembra Anne Ubersfeld” (PAVIS, 1999,
p.118). Suas divisbes de espago praticamente seguem a mesma divisdo

proposta por Ubersfeld, indicios que corroboram a idéia de que o ponto de
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partida para a discussao do espaco, elaborada por Pavis, teve influéncia dos

trabalhos de Ubersfeld.

Pavis, entretanto, amplia criticamente o quadro de referencial
tedrico da discussdo com trabalhos de outros pesquisadores, como Carlson,
Boucris, Bablet, Moles, Sami-Ali, Issacharoff, Jansen, Bachelard, Derrida,

Brook, entre outros.

A despeito disso, essa ampliagdo conceitual tem como
resultado um painel polissémico e confuso, e as definicbes apresentadas e
descritas formam um conjunto descontextualizado de sua origem, gerando

confusoes.

O proéprio autor parece estar ciente dessa falta de clareza
conceitual, pois revela, até com certa ironia, logo no inicio da apresentagao do
verbete espaco no dicionario, que “separar e definir cada um desses espacgos é

uma empreitada tdo va quanto desesperada” (1999, p.132).

Uma das chamadas confusdes foi apontada pela pesquisadora
australiana Gay McAuley (2000, p.22-23) em seu livro Space in perfomance.
Ela afirma que no verbete espaco dramatico, citado por Pavis, o autor o
associa ao termo no inglés “dramatic space” e “space represented”,
apresentando-os como sinénimos (PAVIS, 1999, p.135). Na verdade, segundo
McAuley, sdo nomenclaturas distintas e com aplicagdes diferentes na lingua

inglesa.



22
N&o obstante as limitagdes, cabe destacar que o dicionario

de Patrice Pavis € um dos poucos em que o verbete espago é largamente
discutido. Temos ai: espace (au théatre), espace dramatique, espace interior,
espace ludique (ou gestuel), espace scénique e espace textuel (1996, p.118 -

123), além de lieu scénique e lieu théatral (1996, p.193).

Se consultarmos outros dicionarios de teatro, na maioria
encontraremos respostas vagas e de pouca consisténcia. Como, por exemplo,
no dicionario La langue du théatre, de Agnés Pierron, onde o verbete espago
apresenta somente a indicagao “voir mise en espace” (2002, p. 213) e mais
nada. Ndo ha nenhum tipo de tratamento em relacdo ao tema, além de

proporcionar uma evidente confusao entre espaco e mise en scéne.

Podemos ainda notar, no glossario de cenografia e cenotécnica
de J. Serroni, que espaco cénico é definido como sendo o espago onde se da a
cena. Em teatros tradicionais, coincide com o palco; em espacos alternativos,
pode chegar a abranger toda a sala (ESPACO CENOGRAFICO, 2005). Ou
seja, 0 espago cénico € sinbnimo de cena, e a cena (nesse caso) coincide com
o palco, que é entendido como sinénimo de local onde os atores atuam e, por
fim, esse local (o palco) esta vinculado a um espaco fechado, uma sala. E de

perguntar: e se a agao se der na rua? Deixa de ser espago cénico?

E a polissemia da questdo espacial, em suma, que ocasiona
uma série de equivocos na compreensao do sentido, aplicacdo e discussao de

alguns conceitos relacionados com o espacgo no teatro.
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Reconhece-se, portanto, a dificuldade de se apresentar uma

definicdo clara do que seja a categoria espagco no Teatro. Os verbetes
encontrados sdo, na verdade, definicdes de aplicacdes de agdes no espacgo, ou
melhor, o espaco € apresentado como consequéncia e ndo como 0 sujeito da

acao.

As subdivisbes dos verbetes, na maioria das vezes, estédo
relacionadas com aquilo que afirmamos anteriormente, a saber, que se
encontram ligadas com a consequéncia de um preenchimento do espacgo, ou
com um tipo de adjetivagdo. Mais ainda, criam um emaranhado de definigbes e
conceitos que dificultam um olhar apurado para aquilo que se entende por
espaco. Talvez advenha dai a ironia apresentada por Pavis (ja citada

anteriormente), ao apresentar o verbete em seu dicionario.

Deixemos de lado a discusséo do verbete em dicionarios e
manuais, € passemos a observar que, no dia a dia dos artistas, existe um outro
tipo de sentido no emprego da palavra espaco. E aquele em que a nogdo de
espaco também se encontra, algumas vezes, atrelada a idéia de edifico teatral,
e ambos sao tratados como sindnimos. Isso se observa a medida que essa
denominacao tem sido utilizada com frequéncia na denominacao dos proprios

edificios teatrais.

Pode-se perceber, na pesquisa de campo, um aumento no
numero dos edificios teatrais de Sdo Paulo denominados espagos, ou com
outra denominacao semelhante. Ao invés de utilizarem o nome de “teatro” para

se autodenominarem, como seria usual, ou pelo menos como se
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institucionalizou nas denominagbes Teatro Cultura Artistica, Teatro Augusta,

Teatro Municipal, etc., muitos passaram a utilizar nomenclaturas diversas, tais

como Espaco dos Satyros, Galpao do Folias, entre outros.

Até o ano de 1999, tinhamos esta distribuicdo:

Grafico 1 — Nomenclatura do /lugar teatral (até 1999)

@ Teatro
0O Sala

0O Espago
3 Outro

B Auditério/Anfiteatro

N°

%

116
6
6

33
13

Total 174

68

19

100

Neste proximo grafico, que alcanga até o ano de 2004, pode-se

perceber que houve um acentuado crescimento neste tipo de denominagio. A

causa sao varios fatores, entre eles o aumento de eventos teatrais em lugares

distintos do edificio teatral.
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Grafico 2 - Nomenclatura do lugar teatral (total até 2004)

N° %
@ Teatro 150 60
O Sala 9 4
O Espago 17 7
@ Outro 58 23
o 14 6

B Auditorio/Anfiteatro
Total 248 100

A apropriagado da palavra espag¢o na denominagao do edificio
teatral ndo é fato isolado e aleatorio, pois diz respeito a um dialogo desse

edificio com o conjunto da sociedade.

Enfim, as abordagens apresentadas acima tém a funcdo de
demonstrar as multiplas facetas do tema espaco e alguns dos modos de
apropriagao polissémica pela comunidade artistica. O que nos leva a pergunta

inicial: que espaco € esse?

Como nos alerta a epigrafe de Santo Agostinho, apresentada
no inicio da tese, os artistas de teatro sabem empiricamente o que é espaco, e
isso basta para aqueles que executam a atividade teatral. Pois o espacgo é
indissociavel da fungao cénica, sendo de tal modo amalgamado a ela que “ndo

se sente” a sua presenca e interferéncia. No entanto, a cada dia percebemos
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que as questdes espaciais tornam-se mais prementes na atividade teatral,

uma vez que tempo e espago s&o hoje entendidos como os vetores da vida, o
que implica necessidade urgente de pensar o teatro como parte integrante da

vida.

Segundo Douglas Santos:

Espaco. Finito ou infinito, relativo ou absoluto, receptaculo ou,
simplesmente, um “invélucro” dos objetos, o uso de tal
categoria é, sem duvida, e em nossos dias, praticamente
obrigatdério em qualquer tipo de debate académico (2002, p. 15-
16).

Ja Duarte afirma que “a busca é também elucidativa
justamente por apresentar a pluralidade de areas de conhecimento nas quais o
espaco tem importancia fundamental, e assim, pelas visdes por vezes

dispares, tem-se consciéncia da polissemia do conceito (2002, p.29-30)”.

O espago tem sido tratado em outros campos de
conhecimento: Kant e Newton (espago absoluto), Liebniz (espago relativo),
Hegel, Edward Hall (proxémica), Foucault (heterotopias), Marc Auge (nao-
lugar), Merleau-Ponty (espago espacializante e espago espacializado), Bergson
(nogao de duragao), Bachelard (topo-analise), Barthes, A. Moles (psicologia do
espaco), Virilio (espago e velocidade), E. Goffamn (espago do cotidiano). Séao
estes alguns dos pesquisadores de filosofia, sociologia, psicologia,
antropologia, fisica e demais areas que dele se ocuparam; na geografia

podemos citar Vidal de la Blanche, Castells, Harvey, Giddens e Soja, entre
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outros. Enfim, sdo varios os caminhos que se desdobram em outros tantos -

labirintos.

No teatro, apesar de dispersos € possivel encontrar estudos da
categoria espagco em Antoine, Appia, Craig, Artaud, Copeau e Gropius, para
citar alguns pioneiros, que se desdobraram em outras reflexdes mais agugadas
sobre o tema, como as de Blau, Bablet, Carlson, Ronconi, Ubersfeld, Banu,
Boucris, Brook, Mackintosh, Freydefont, Pavis , McAuley , Wiles e Izenour,

entre outros.’

Longe de propor uma antologia do espacgo teatral, parte-se,
aqui, do conceito proposto por Ubersfeld, em sintonia com o conceito de
espaco de Milton Santos, para aprofundar uma discussao sobre lugar teatral
especificamente a partir do edificio teatral, considerando-se o seu papel na

construcao de um territorio teatral.

Segundo Fabio Duarte:

O espaco e tempo, da forma como hoje os conhecemos, sao
sistematizagdes simbdlicas criadas pelas e através das
transformagdes advindas do desenvolvimento da sociedade...O
que pensamos ser 0 espago € tempo sdo, na verdade, a
ferramenta que possuimos para sistematizar a nossa relagcéo
com o mundo da maneira como hoje ele se apresenta (2002,
p.29).

Um espaco, portanto, que se constroi, fazendo-se dinamico,
dialético e polissémico. A idéia de um conceito em “movimento” ja indica a

dificuldade da resposta a pergunta proposta no inicio do capitulo — trata-se do

" As informagdes completas acerca destes autores podem ser encontradas nas referéncias
bibliograficas.
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mesmo espacgo das ciéncias humanas? Ao mesmo tempo, esse “movimento”

nos aponta uma possibilidade de resposta, ao considerar como elemento

constitutivo dessa construcao a “relagcdo com o mundo”.

De acordo com Bettanini:

O tema do espacgo, de sua percepcgao, pertence as ciéncias
humanas, mas nado como reflexdo unitaria, conseqiiéncia de
uma preocupagao com 0 espago sempre relativa ao objeto de
analise proprio a cada disciplina [...]. Do conceito de espacgo, as
ciéncias humanas derivam uma pluralidade de espacgos, de
nogdes que utilizam as abstracbes cientificas, mas
relacionando-as sempre ao enfoque psicolégico, socioldgico,
etnoldgico, geografico proprio ao objeto de suas analises
(1982, p.11).

Convém acrescentar que a idéia de espaco que temos
atualmente ndo é a mesma daquela que existia no passado. Portanto, existem
espagos e “espacos’, a partr do momento que sao considerados
historicamente, isto €, em funcédo do tempo.

A terra no centro do universo, o sol no centro do universo, o
universo sem centro. Um sujeito que representa 0 mundo com
base no que vé e o sujeito que se desloca no interior da
representacao geomeétrica para ver o mundo, num mesmo
instante, de todos os angulos possiveis e, além disso, o sujeito
que consolida o mundo como externalidade, representando-o

com base na propria representagcdo (SANTOS, D., 2002,
p.185).

O espaco resultante dessa construgdo se constitui “nos limites
do préprio processo de construcdo de uma classe social especifica — a
burguesia (SANTOS, D., 2002, p.174)". Portanto, o entendimento do espaco se

identifica com o grupamento social.
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Conclui-se entdo que numa discussao da categoria espaco,

nao € possivel deixar de lado a questdo do tempo. Apesar de ndo ser nosso
objetivo discorrer criticamente acerca da relagao tempo-espago, consideramos
pertinente a observagcao de Foucault sobre a valorizagdo do tempo em relagao

ao espaco:

Tera comegado com Bérgson ou antes? O espacgo foi tratado
como o morto, o fixo, o ndo-dialético, o imével. O tempo, ao
contrario, era riqueza, a fecundidade, a vida e a dialética
(FOUCAULT apud SOJA, 1993, p.17).

Michel Foucault nos convoca a “escrever toda uma histéria dos
espagos — que seria ao mesmo tempo a histéria dos poderes” (apud SOJA,
1983, p.30)“- o que, de certa forma, ja ecoa nas questbes da atualidade desse
final de século XX e inicio do século XXI. E nos alerta de maneira enfatica para
a desvalorizacao do espaco em detrimento do historicismo, apontando para a
necessidade nao de uma anti-histéria, mas de uma histéria provocadoramente

espacializada (SOJA, 1993, p. 27).

Para todos os que confundem a histéria com antigos esquemas
da evolugdo, da continuidade da vida, do desenvolvimento
organico, do progresso da consciéncia ou do projeto
existencial, o emprego de termos espaciais parece ter uma ar
de anti-histéria. Se alguém comecgava a falar em termos de
espago, isso significava que era hostil ao tempo. Significava
como dizem os tolos, que ele “negava a histéria”, que era um
“tecnocrata”. Eles ndo entendiam que reconstituir as formas de
implantacéo, delimitacdo e demarcacgéo dos objetos, os modos
de classificagdo, a organizagdo dos dominios equivalia por em
relevo os processos — histéricos, é desnecessario dizer — do
poder. A descrigao espacializante das realidades discursivas se
abre para a andlise dos efeitos correlatos do poder
(FOUCAULT apud SOJA, 1993, p. 29-30).
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Wiles, apoiado nos escritos de Foucault, afirma que “o

contexto para uma histéria da performance é uma histéria do espago™® (2003,
p.4), e afirma que muitos trabalhos de histéria do teatro apresentaram o
espaco teatral como algo imével e sem vida, cuja “riqueza” somente seria dada

pelos atores e dramaturgos (2003, p.7).

Diante do apresentado, podemos constatar que a polissemia
termo é inerente a discusséo logo, fundamentalmente, o caminho a seguir é
este: estabelecer o modo de percepcdo do espaco pelo referido campo de

conhecimento, no nosso caso, o teatro.

Pois se palco, cena e espaco cénico sao tratados como

sinbnimos de espago pela cena burguesa, o0s mesmos elementos
provavelmente foram tratados e percebidos de modo distinto pela cena
medieval, e portanto serdo percebidos de modo diferente na modernidade e

pos-modernidade.

Estabelecer a percepgao contemporanea do espaco teatral
como um texto cultural é a dificuldade e o desafio que se impdem para a
elaboracdo de uma cartografia dos lugares teatrais. Mapear, demarcar e
organizar os lugares teatrais significa espacializar a histéria do teatro de S&o
Paulo, revelando os “arranjos espaciais” e as manifestacdes de poder/politica

que estruturam esse tecido cultural.

® Traduc3o livre do autor.
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1.2 O espaco geografico de Milton Santos: explorando as

possibilidades interdisciplinares

Dentre as possibilidades de percepc¢do da categoria espaco,
os escritos de Milton Santos sao o ponto de partida. O referido autor elaborou
varias programacgoes de leitura acerca da natureza do espago ao longo de sua
trajetoria académica, e elas se encontram, em parte, condensadas ° no livro A
natureza do espago (2004), obra que sera o referencial tedrico basilar, dentro

da bibliografia produzida por Milton Santos, a nortear as reflexdes desta tese.

Alguns de seus conceitos e categorias analiticas internas
(paisagem, rugosidade, totalidade e lugar) serdo apresentados com o objetivo
de se estabelecer uma fundamentacgao tedrica para a compreensao do conceito

de lugar que, posteriormente, sera relacionado a atividade teatral.

Dito isto, espera-se ter ficado claro a intengcdo de ndo se
realizar uma analise critica pormenorizada da natureza do espago, mas sim de
apresentar os conceitos - chave propostos pelo autor, com o objetivo de
estruturar uma leitura sobre o espaco, de modo a estabelecer futuras

correlagdes com o espaco teatral proposto por Ubersfeld.

° “Em 1996, Milton Santos publicou o seu livro mais importante, A natureza do espago: técnica
e tempo, razdo e emogéao, coroando seu pensamento tedrico, resultante de um longo processo
de estudos e reflexdao” (VASCONCELOS, 2004, p.146).
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Milton Santos inicia a discussdo com os multiplos empregos

da palavra “espacgo” e a consequente dificuldade de delimitacdo de seus usos,

como ja vimos anteriormente. Assim ele discorre:

Objeto de preocupagcdo dos filosofos desde Platdo e
Aristételes, a nogcao de espaco, todavia, cobre uma variedade
tdo ampla de objetos e significagdes — os utensilios comuns a
vida doméstica, como um cinzeiro, um bule, sdo espago; uma
casa € espago, como uma cidade também o é. Ha o espago de
uma nagao [...] até mesmo o espago sideral, parcialmente um
mistério (2004d, p.150).

O resultado € constatagdo da polissemia do espacgo, para cuja
situacao propde o seguinte questionamento:

Podemos encontrar uma definigdo Unica dessa categoria
espago? Ou temos a frente duas coisas diferentes a definir, isto
€, 0 espago como categoria permanente, ou seja 0 espagco — 0
espago de todos os tempos — e o espago tal como hoje se
apresenta diante de nds:nosso espago, 0 espagco de nosso
tempo (2004d, p.151).

Segundo o autor, o espago como categoria universal ou como
categoria historica ndo séo indissociaveis. Pois considera que é inerente ao
funcionamento de ambos o embricamento do conhecimento de um em outro, e
vice-versa, visto que a categoria histérica “é a proépria significagdo dos objetos,
do seu conteudo e das relagdes que mudam com a histéria (2004 d, p.152)”.
Do mesmo modo, a categoria universal necessita das ciéncias (filoséficas e
cientificas) para ser definida a cada momento, de tal modo que nao seria
aconselhavel propor uma definicdo de espago que fosse imutavel ou mesmo

eterna.

A categoria espaco, logo, para Milton Santos, é dinémica, e a

sua definicdo se altera ao longo do tempo e do espaco.
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O espacgo geografico segundo o autor, apresentado em A

natureza do espago, € um conjunto de sistemas de objetos e acgdes
inseparaveis, dentre os quais “podemos reconhecer suas categorias analiticas
internas [...] a paisagem, a configuracéo territorial, a divisdo territorial do
trabalho, o espaco produzido ou produtivo, as rugosidades e as formas-

conteudo (SANTOS. M., 2004a, p. 22)".

Antes de avangar com Milton Santos, cabe observar que ele
havia proposto anteriormente, nos anos 70, uma definicdo distinta da aqui

apresentada, na qual o espaco seria definido por um conjunto de fixos e fluxos:

Os elementos fixos, fixados em cada lugar, permitem agdes
que modificam o préprio lugar, fluxos novos ou renovados que
recriam as condigdes ambientais e as condigbes sociais, e
redefinem cada lugar. Os fluxos sdo um resultado direto ou
indireto das agbes e atravessam ou se instalam nos fixos a sua
significacdo e o seu valor, a0 mesmo tempo em que, também
se modificam” (2004a. p. 61-62).

Todavia, reconhecendo a multiplicidade de fixos e fluxos
expressos na realidade geografica da atualidade, como afirma o préprio autor
(2004 a), ele optou, em 1988, por outro par de categorias analiticas para a
fundamentacgéo tedrica do espago - a configuragéo territorial e as relagbes

sociais (SANTOS. M., 2004 a, p.62).

Esse novo par foi também descartado ao longo da sua
trajetéria académica, pois, se a configuragao territorial era constituida pelos
sistemas naturais, ao sofrer a acdo do tempo histérico, sofria uma série de
transformacdes, deixando de ser o sistema natural para tornar-se o conjunto

das obras construidas naquele territério. Como afirma Milton Santos:
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A medida que a histéria vai fazendo-se, a configuragdo

territorial € dada pela obras dos homens: estradas, plantagdes
casas, depositos, portos, fabricas; verdadeiras proteses. Cria-
se uma configuracédo territorial [...] que tende a uma negagéo
da natureza natural (SANTOS. M., 2004 a, p.62).

Nesta sequéncia, ele propbée a definicho de espaco

apresentada anteriormente, a qual retomamos:
O espacgo é formado por um conjunto indissociavel, solidario e
também contraditério, de sistemas de objetos e sistemas de

acdes, ndo considerados isoladamente, mas como o quadro
unico que a histéria se da (SANTOS. M., 2004 a, p.63).

O conceito deixa antever a importancia da nogao de relacao
encontrada na proposta de indissociabilidade entre o objeto (materialidade) e
as acgbes (sociedade). Esse é o primeiro aspecto que nos permite uma
aproximacao com a definicdo de espaco teatral proposta por Ubersfeld, que o

considera como um meio de relagdo entre o Teatro e a sociedade.

Em outra obra, Por uma Geografia Nova (2004 d), Milton
Santos, ao discutir a definicdo de espaco, propde uma outra discussido que, a
nosso ver, contribui de modo decisivo, para a compreensao da leitura do

espaco no teatro. Trata-se da no¢édo de espago como acéao.

Para o autor, ndo sédo os objetos que determinam ou formam o
espaco. “E o espago que determina os objetos: o espago visto como um
conjunto de objetos organizados segundo uma ldgica e utilizados (acionados)

segundo uma légica (SANTOS. M., 2004 a, p.40)". E, portanto, a acdo e a
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organizacdo dessa logica que determinam quais serdo os objetos

destacados e o modo de sua organizagéo.

Com efeito, cada objeto € apropriado de um modo especifico

pelo espaco. Sendo assim, o espacgo é o realizador de uma sintese, na qual a

cada nova sintese cria-se uma nova unidade.

Desse modo, compreender a materialidade da instancia espago
como acéo é o desafio proposto por Santos. O que significa romper com a idéia
de “‘um” espacgo que “estaria ali para ser atuado, a velha nogcdo de espacgo
receptaculo, de espacgo plano, consequéncia, reflexo (SANTOS. M., 2002 a,

p.29)".

Para Santos, o espaco nao é um reflexo da sociedade, mas um
fato social, ou como ele mesmo afirma: um fato social, um fator social e uma
instédncia social (SANTOS. M., 2004 d, 163)". Portanto, ele ndo pode ser
exclusivamente um suporte, nem mesmo uma estrutura “ingénua”, ja que

“serve a reprodugdo social (SANTOS. M., 2004 d, 176)”".

Tais observagdes sao fundamentais para alicer¢car o conceito
do espaco no teatro como agente, e ndo exclusivamente como suporte a

funcdo da cena, ou mesmo um seu deposito.

Sera do didlogo constante entre os sistemas de objetos que se
condicionarao as agdes e seus sistemas, o que, por sua vez, possibilitara a
transformacao dos objetos existentes ou a criagdo de novos objetos. Milton

Santos, assim, nos propoe uma definicdo dialética de espaco.
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Uma nocdo dialética de espago que, associada a

inseparabilidade entre a agcdo e o objeto, leva o autor a elaborar a categoria

analitica interna — forma-conteudo -, na qual ndao se pode considerar

isoladamente nem a forma, nem o conteldo:

A idéia de forma-conteiudo une o processo e o resultado, a
fungdo e a forma, o passado e o futuro, o objeto e o sujeito, o
natural e o social. Essa idéia também supde o tratamento
analitico do espago como um conjunto inseparavel de sistemas
de objetos e sistemas de agdes (SANTOS. M., 2004 a, p.103).

A categoria analitica interna - forma-conteudo — passa a

colaborar na compreensao do espaco como fato social e ndo como reflexo da
sociedade, assim como nos permite uma diferenciacdo entre paisagem e
espaco:
A paisagem é o conjunto de formas que, num dado momento,
exprime as herangas que representam as sucessivas relagdes

localizadas entre homem e natureza. O espago sao essas
formas que a vida anima (SANTOS. M., 2004 a, p.103).

Santos apresenta a paisagem estruturada pela imobilidade
dos objetos que a constituem, como uma histéria congelada, acumulada e

testemunha de uma sucessao de fatos sociais, tal como um palimpsesto.

Estamos diante de formas fixadas da paisagem que participam
da sociedade, e a partir delas € possivel inferir um passado, ja que seus
objetos constitutivos sao o resultado de uma sucessao de varios tipos de forgas

de producdo impressas na materialidade. Por exemplo, na arquitetura do
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edificio teatral do TBC (Teatro Brasileiro de Comédia), construido em 1948,

ou do Teatro Sdo Pedro construido em 1917'°, ha algo que revela isso.

Tanto a paisagem como o espago fazem parte da sociedade,
porém o espaco, diferentemente da paisagem, “é um sistema de valores que se
transforma permanentemente (SANTOS. M., 2004 a, p.103)". E no espaco,
pois, que os objetos formadores da paisagem podem mudar de fungédo ou de
significagdo: um edificio produzido em um tempo anterior, por exemplo, como o
Teatro Municipal de S&o Paulo (1911), a um so6 tempo faz parte da paisagem
como estrutura edificada e coexiste ativamente com o momento teatral atual,
com a sua programacao de espetaculos. O espago, como se Vvé, distingue-se

da paisagem.

De acordo com o autor, “no espaco, as formas de que se
compde a paisagem preenchem, no momento atual, uma fungé&o atual, como
resposta as necessidades atuais da sociedade (SANTOS. M., 2004 a, p.103)".
Desse modo, o espaco se torna o local da sintese, mesmo que provisoria,
“entre o conteudo social e as formas espaciais” (SANTOS. M., 2004 a, p.109),

como forma-conteudo:

A dialética se da entre agdes novas e uma “velha” situacdo, um
presente inconcluso querendo realizar-se sobre um presente
perfeito. A paisagem é apenas uma parte da situagdo. A
situacdo como um todo é definida pela sociedade atual
enquanto sociedade e como espago (SANTOS. M., 2004 a,
p.109-110).

' Os dados referentes a esses edificios encontram-se no anexo | - Banco de dados dos
lugares teatrais.
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O tempo passado existente na paisagem, segundo Milton

Santos, “‘nem sempre € visivel como tempo, nem sempre € redutivel aos

sentidos, mas apenas ao conhecimento (2004 a, p.140)". Apresenta-se como

rugosidade:

Chamemos de rugosidades ao que fica do passado como
forma, espaco construido, paisagem, o que resta do processo
de supressao, acumulagio, superposi¢gao, com que as coisas
se substituem e acumulam em todos os lugares. As
rugosidades se apresentam como formas isoladas ou como
arranjos (SANTOS. M., 2004 a, p.140).

Ao se observar o conjunto de edificios teatrais da cidade de

Sao Paulo, depara-se com lugares teatrais antigos, que se acumulam com os

novos lugares na construgcao do territorio cultural do teatro. Rugosidades que

nos permitem visualizar “os restos dos tipos de capital utilizados e suas

combinacgdes técnicas e sociais com o trabalho (SANTOS, M., 2004 a, p.140)”.

As rugosidades tém como objetivo “fundamentar o importante

papel das herancas espaciais nos diferentes periodos da histéria (GODOY,

2004, p.34Y".

Para Milton Santos:

As rugosidades nos oferecem, mesmo sem traducdo imediata,
restos de uma divisdo de trabalho internacional, manifestada
localmente por combinagbes particulares do capital, das
técnicas e do trabalho utilizados [...] O espaco, portanto € um
testemunho; ele testemunha um momento de um modo de
producdo pela memoéria do espago construido, das coisas
fixadas na paisagem criada, Assim o espago € uma forma
duravel que nédo se desfaz paralelamente a mudanca de
processos; ao contrario, alguns processos se adaptam as
formas preexistentes enquanto que outros criam novas formas
para se inserir dentro delas (SANTOS. M. apud in GODOY,
2004, p.34).
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Dito isto sobre, a diferenciacdo entre o espago e a paisagem,
faz-se necessaria uma breve digressédo para se argumentar sobre a existéncia
de certas historias do Teatro, que apresentam os edificios teatrais tdo somente
como uma paisagem. Formas arquitetbnicas descritas com riqueza de

detalhes, belas imagens, mas sem significagao social.

E na significacdo social que reside a idéia de espaco. Podemos
mesmo afirmar que o edificio teatral se constitui numa forma que compde a
paisagem teatral da cidade. Entretanto, ndo sera a partir da paisagem teatral
que se estabelecera a dialética do teatro, e sim da sua a sua ocupacao, pois
dela resulta a criagao teatral. A dialética, portanto, ndo se da entre o edificio
teatral (paisagem) e a sociedade, mas entre a sociedade (artistas e publico) e o

espaco, e vice-versa.

A relacdo dialética apresentada pode, ao mesmo tempo, levar
alguns a imaginarem o espacgo, dentro da referida relagdo, como uma estrutura
subordinada aos artistas e ao publico. A questao é relevante. Por conseguinte,
propdoe-se — €& possivel o teatro funcionar sem o espaco? A resposta é,
naturalmente, ndo. O espaco teatral apresenta as suas especificidades e, para

tal, é preciso deixar de observa-lo como um dado “natural”.

E neste sentido que se encontra um dos principais diferenciais
da proposta de Ubersfeld em relacdo ao espaco teatral, pois ela o compreende
como uma estrutura dotada de especificidade, distinta do edificio teatral e,

consequentemente, de sua arquitetura (um involucro). A categoria espago
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teatral proposta por Ubersfeld é abrangente e participa da dialética global da

sociedade. Trata-se de uma categoria distinta da condigdo de produto ou de
objeto, capaz de sugerir agdes, intervengdes, avangos sociais, a ponto se

tornar sinbnimo da prépria atividade Teatro.

Um outro conceito fundamental para Milton Santos € a nocao
de totalidade, fundamentada na Idéia Hegeliana'' (2004 a, p. 122) e
compreendida como uma estrutura social, “constituindo-se em elemento
fundamental para o conhecimento e analise da realidade (SANTOS. M., 2004

a, p.115)’.

A totalidade observa a realidade e a considera em “duas
dimensbes — uma dimensédo global, que |he da sua significacdo, € uma
dimenséao local, que Ihe da o seu aspecto concreto (CLAVAL, 2004, p.27)".
Pode ser também concebida “como um todo de “esséncias” e como um todo de

“existéncias”, simultaneamente (SANTOS. M., 2004 a, p.123)".

Diante do fato, porém, de que a atuagdao no espago nao €&
homogénea, é necessario pontuar, segundo Santos, que a idéia de fotalidade &

a de que:

Todas as coisas presentes no Universo formam uma unidade.
Cada coisa nada mais € que parte da unidade, do todo, mas a
totalidade ndo é uma simples soma de partes. As partes que

" “0 que Hegel descreve como a Fenomenologia do Espirito € a metamorfose da Idéia em
Objeto e do Objeto em Idéia, através da experiéncia. Segundo Hegel, “o espirito torna-se um
objeto, pois o0 espirito € o movimento de se tornar outra coisa para si mesmo, isto €, um objeto
para si mesmo e, depois, sublimar esse estranhamento” (HEGEL, Preface to Phenomenology,
lll, 1, Kaufaman, ed.1966, p.56. O que chamamos totalidade é a Idéia hegeliana. A
fenomenologia é a transmutacdo do real - abstrato em real - concreto. E vice-versa. Essa
metamorfose é permanente, porque a totalidade esta em perpétuo movimento (SANTOS. M.,
2004 a. p.122)".
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formam a Totalidade ndo bastam para explica-la. Ao
contrario, & a Totalidade que explica as partes (SANTOS. M.,
2004 a, p.115).

No entanto, sendo a ftotalidade uma estrutura dinamica de
realidade de dificil apreensédo, impde-se para o seu conhecimento, segundo

Milton Santos, a sua divisdo'? (2004 a, p. 118).

Uma das categorias advindas dessa cisdo da fotalidade é o
lugar. Cabe considerar que a construgdo do conceito de lugar, para Santos,
parte da idéia de que ele ndo € um fragmento, ele é uma particularidade da

totalidade e, como tal, somente podera ser compreendido na fotalidade.

Os lugares reproduzem o Pais e o Mundo segundo uma ordem.
E essa ordem unitaria que cria a diversidade, pois as
determinagdes do todo se dao de forma diferente,
quantitativamente e qualitativamente, para cada lugar...Uma
totalidade em outra totalidade (SANTOS. M., 2004 a, p.125).

Considera ainda o lugar, n&do importando a sua dimensé&o,

como o lugar da resisténcia civil. Segundo Leite:

Nao é possivel, entdo, conhecer o mundo por meio das agoes,
nem dos objetos e nem dos discursos, mas apenas por
intermédio do visivel, do Ilugar e da paisagem, desse
“fragmento da realidade total que temos diante de nds, desse a
priori de que partimos para conhecer a realidade total” (2004,
p.54 grifo nosso).

O lugar apresentado por Milton Santos €& poeticamente

associado a frase de Tolstoi, com frequéncia utilizada: para ser universal, basta

12 “Pensar a Totalidade, sem pensar a sua cisdo € como se a esvaziassemos de movimento”.

(SANTOS. M., 2004 a, p.118).
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falar da sua aldeia. Para Milton Santos, “o lugar é a sua maneira, 0 mundo

(2004 a, p.314)". (ver pag. 77; 94)

O lugar é compreendido como uma particularidade do espaco,
sé ele sendo capaz de ser o intermediario entre o individuo e o mundo. E nele
que se revelam as relacdes cotidianas e os lagcos sociais. Portanto, sera por
meio do lugar, no nosso caso, do lugar teatral, que poderemos propor uma
leitura do texto cultural criado pelo conjunto de edificios teatrais da cidade de

Sao Paulo.

Por fim, a proposta desenvolvida por Santos para o espaco
valoriza a agao humana e o espaco social. Parte, portanto, da premissa de um

espaco produzido' e ndo de um espaco postulado™.

Um espacgo produzido é, segundo Bettanini, aquele onde “se
desenvolve, ou acontece algo, onde acontecem eventos, enfim. Eventos que
pressupdem a intervenc¢ao de individuos e de objetos” (1982, p.30), pois esse
espacgo, para Santos, nao esta condicionado ao fazer, mas deve ser vivido e

usado.

3 A questdo da producdo do espaco, a guisa de informagao, tem como seu principal expoente
Henri Lebfreve — la production de I'espace — (Paris, Anthopos, 1974) que mostra que a questao
do espacgo esta ligada a uma continua alternancia entre a consideragéo, de matriz aristotélica,
do espago-categoria -, que, juntamente com o tempo, permite a classificagdo dos dados
sensiveis. E define o espaco social como a materializagdo da existéncia humana.

" “A moderna definigdo do espago como algo infinito e suas conseqiéncias esta presente na
obra de diversos pensadores. Identificando as teorias de Giordano Bruno e Galileu Galilei como
preconizadoras da infinitude do espaco, o filosofo Jan Mareijko aponta que a caracteristica
fundamental desses trabalhos é que o espaco infinito foi descrito ndo por ter sido constatado,
mas postulado (DUARTE, 2002, p.30-31)".
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E, nesse sentido, novamente amplia a compreensdo da

definicdo de espago geografico e propde como sinbnimo a expressao territorio
usado, que, segundo ele, nos conduz a idéia de espago banal, que seria o

espaco da acao de todos os homens:

O territério usado constitui-se como um todo complexo onde se
tece uma trama de relagdes complementares e conflitantes.
Dai o vigor do conceito, convidando a pensar processualmente
as relagdes estabelecidas entre o lugar, a formacgodes
socioespaciais e 0 mundo (SANTOS. M., 2004 f, p.256).

O espago como fterritorio usado € o caminho aberto para as

novas experimentagdes que Santos nos legou.

Com relacdo ao espago Teatro, duas aproximacdes sao
fundamentais: a nogdo de paisagem e a de espago como agdo. Elas serdo

tratadas nos proximos capitulos.

1.3 O espacgo no teatro proposto por Anne Ubersfeld

O espaco, para Ubersfeld, é o local onde os seres humanos se
mostram e se enxergam num dado momento, pouco se importando com suas
diferengas ou igualdades (1996a, p. 49). A definicdo se aproxima da proposta

de territorio usado elaborada por Milton Santos, e que o relaciona com o
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espagco banal (p.44), apresentando-o consequentemente, como um

componente social.

Antes de prosseguir na apresentagao das categorias espaciais
propostas por Ubersfed, valem destacar, no paragrafo anterior, duas palavras:

“mostram” e “local”.

A palavra “mostrar”, do latim monstrare, no sentido de fazer
ver, implica uma condigdo de movimento em diregdo a visibilidade, podendo
esta ser associada ao conceito acdo. Ja a palavra “local’, do latim locare,
remete a idéia de pertencer a um Ilugar, sendo por nds associada ao lugar
teatral. A acdo e lugar teatral —, a nosso ver podem ser elementos definidores

da proépria atividade teatral.

Do mesmo modo, se considerarmos o lugar teatral a partir de
uma de suas possibilidades, ou seja, como um objeto indissociavel da acéo,
poderemos nos aproximar também da definicdo de espago geografico de Milton
Santos, apresentada anteriormente, entendido como um sistema indissociavel

de agodes e objetos.

Isto posto, cabe-nos apontar o modo pelo qual se estabeleceria
essa indissociabilidade entre a agdo e o objeto. Para a questdo, Santos propds
a intencionalidade como o trago de unido entre a agao e o0 objeto.
Intencionalidade compreendida a partir dos pressupostos de Husserl como
“essa presenca das coisas e nas coisas” (in SANTOS. M., 2004 a, p.89), “uma

espécie de corredor entre o sujeito e o objeto (SANTOS. M., 2004 a, 91)".
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A intencionalidade consiste em um conceito importante, pois

sera a partir dele que iremos elaborar uma proposta para a compreensao da
distingao entre o lugar geografico e o lugar teatral. Mais especificamente, a
intencionalidade como uma estrutura explicativa para o processo de

teatralizacao do lugar.

E preciso, contudo, esclarecer que a intencionalidade por si s,
dissociada da agao e do objeto, ndo pode ser a condi¢céo unica e explicativa do

evento teatral, pois € necessario que ela se concretize na cena.

Dando continuidade a discuss&o dos conceitos relacionados ao
espacgo e propostos por Ubersfeld, tomaremos uma de suas afirmagdes mais
categodricas em relagdo ao tema — “o teatro é espacgo” (2004 a, p.49). Ser4,
pois, a partir dela e dos seus desdobramentos que se ira fundamentar o

desenvolvimento da discussao apresentada a seguir.

A primeira constatacdo que se faz deste aforismo € o fato de
ele apresentar uma situagcdo nao reversivel, ja que nao ha a possibilidade da
troca dos termos (“o espacgo é teatro”) invertendo o sentido. Por conseguinte,
os conceitos ndo podem ser entendidos como sinbnimos, o que reforca a

condicao interdisciplinar entre campos de conhecimentos distintos.

Com efeito, Ubersfeld, ao propor tal maxima, concebe o espacgo
como uma estrutura definidora da atividade teatral. Julga que ndo ha
possibilidade da existéncia de um teatro fora do espaco. Considera-o, portanto,

como o elemento que caracteriza o Teatro, juntamente com a agdo humana:
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A primeira caracteristica do texto teatral é a utilizagdo de
personagens que sdo representadas por seres humanos; a
segunda, indissociavelmente ligada a primeira, € a existéncia

de um espago em que esses seres vivos estdo presentes
(UBERSFELD, 2005, p.91).

E importante destacar que ndo se trata somente da ocupacéo
de um espaco pelas pessoas. Trata-se, isto sim, de um espaco vivido e usado
de modo intencional pela ag¢ao teatral, condicao imprescindivel para que a

atividade Teatro possa dialogar com a sociedade de modo auténomo.

Cabe destacar que a proposta do espago como definidor da
atividade Teatro pode ser encontrada em outros autores, como luri Létman e

Michael Issacharoff (leitor de Ubersfeld).

Ubersfeld propbée, de modo geral, a existéncia de bindmios
formados por conjuntos de signos15 nao misciveis, para a compreensido do
espacgo no Teatro. Portanto, o espago no teatro € uma dupla, por considerar
que sempre existirdo, no minimo, aqueles que “olham” e aqueles que “serao
olhados”, ou aqueles que “escutam” e aqueles que “sdo escutados” (1996 a,

p.51).

Elabora, a partir dessa percepc¢do, um modelo espacial para
teatro fundado em varias dicotomias de oposicao, tais como horizontal/vertical,
fechado/aberto, interior/exterior, vazio/cheio, circular/retangular, dentro/fora da

cena, iluminado/nado iluminado, som/ pausa, etc. Constata-se, assim, o modo

' “No ambito de uma semictica teatral de inspiragdo Saussuriana, define-se o signo como a

unido de um significante e um significado (PAVIS, 1999, p. 357)".
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dual com que a autora vé o universo teatral, fortemente influenciada pela

visdo diadica do lingiiista Saussure'®.

Note-se que, neste particular, as observagdes de Ubersfeld se

aproximam das de Lotman:

Na cena, como em todo o espago fechado de um ritual, se
destacam a coordenadas semanticas do espago. Categorias
tais como acima/abaixo, direita/esquerda, aberto/fechado, etc.,
adquirem na cena [...] uma elevada importancia (2000, p.72).

Com efeito, ambos chegam a conclusées semelhantes'’ ao
estabelecer que os paradigmas espaciais tém sua origem nos modelos

espaciais histéricos e linguisticos, e portanto culturais.

Convém ressaltar que a maioria dos estudos de Ubersfeld
encontram-se relacionada com questdes ligadas ao texto teatral, com énfase
na articulacdo texto-representacdo. E €& a partir dessas reflexdes que ela

centraliza o espago como base da comunicacgao teatral.

Essa articulacdo ocorre nas lacunas encontradas no texto

(UBERSFELD, 2005, p. 92), ou seja, por meio de uma espacializacdo. Por

conseguinte, qualquer texto escrito ou verbal, por exemplo, na forma de uma
matriz oral, pode, em principio, transformar-se em teatro. Basta, para isso, que
sejam criados (no sentido de acéo) espagos, e 0s mesmos sejam ocupados por

essa agao.

'® Ferdinand de Saussure (1857-1913) é o fundador da linguistica moderna. A maioria de seus
conceitos basicos é baseada em diades, estabelecendo a tradicdo diadica para compreensao
do signo. Para outras informagdes ver cap. 1 — Saussure e 0 projeto semioldégico — em A
semiotica no século XX. (NOTH, 1999).

" Cf. UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2005, p.113.
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Isso posto, € possivel afirmar que qualquer texto pode ser

transformado em uma cena mediante um processo, basicamente, de
espacializacdo. “Grosseiramente, pode-se dizer que espacializar o mundo ndo
€ somente conduzir ao compreensivel, mas conduzir ao teatralizavel”

(UBERSFELD, 1996 a, p.117, traducao nossa).

O mesmo se pode dizer quanto a possibilidade de qualquer

lugar, no sentido geografico, ser teatralizavel, e passar a ser um /ugar teatral.

A producdo desses espacos de articulagdo existentes nos
textos ndo é, via de regra, aleatdria. Pode ocorrer na maioria dos textos
escritos especificamente para o teatro, nos quais existem indicacdes que
podem guiar essa articulagao, seja indiretamente, na intengdo de um texto ou

na agao da personagem, ou diretamente, por meio das didascalias'®.

As didascalias, segundo Ubersfeld, fornecem:

a) Indicagbes de lugar, mais ou menos precisas e
detalhes do texto;
b) Os nomes dos personagens (que fazem parte das

didascalias) e que de certo modo preenchem o espag¢o (nome,
natureza, funcéo das personagens);

c) As indicagdes dos gestos ou dos movimentos, muitas
vezes raras, ou inexistentes,mas se elas existem, permitem
imaginar o modo de ocupacdo do espacgo (ex: imovel, andando
a passos largos) (UBERSFELD, 1986 a, p.114).

Esse pode ser um ponto de partida para a espacializagéo da

cena, a ocupacgao de lacunas propostas nao so pelos atores, mas até por

'® Didascalia: instrucées dadas pelo autor a seus atores para interpretar o texto dramatico.
Também pode ser chamado de rubricas (PAVIS, 1999, p.96).
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elementos cenograficos, como volumes, objetos e praticaveis, ou como no

caso da iluminagéo ou das projecdes, o publico, etc.

Ao final, no evento teatral teremos, por meio de um conjunto de
lacunas, nas quais estdo inseridos outros tantos signos espacializados, a
construcdo da cena, que se constitui pelo desdobramento desses espacos que
atuam de modo conjunto, a partir de um texto ou ndo, em um dado lugar

teatral.

As lacunas se constituem nas particularidades- espacialidades
que, desse modo, constituem a totalidade do espaco Teatro. Porém, se ambas

forem tomadas em separado, ndo sera possivel explicar o evento teatral.

Dito de outro modo, o teatro pode, entdo, ser visto como o
espaco de convergéncia e divergéncia dos conjuntos de signos espacializados;
"por fim, todo o teatro pode ser compreendido a partir do funcionamento do
espaco como um "lugar" (espacial e geométrico) dos signos cénicos

(UBERSFELD, 1996 b, p.50, tradugéo nossa)’.

N&o restam duvidas, portanto, de que o Teatro seja
eminentemente espacial. Uma outra questdo a ser posta € sua relagao social.
O espaco teatral proposto por Ubersfeld é fortemente ligado a sociedade. Este
viés sociologico foi o diferencial quando do langamento de seus escritos, em

1977. Atrelar o espacgo do Teatro a cidade de modo indissociavel:

O espacgo teatral é definido por uma dada relagdo do teatro
com a cidade e as representagdes que os homens fazem desta
cidade (UBERSFELD, 1996 b, p.37, tradugc&o nossa).
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E, neste sentido, para a compreensdao do espago como
representacio social, Ubersfeld desenvolve uma taxonomia analitica baseadas
em trés tipos de espaco: teatral, cénico e dramatico. Sendo que duas delas se
articulam com outras categorias internas: a) o espaco teatral com o lugar teatral

e b) o espago cénico com o lugar cénico.

A seguir serao apresentados, de modo pontual, os espagos
cénico e dramatico, ndo por considera-los de menor relevancia, mas com o
objetivo de fornecer subsidios para uma discussao do conceito de lugar teatral

atrelado ao de espaco teatral.

O espago cénico € definidko como o conjunto, no sentido
matematico da palavra, de signos abstratos da cena proveniente do lugar
cénico, isto é, do conjunto de todos os acontecimentos que ocorrem na cena,
envolvendo a iluminagao, praticaveis, acustica, deslocamento dos atores, etc.
Seus limites ndo estdo circunscritos ao palco, mas a toda representacéo

proveniente do lugar cénico no interior do lugar teatral.

Ja o lugar cénico é uma estrutura particular com caracteristicas
préprias, que corresponde a zona de atuagao ou a area de jogo que pode ser
modificada a cada encenagao, ao se alterar a estrutura cena/sala presente no

lugar teatral. Trata-se, portanto, de uma area delimitada do espaco cénico.

O espaco dramatico ndo apresenta delimitagdo, por ser uma

abstragao, pois nao compreende somente os signos da representacdo, mas



51
toda a espacialidade dentro e fora da cena. Seria a relagao do espaco teatral

com o texto na sua amplitude.

A nocgao de espacgo dramatico proposta por Ubersfeld evidencia
a diferengca do leitor do texto teatral em relacdo ao espectador, pois este
experimenta o texto como um espaco construido. A esséncia deste espaco
propde o conflito entre os espacos do “de fora” e “de dentro”, sendo
caracterizado, nesse sentido, por ser “mdltiplo, dividido e construido sobre
oposi¢cbes” (UBERSFELD, 1996 b, p.58, tradugédo nossa). Gay McAuley afirma
ser esta categoria “talvez uma das mais importantes contribuicées a teoria da
performance (1999, p. 19, traducdo nossa)”, pois, segundo ela, Ubersfeld traz a
tona uma experiéncia sociolégica ndo somente ligada a ficgdo do texto, mas

relacionada a todos os signos da perfomance.

Resta-nos apresentar o ultimo par proposto por Ubersfeld —
espaco teatral e lugar teatral. Nele, nos deteremos um pouco mais, com énfase

na questdo do espacgo e do lugar como componentes sociais.

O lugar teatral é o lugar fisico onde ocorre a representacao. Ele
pode ser por vezes coincidente com o edificio, construido ou nao para a fungéo
teatral. E definido “pela sua relacdo fisica e arquitetural com o conjunto da
cidade [...], pelas suas caracteristicas materiais internas existentes na relagéo
entre o palco e a platéia e o seu papel sociocultural (UBERSFELD, 1996 a,

p.50, tradugcéo nossa)”.
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Mais adiante, ela afirma que “a forma do lugar teatral implica

um sistema de signos determinados (1996 a, p.53, tradugédo nossa)”, resultado
de uma relagédo determinada com o conjunto social (a cidade). Seria, portanto,
a cidade o fator condicionante da forma do lugar teatral, uma vez que néo ha

lugar teatral dissociado da cidade ou do grupamento social.

E necessario, antes de prosseguirmos, comentar o sentido das
palavras “resultado” e “condicionante”, pois elas podem nos conduzir
erroneamente a idéia de uma subordinagdo do /ugar teatral a cidade, ou de

“reflexo” de uma condi¢ao social.

O lugar teatral nao € somente um resultado da cidade. Ele
apresenta um sistema de relagdes internas que lhe da autonomia e o diferencia
do conjunto social no qual ele se encontra imerso. O lugar teatral, entéo,
dialoga com a cidade e é nesse sentido que se modifica, transforma ou mesmo
radicaliza suas posicdes. A sua diversidade histérica, social e arquitetdnica tem
nos mostrado isso. Marcel Freydefont afirma que o lugar teatral tem, em cada
época e em cada pais, se mostrado como um indicador de tensdes — “o teatro
nao é um espelho que reflete. Esta imagem passiva do teatro como espelho é
banal e inexata. Ele € um lugar que concretiza e ativa as contradicdes de uma

sociedade (2000, p.63, tradugéo nossa)”.

Ubersfeld ndo avanga nesta discussdao da autonomia. No

entanto considera que, apesar de todo lugar poder ser um lugar-para-cena, o

lugar teatral nao € um local indiferente, pois s&o necessarias determinadas
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condi¢cbes para a sua existéncia. Nao explicita, porém, quais seriam essas

condigdes (1996 a, p.53).

Ubersfeld ndo discute em profundidade o conceito de lugar
teatral em sua taxonomia. Ela o apresenta, faz uma breve definicdo, na maioria
das vezes o0 associa de forma ostensiva ao edificio teatral e,
consequentemente, a arquitetura teatral. Isso se confirma, também, quando
obsevarmos o verbete “espaco” no seu dicionario critico - les termes clés de
I"analyse du théatre -. Temos la a apresentagao e definigdo do espago cénico -
juntamente com seu par, o lugar cénico -, do espaco dramatico e do espaco
teatral. Todavia, a nogdo de lugar teatral ndo aparece como categoria na
taxonomia. Ha apenas uma menc¢ao: “o espaco teatral € dependente do lugar
teatral, definido por seu tipo de insercdo na cidade desde os circulos
espetaculares das savanas africanas até aos edificios mais sofisticados (1996

d, p.39, tradugao nossa)”.

Algumas questbes relativas ao lugar teatral ficam em aberto
para futuras reflexdes, tais como a sua relagdo com a arquitetura ou mesmo
com a sociologia. No capitulo seguinte, serdo desdobradas outras questdes
relacionadas com o lugar teatral e a cidade, mas voltadas para a questéo

geografica.

O espaco teatral é concebido por Ubersfeld como o lugar da

reorganizagdo dos signos do mundo, mais propriamente como uma
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possibilidade de se ler o mundo' ndo como uma coépia de um lugar

sociologico, mas como um espago de mediagdo: o lugar da relagdo do homem
com seu espacgo socio-cultural. A autora chega mesmo a sugerir que o teatro

seja, antes de mais nada, espaco e relagdo (UBERSFELD, 1992, p.17).

O espacgo teatral apresenta, segundo Ubersfeld, pelo menos

cinco tracos distintos que o caracterizam (1996, p.28).

O primeiro traco esta relacionado a questdo da delimitacdo do
espaco teatral, a saber, & visto como estrutura concreta (fisicamente). Tal
caracteristica se articula com a nogao-par de lugar teatral. Assim, seja qual for
a situacdo cénica dada, sempre existirdo limites para o final do espacgo da
cena, mesmo que virtuais. Isso se justifica pela propria caracteristica do evento

teatral, que se encontra ligado a sua limitagao temporal (durag&o).

Os eventos teatrais que ocorrem em edificios teatrais
apresentam os limites fisicos visiveis pela propria presenga da estrutura
arquitetbnica dos edificios, e internamente pela divisao fisica entre as zonas de

atuacao e do publico, presente no edificio teatral, seja de qual for a natureza.

Do mesmo modo, as acbes teatrais que ocorrem fora do
edificio teatral, ao ar livre, por exemplo, ou em espetaculos processionais, tém

suas fronteiras nao visiveis e fixadas, e dependem do tipo da acdo a ser

¥ Entretanto, a idéia de leitura no teatro pode pressupor de alguma forma um espectador
passivo do evento teatral, no sentido de que ele esta a parte do evento teatral, portanto,
merece de nossa parte apontar para o cuidado que devemos ter com o termo.
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proposta pelos artistas. Porém, mesmo nesses casos, a delimitagcao

permanece ligada ao lugar geografico da representacgao.

A segunda caracteristica liga-se ao fato de o espacgo teatral ser
tridimensional, o que faz com que a espacializagao da cena ocorra por meio de
uma serie de coordenadas: horizontal/vertical; superficie/profundidade;

aberto/fechado, entre outras.

Quanto a terceira caracteristica, prende-se ao fato de o espaco
teatral se constituir numa rede de signos com a presencga de diversos codigos
(visuais, acusticos, etc.). “O espago teatral pode ser definido como um conjunto

de signos (UBERSFELD, 1992, p.12, tradugdo nossa)”.

Apesar disso, € preciso entender que ser um “conjunto” n&o
significa ser uma “colegéo de objetos”, no sentido de algo justaposto ao lado de
outra coisa. O espaco teatral rompe com a autonomia do objeto, que passa a

atuar em conjunto:

A mais forte razdo do espacgo teatral ndo ser compreendido
como uma colegdo de objetos, mas como o lugar de uma
producdo multipla, é por que todos os elementos reagem uns
sobre os outros como um conjunto (no sentido matematico do
termo), no qual todos os pontos estdo ligados. Apesar das
representagées contemporéneas mostrarem um espalhamento
do espaco, isto nao enfraquece o “postulado” fundamental
(UBERSFELD, 1992, p.12, tradug¢ao nossa).

Ao se pensar no espago teatral como um “conjunto”, isto nos
proporciona a possibilidade de ele poder comportar subconjuntos e permitir
inimeras correspondéncias. Tal multiplicidade de relagbes torna-o

extremamente versatil, com inumeras possibilidades de construgao.
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A quarta caracteristica, ja apresentada anteriormente, é a

que faz do espaco teatral um ser duplo, isto €, com dupla funcdo. Esta
condigdo estabelece o espaco, segundo Ubersfeld, como sendo o local da
simultaneidade. A metafora da duplicidade, por ser ampliada por todas as
questdes duais que envolvem o espacgo, permite que qualquer lugar possa ser

teatralizavel e, consequentemente, passe a ser um espaco teatral.

Por fim, a quinta caracteristica esta relacionada ao fato de o
espaco teatral ser um espaco social. Ubersfeld afirma que “todo teatro é social
[...]- Todo teatro € o teatro da cidade [...] o teatro nasce quando nasce a cidade
(1991, p.7, tradugéo nossa)”. Define o espacgo teatral por meio de uma relagéo
do teatro com a cidade, sendo este o espago das representagcbes que 0s
homens fazem desta cidade:

A relagdo do espaco com a cidade ou com um grupo social,
implica que todo teatro é social. Entende-se por social ndo o
fato dele ser uma pratica coletiva ou duplamente coletiva, isto
€, um local em que um grupo produz algo para ser visto por um
conjunto de outros individuos, mas sim por que o teatro supde

uma visao de relagao totalizante com toda coletividade a sua
volta (UERSFELD, 1991, p.7, tradugdo nossa).

Este teatro, que é feito da mesma matéria que a cidade, nao é
um espaco de imitagdo ou copia dessa cidade, nem mesmo um espaco vazio,
neutro, mas um espago vivo, com um sistema interno de relagdes de
significagao que Ihe da especificidade e autonomia. Bem por isso, ele ndo pode

ser considerado um “reflexo” da sociedade.
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O espaco do teatro € localizado na cidade e feito para os

seus cidadaos, por isso sua a utilizagao estara sempre relacionada com a viséo

de mundo das pessoas que constroem e participam do evento teatral:

Esta relacdo social do espago teatral permite que ele seja

considerado como um modelo reduzido das relacbes dos

individuos da sociedade, um local para a “invengdo do mundo”,

porém jamais uma imitagdo ou imagem do mundo, e sim uma

imagem de uma “imagem cultura” (1992, p.20, tradugao nossa).

A compreensao do espaco teatral como um componente social

nos permite tecer algumas consideracgdes. Ele € uma construgdo que nao se da

antes da acdo, mas na acdo, de modo deliberado pela experiéncia coletiva de

seus participantes. Trata-se de uma situacado do presente e é irreversivel.

Apresenta-se na contemporaneidade com uma variada
tipologia e um diversificado modus operandi dentro do conjunto social. Mesmo
diante dessa diversidade podemos admitir que existem modelos concretos e
hegemonicos de constru¢des espaciais no teatros (frontal, polivalente, etc.),

reproduzidos em outros espacos.

Entretanto, uma das questbes mais interessantes se refere a
identidade do teatro na sociedade. O espaco teatral apresenta uma estrutura
ativa e autbnoma e, mesmo se considerarmos essa autonomia relativa, é certo

que ele apresenta uma dinémica propria e organizada.

Ainda no sentido da autonomia, é evidente que ele sofre
influéncias de outras instancias, como as econdmicas, juridicas e politicas.
Todavia, estas acgbes externas sé fazem reorganizar a rede de relagdes

autébnomas internas do espaco teatral, propiciando-lhe a criacdo de outros
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instrumentos de producédo. Uma influéncia que nédo pode ser entendida como

subordinacdo. Nem como uma resposta a uma dada influéncia, mas deve ser
compreendida como uma instadncia autbnoma, na qual estas influéncias
promovem um rearranjo da rede interna das significagbes sem retirar a

autonomia.

E certo que, atualmente, vivemos em um momento de
tendéncia a subordinagdo, sejam as politicas culturais ou as condigdes
econbmicas. Todavia, o teatro frequentemente nos da prova de autonomia,
como € o caso do espetaculo Agreste, de Newton Moreno, com direcdo de

Marcio Aurélio 2°.

O espetaculo foi montado em condi¢gdes adversas, sem
nenhum tipo de infra-estrutura financeira e técnica; sua tematica fugia ao
padrdo vigente das comédias, como também apresentava um tema arido: o
amor homossexual entre duas mulheres no sertdo nordestino. O tema foi
tratado com delicadeza, longe dos esteredtipos.

Iniciou sua temporada num espaco publico (Teatro Cacilda

21 gratuito, distante dos lugares teatrais valorizados pelo publico

Becker)
(hegemdnico economicamente), e se transformou em um dos maiores
sucessos do teatro paulista. Recebeu quase todos os prémios e realizou

temporada em varios lugares teatrais privados, de alto custo financeiro e

riqueza de recursos técnicos, préprios destes tipos de lugar.

2 Diretor de Teatro, doutor em Artes pela Escola de Comunicacdo e Artes da USP, e
grofessor de teatro na Unicamp (Universidade de Campinas).

A peca estreou em 15 de janeiro de 2004, no Teatro Cacilda Becker, na Lapa, em
Sao Paulo com atores Paulo Marcello e Jodo Carlos Andreazza.
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Tal como a trajetéria do espetaculo Agreste, existem outras

que, normalmente, sao vistas como “surpresas”. Os exemplos apresentados

sdo formas de demonstrar a autonomia do espaco teatral.

Por isso a necessidade de se conhecerem os elementos que
integram a rede de relagdes internas que constituem o espago teatral. Para

assim valoriza-las e, desse modo, refor¢ar sua autonomia.

Encerramos este capitulo, no qual apresentamos conceitos e
realizamos algumas reflexdes em torno do espago proposto por Santos e
Ubersfeld, fundamentais para se estruturar a discussédo do lugar teatral,

categoria e cartografia politica na cidade de Sao Paulo.
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2- LUGAR TEATRAL E A CIDADE

Com a transformagéo das arquiteturas teatrais — em particular
o recuo do palco italiano ou frontal — e o surgimento de novos
lugares: escolas, usinas, pragas, mercados, etc., o teatro se
instala onde bem |he parece, buscando antes e mais nada um
contato mais estreito com um grupo social, e tentando escapar
dos circuitos tradicionais da atividade teatral (PAVIS, 1966,
p.193).

2.1 Todo lugar é um lugar teatral?

Para Anne Ubersfeld, o teatro € espaco (1996 a, p. 49). Tal

afirmacdo é fruto da compreensao do teatro como a arte do concreto %%, cuja
materialidade se formaliza por meio da organizagdo desse espaco 23 Suas
idéias, de certo modo, dao continuidade aos pressupostos de Artaud, que dizia
que “a arte teatral, por mais fugaz que possa parecer, € baseada na utilizagdo

do espaco, na expressao dentro do espaco (1995, p.83)”.

E interessante observar que o Manual de Cenotécnia (1997),
de Joao Acir, ao se referir a criagdo de um projeto de teatro, afirma que “os

primeiros condicionantes para a elaboragdo do projeto sao os tipos de

22«0 fascinio exercido pelo teatro — em perpétua crise, mas indestrutivel — mantém-se, antes
de tudo, por ser ele um objeto no mundo, um objeto concreto, por sua matéria ndo ser uma
imagem, mas objetos e seres reais: seres, sobretudo, o corpo e a voz dos atores
(UBERSFELD, 2005, p.190)".

% Cabe ressaltar que tais afirmacgdes sobre o espaco ndo podem ser confundidas com a idéia
de um lugar, seja ele da cenografia ou da arquitetura teatral.
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espetaculos que ira abrigar, e os tipos de relagdo espacial que ocorrerao

entre estes e os espectadores (p.15)". Ele intui, nessa afirmacgao, que o lugar

teatral é condicionante para o fazer teatral.

Nao sao raras as confusdes conceituais que envolvem a nogao
de lugar teatral **, como ja vimos no capitulo 1 (pag. 16 a 23). Esta situacdo se
justifica, em parte, pela proximidade que existe entre os conceitos de espacgo e
lugar, e pelo fato de existir uma multiplicidade de outros conceitos em torno da

categoria, ou seja, pelo sentido polissémico da expressao.

No Brasil, adiciona-se a esta questdo o fato de o termo lugar
teatral nao ser usual, pelo menos até o presente momento, entre os artistas no

seu cotidiano.

Assim, encontramos, em substituicdo a denominagao de lugar
teatral, algumas outras nomenclaturas, tais como “edificio teatral’”, ou
simplesmente “teatro”. Estas denominagdes sao utilizadas naqueles eventos
teatrais que se realizam em um edificio. Quando a agao se desenvolve fora do
edificio teatral, ao ar livre ou em algum tipo de edificio de outra natureza
(casarao, fabrica, etc.), o termo empregado com mais frequéncia € “espago’,
em varias acepgdes: espago cénico, espaco teatral, espaco alternativo, espaco
inusitado. Em alguns casos, mantém-se a denominagéao “teatro”, associando-a
ao nome do lugar, como sao os casos do Teatro Casarao do Belvedere, Teatro

Casa FAU - Maranhao.

** Segundo Gay McAuley (1999, p.286), alguns escritores franceses utilizam lugar teatral como
sinbnimo de espacgo teatral, sendo possivel de constatar nos titulos da colecdo Arts du
Spectacle, publicado pela CNRS, Le lieu thééatral a la Renaisssence (1964); L’Espace Théatral
meédiéval (1975); e Lieu Théatral dans la société moderne.
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Foi possivel perceber em nossa pesquisa de campo ?° uma

certa tendéncia, entre os edificios construidos no periodo de 1999 e 2004, para
uma nomenclatura distinta da denominacado “teatro”. Podemos observar no
grafico abaixo que, dos 74 novos edificios teatrais catalogados no periodo, 40

apresentam uma denominacgao diferente da usual “teatro”.

Grafico 3 — Nomenclatura do lugar teatral (2000-2004)

N° %

@ Teatro 34 46
O sala 3 4
0O Espago 1 15
@ Outro 25 34
® Auditorio/Anfiteatro 1 1

Total 74 100

A questdo proposta pode se desdobrar em varios
questionamentos. Qual o significado toponimico dessas variagdes? Serao elas
aleatdrias? Ou a existéncia de varias denominagdes do lugar teatral seria
resultado da expressdo de uma tipologia do edificio teatral? Estariam essas

mudangas relacionadas a uma questao de identidade do Teatro na sociedade?

% As informagdes quanto a nomenclatura sdo, em muitos casos, contraditorias. O mesmo

lugar pode ser chamado de teatro em um guia de teatro e, em outro, ndo. Optamos por
considerar o que ocorre com mais freqiéncia, lembrando que, muitas vezes, se trata de um
nome fantasia.
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Acreditamos nao poder responder a todas elas, pois, para

isso, seria necessario um estudo toponimico especifico, com outra metodologia
no levantamento dos dados. Além do fato de este ndo ser o objetivo principal
desta tese. Contudo, apontaremos algumas reflexdes possiveis sobre o tema,
que possam, de certa forma, colaborar em outros aspectos nessa busca de

uma cartografia dos lugares teatrais.

Para Santos:

O fato simples de reconhecer e nomear um objeto supde um
aprendizado, explicito ou implicito. A linguagem tem um papel
fundamental na vida do homem por ser a forma pela qual se
identifica e reconhece a objetividade em seu derredor, através
dos nomes ja dados. Para alguns autores, o ato fundador é dar
um nome e, por isso, € a partir do nome que produzimos o
pensamento e ndo o contrario (2004 a, p.67).

Colocada a questdo desta maneira, podemos estruturar o
seguinte raciocinio: o lugar teatral € um dos modos da atividade Teatro tornar-
se ‘“visivel” ao conjunto social, portanto, de se deixar apreender pela
sociedade. Uma variacdo na nomenclatura poderia indicar, sim, uma mudancga
de atitude do teatro em relagdo ao grupo social. Todavia, ndo podemos afirmar
qual seria esse tipo de mudanga ou quais seriam os fatores responsaveis por

tal procedimento.

Desse modo, tomamos como ponto de partida que a nomeacgao
de um lugar ocorre, basicamente, com o objetivo de identifica-lo geografica em
um dado espaco. Portanto os nomes, nesse sentido, seriam registros sdcio-

politicos de localizacdo, e estariam vinculados ao contexto de uma época,
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como também revelariam a existéncia de uma tendéncia para a substituicdo

de velhos por novos lugares no conjunto urbano.

Esse “movimento” pela nomeagao dos lugares teatrais nos leva
a supor, nos casos em que a denominagdo do edificio é “espaco”, que a
proposta destes locais deveria romper arquitetonicamente ao menos (externa e
internamente) com o modelo de edificio teatral dito a italiana. Afinal, a
denominagao “espaco” faz parte de um conjunto de referéncias conhecidas
pelos profissionais da area, e se encontra vinculada a um modelo de espago
cénico denominado polivalente. O uso da palavra “espago”, no ambiente
teatral, carrega uma conotacdo historica articulada a uma tipologia especifica

de espaco teatral.

Se essa condicado fosse uma norma praticada por todos esses
lugares denominados “espacgos”, estes deveriam apresentar, pelo menos, duas
propriedades. A primeira seria a de um espacgo cénico associado a nocao de
polivaléncia, isto €, dotado de mobilidade, com a possibilidade de ser modelado
de diferentes modos. E a segunda, ligada a idéia de neutralidade, refere-se a

um lugar no qual se pode adaptar qualquer tipo de evento teatral.

A denominagao “espago”, logo nao seria aleatodria, pois estaria
ligada a um tipo de lugar teatral com as caracteristicas do multiplo. Um outro
aspecto dessa denominagdo (espago) seria o de relaciona-la, no sentido
polissémico da palavra, a uma idéia de ocupagdo, que poderia sugerir ao
espectador também a idéia um local dindmico, a ser ocupado, dotado de

simultaneidades, etc. O que, de certa forma, refletiia o entendimento, as
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condicbes e o modo mais frequente de apreensio tedrica do espaco na

atualidade.

Freydefont comenta que, durante os anos de 1950 e 1970,
havia na Franca uma preferéncia “por uma arquitetura temporaria, inacabada,
uma arquitetura desmaterializada” (1997, p.26) que privilegiava a flexibilidade.
Esse espaco seria, de acordo com o autor, “uma aplicacdo concreta do

26»

principio do espacgo vazio <, formulado por Craig (1997, p. 26).

Contudo, percebe-se na pratica que nem sempre a
denominacdo “espacgo” corresponde a proposta de um espago cénico
polivalente. O que nos traz de volta ao ponto de partida na questao toponimica:
0 que significa, de fato, essa variagdo na nomenclatura dos lugares teatrais em

Sao Paulo?

Trata-se de uma questdo que nos pode levar a varios
caminhos, e vale aqui uma observacao: independentemente da fungao ou de
uma tipologia de espago cénico, o nome dos lugares muitas vezes expressam
um desejo separado da coisa em si (FOUCAULT, 2002). Seja ele qual for e do
tipo que for, quer se concretize ou ndo, sera a partir desse desejo, expresso na
sua nominagao, que se ira projetar a apropriagao cultural do lugar teatral pela
cidade, uma vez que é com o nome escolhido que ele se divulga, isto é, torna-

se publico.

% Em 1922, Craig propde um teatro que seja um espago vazio, compreendido como um

espago modelavel onde para cada tipo de drama se construa uma arquitetura (cena-sala) que
seja adequada e temporaria (FREYDEFONT, 1997, p.21).
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Avancemos um pouco mais na reflexdo. Se a denominagao

“‘espaco” estivesse relacionada com a identificacdo de um tipo especifico de
lugar teatral, teriamos ai, por conseguinte, implicito o desejo (estético) de
romper com o lugar teatral tradicional, e de propor um espago a ser utilizado na
sua totalidade, dotado de reversibilidade entre a zona do publico e a zona do

palco. Estariamos oferecendo, enfim, um espaco livre.

Todavia no cotidiano, apesar de bem intencionados, tais
espagos nem sempre atingem esse objetivo. Em alguns casos, sob a
denominagéo de espago, 0 que se encontra € um edificio teatral precario. (ver

p. 107)

A precariedade, por si s6, ndo € uma qualidade negativa. Ao
contrario, € dotada de um dinamismo provocador dentro do processo de
criacdo. De acordo com Freydefont (1997, p.31), foi esta qualidade que inspirou
Ariane Mnouchkine para a ocupacdo da Cartoucherie %’ - “um lugar

improvisado” — que, mesmo apos se institucionalizar, mantém a aparéncia da

precariedade 2 inicial.

Esses lugares precarios a que nos referimos sao locais
improvisados, adaptados em edificios que foram construidos para uma outra
funcdo. Hoje, sdo uma recorréncia em muitas cidades do mundo. No entanto, a

questao que se coloca é a seguinte: até onde essa precariedade, que deveria

" Cartoucherie — antiga fabrica de munigdes do exército francés — construida na época de
Napoleéo lll, é a sede do Théétre du Soleil, sob dire¢cdo de A. Mnouchkine, desde agosto de
1970.

2 |nstituir a precariedade como caracteristica de um espago € uma agao antagbnica ao
conceito de dinamico que um espago precario pode oferecer.
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ser uma premissa ligada a estética da produgao artistica, ndo se encontra,

em muitos casos, associada a outra questdo do “empobrecimento” da
atividade? Tal possibilidade revela ndo a opg¢ao pela precariedade, mas uma
impossibilidade de se fugir na luta pela sobrevivéncia — a precariedade como

uma condicado néo escolhida.

Serroni afirma que temos poucos exemplos de espacos
verdadeiramente pensados para serem flexiveis ou polivalentes. Segundo ele,
no Brasil “algumas tentativas isoladas s&o realizadas, geralmente calcadas na
improvisagao e na adaptagédo caseira de galpdes ou garagens, sem recursos,
sem condigbes acusticas e técnicas” (2002, p.33), o que reforga a idéia do

empobrecimento da fungéo teatral.

A situacdo é complexa, pois os limites entre o processo
artistico, sua opcgao estética e o evento teatral, o social e o cultural sdo ténues.
Esse empobrecimento estaria atrelado a qué? A falta de uma politica cultural?
A formacdo legal da profissdo? A auséncia de parametros normativos de
regulacdo da atividade profissional? Sim, pois atualmente qualquer pessoa
pode, de um momento para outro, fazer teatro profissional. Praticamente, nao
ha norma, sequer parametros ?°. Essa liberdade seria fundamental? Ou se
encontraria ligada a uma mudanga do papel do teatro como fungao social?

Sao indagagbes que nao surgem somente da propalada “crise” criativa

29 A Lei n° 6.533, de 24 de maio de 1978, dispbe sobre a regulamentacao das profissdes de

Artista e de Técnicos em Espetaculos de Diversdes, e fornece outras providéncias. Entretanto,
ela ndo se constitui num fator limitante para o exercicio da profissao.
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permanente do teatro. Referem-se a propria qualidade da inserg¢ao da fungao

artistica do Teatro dentro do conjunto social.

Afirmar que o teatro mudou é incorrer em tautologia. Pois se a
sociedade e as pessoas mudam, o Teatro, sendo feito por pessoas em um
determinado local-tempo, € puro dinamismo. Portanto, ele &€ sempre o presente
em movimento. A “crise” se da quando se tenta fixar esse processo dindmico

em um modelo de sistematizagdes e reproduzivel.

Nesse sentido, uma discussao do papel do lugar teatral é
significativa, assim como o papel da dramaturgia, pois eles s&o os elementos
visiveis, representantes fixados no tempo e no espaco, tal qual a marca
concreta de um modelo de uma outra época, o que Milton Santos denomina de

rugosidades.

Entretanto, ele nos alerta: “as rugosidades ndo podem ser
apenas encaradas como herancas fisico-territoriais, mas também como
herangas socioterritoriais ou sociogeograficas” (2004 a, p.43), o que equivale a
dizer que o valor do local se altera no tempo e no espago de acordo com a

producdo que ali se realiza e se expressa para o conjunto da sociedade.

Dito isto, ao propor a discussdo do precario e do
empobrecimento, ndo se deseja posiciona-la na relagdo causa-consequéncia.
Nem estabelecer juizos de valor, mas sim relativizar o sentido do precario

como opcao estética.



69
A partir da optica acima, permitimo-nos um olhar menos

apaixonado para situagdes como a descrita pelo Jornal Folha de S&o Paulo:

Uma vila do distrito de Bardo Geraldo, em Campinas (99 km a
noroeste de S&o Paulo), se converte em pdlo de teatro
experimental com quatro espacgos alternativos [...] Primeiro, o
Lume ocupou um saldo nos fundos da Igreja Matriz, em troca
de aula de canto para os padres e da participacdo dos atores
no bingo paroquial, cantando os numeros. Depois, mudou-se
para uma chacara de 3.000m2, de propriedade da Unicamp [...]
Os teatros foram surgindo, nos ultimos quatro anos, a partir de
um ‘"puxadinho" no quintal dos fundos (Sarau), do
reaproveitamento de uma garagem (Boa Companhia, que
batizou o local como Utero de Vénus) ou do barracdo de zinco
de uma oficina mecanica desativada (Barracdo). Sao casas
rusticas, sem a estrutura convencional dos edificios teatrais
(FOLHA DE SAO PAULDO, llustrada, 22 de set 2000).

Fatos como esses reforcgam, de um Ilado, uma das
caracteristicas dos edificios teatrais no Brasil: ser o improviso, a adaptacao,
muitas vezes sem oferecer as condigdes minimas que se esperam de um lugar
que se propde veicular um evento teatral. Condigbées minimas compreendidas
como um conjunto de elementos que, independentemente das relagdes
artisticas (encenacgao, atuagado, proposta de ocupagédo do espaco, etc.), sdo
necessarios para um local que se propde a “reunido” de pessoas num espaco

publico, tais como acesso a deficientes, banheiros, saidas de incéndio, etc.

Existe uma certa "glamourizagdo” dos lugares adaptados, como
se nota na reportagem publicada na Folha de Sao Paulo, que transforma em
‘“imagem poética” a precariedade econbémica do teatro - “uma vila [...] se
converte em polo de teatro experimental’ A opc¢ao pelo termo vila € nao bairro

€ significativa. O segundo equivoco € o de vincular o teatro experimental a uma
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nogcdo de improvisagdo e adaptagdo de lugares “disponiveis” (quintal,

barracdo, garagem).

Ndo sdo raros os exemplos de “romantizacdo” do Teatro
realizado em condi¢des precarias. Por outro lado, tem-se a aceitacdo dessas
situagbes de adaptacao de lugares, vista como uma solug¢do diante do quadro
de auséncia de investimentos para a constru¢ao de edificios teatrais. Serroni

comenta:

E alentador construirmos mais salas num pais em que a
quantidade de casas de espetaculos por metro quadrado €&
muito pequena, mesmo Que esses espagos sejam
inadequados. Melhor té-los assim do que nédo té-los (2002,
p.34).

Uma outra questao interessante, ligada ainda a denominacgao
dos edificios teatrais, foi observada na pesquisa de campo. Percebemos que,
apesar do crescimento de lugares denominados “espagos”, conforme nossa
classificagcdo, a saber, daqueles que nado sido sala, anfiteatro, auditério ou
teatro, nao houve crescimento de espagos cénicos multiplos, o que significa
dizer que a estrutura interna desses espacos permaneceu, na sua maioria,
ligada a proposta de uso frontal, que nada mais €, do que uma possibilidade do

edificio teatral classico.

Até 1999 tinhamos essa distribuigao *°:

% Foi considerado para a pesquisa o modo de utilizagao freqliente do /ugar teatral.
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Grafico 4 — Tipo de palco do lugar teatral (até 1999)

N° %
O Frontal 132 76
B Circular 1 0,5
0O Lateral 2 1
[ Polivalente 39 225

Total 174 100

Em 2004, apesar do aumento de lugares teatrais denominados espacos,

tivemos uma redugéo na porcentagem total desse tipo de lugar cénico:

Grafico 5 — Tipo de palco do lugar teatral (total até 2004)

N° %
O Frontal 192 78
B Circular 1 0
O Lateral 2 1
@ Polivalente 53 21

Total 248 100

Estes dados s&o quantitativos e nao qualitativos, portanto

sugerem uma série de reflexdes. Seu objetivo € ilustrar uma situagdo em um
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momento especifico, e possibilitar a construcdo da hipdtese de que a

nomenclatura possa nao estar atrelada as questdes funcionais e estéticas do

lugar teatral.

O nome do lugar é o modo como ele é identificado por toda a
sociedade, o que o torna um elemento importante para a sua localizagdo e
identidade no tecido urbano. E por meio desse nome que se estabelece o
“‘achar” e, a partir dele, as possibilidades de troca, e toda uma série de
associacbes materiais e simbodlicas que envolvem a atividade teatral e o

conjunto social.

Ao discutir a questao do lugar, um dos aspectos relevantes
esta no fato de ele ndo se encontrar, necessariamente, ligado a uma estrutura
edificada determinada. Assim, a utilizacdo do termo lugar teatral deve ser
empregada, no sentido geografico, para todos os lugares nos quais ocorram
eventos teatrais. Por conseguinte, o lugar teatral contém, ao mesmo tempo, os
condicionantes do espaco teatral e do espago geografico.

Para Santos, o lugar representa o cotidiano. E o local da
materialidade e da sociabilidade, onde se manifestam as técnicas necessarias
para a produgao e sobrevivéncia. O lugar deve ser considerado como um
mediador entre o Mundo e o Individuo. E afirma ser o lugar “o depositario final,

obrigatdrio, do evento '” (2004 a, p.144).

¥ 0 evento para Santos em muito se assemelha a condicdo de evento teatral. Pois afirma “os
eventos sao, todos, Presente. Eles acontecem em dado instante, uma fragdo de tempo que
eles qualificam. Os eventos s&o, simultaneamente, a matriz do tempo e do espago” (SANTOS.
M., 2004 a, p.145).
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A compreensao dos lugares somente se da, de acordo com

Santos, na compreensao da Totalidade - Mundo: “o que se passa em um lugar
depende da totalidade de lugares que constroem o espacgo” (2004 d, p.153).
Portanto, ndo é possivel compreender o lugar pelo lugar, mas somente pelo

entendimento da rede de lugares do qual faz parte.

Um lugar se diferencia de outros lugares por apresentar
caracteristicas e um modo de organizagéo proprios. A definigdo do lugar, logo,

esta condicionada a esse conjunto de especificidades.

Trata-se de uma caracteristica importante do lugar — a sua
especificidade. Cada lugar € um lugar diferente, com respostas e operadores
distintos, com tempos de respostas e de agao préprios em relagao ao conjunto
social. Sendo assim, se imaginarmos que exista uma ordem global econémica,
que deseje impor a todos os lugares, em escalas superiores ou inferiores, uma
unica racionalidade, apesar de tal acao, os lugares responderiam de maneiras
distintas. Primeiro, porque ndo existem lugares iguais (SANTOS. M., 2005;
DUARTE, 2002); segundo porque, seja qualquer a acao global, devido a
singularidade do lugar as respostas se dariam em escalas diferentes, e terceiro
porque, mesmo diante de uma ordem global, sempre existe uma ordem local.
Segundo Santos, a ordem local “funda a escala do cotidiano, e seus
parametros sao a co-presencga, a vizinhanga, a intimidade, a emocao, a
cooperagao e a socializagdo com base na contigtidade (2004 a, p. 339)”.

O conceito de lugar teatral proposto Ubersfeld (1996 a)
também se aproxima do sentido de /ugar como singularidade. E designado ai

como um “fato dado”, de carater social, cultural, de “base socioldgica”, como ja
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foi visto anteriormente (p. 45 - 48), e que, fundamentalmente, se estabelece

pela relacdo com a cidade.

E essa singularidade que assegura ao lugar teatral distinguir-se
no conjunto social. No entanto é de perguntar: que elementos teriam permitido

a um dado lugar geografico ser denominado lugar teatral?

Retomando as idéias apresentadas no capitulo anterior
(pag.36), vale lembrar o lugar teatral compreendido como um agente, uma
espécie de midia definidora do processo teatral. Nesse sentido, ele seria uma
porgao do espaco significado, no qual “se evidencia a consciéncia da operagao
perceptiva” (FERRARA apud DUARTE, 2002, p.66) decorrente do seu uso.
Vale dizer: € a partir do lugar teatral que o individuo toma consciéncia do

espaco teatral e dos seus desdobramentos espaciais.

O processo de significagdo que se desenvolve no lugar teatral
deve ser percebido como um fendmeno cultural, visto que ele se da pelo uso
social do lugar. E pela nogdo de uso de um lugar, entdo, que temos a

denominacgao lugar teatral.

O uso do espacgo é o fator responsavel pela sua delimitacédo e
distincdo. Revela uma acdo e, ao mesmo tempo, o comprometimento de um
coletivo artistico com os valores sociais vigentes. Um comprometimento que
nao significa submissdo, nem concordancia, mas tdo somente uma atitude de
relagédo soécio-cultural. De acordo com Lucrecia Ferrara, “a geragao dos lugares
€ uma atividade informacional acionada pelo imaginario contido no repertério

cultural dos habitantes de um lugar (2000, p.124)".
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Uma outra questao significativa em relagdo a definicdo do

lugar teatral encontra-se relacionada com a sua dependéncia em relacdo ao
evento teatral. O que significa dizer que o lugar teatral ndo necessita de que o
processo teatral esteja ocorrendo para existir. A saber, um edificio teatral existe
durante e depois de um evento teatral. Ele ndo desaparece com o término da
funcao teatral. Mesmo nos eventos realizados fora dos edificios teatrais, como
na rua, por exemplo, ele existe durante e deixa de “existir’, como lugar teatral,
apods o término do espetaculo, para retomar sua fungao anterior, no caso, de

rua.

Tal questao reforca a idéia de autonomia do lugar teatral no
momento em que o espetaculo esta acontecendo. Bem por isso, apesar das
suas singularidades, ele apresenta uma série de tragcos comuns que nos
permitem propor a seguinte defini¢cao: o lugar teatral € uma porgao determinada
do espaco, edificada ou ndo, autbnoma em relagdo ao evento teatral e
acionada pelo uso socializado (SANTOS, 2004 a; UBERSFELD, 1996 a). Por
conseguinte, pode ser pensado como um agente do processo teatral,
compreendido como uma midia onde as mensagens do evento teatral tomam

forma e se desdobram em outras espacialidades comunicacionais.

Diante desta perspectiva, iremos propor uma classificacdo dos
lugares teatrais pelo seu modo de ocupagado, a saber: a) modo duradouro; b)
modo temporario. A distincdo sera util para a reflexdo acerca do papel e da

identidade do edificio teatral.
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Os de modo duradouro sao constituidos pelos edificios

teatrais ou ndo, e s&o definidos pelos lugares nos quais a atividade teatral se
institucionalizou, como por exemplo o Teatro Cultura Artistica, o Teatro Fabrica.

Ja os de modo temporario sdo aqueles onde o lugar
geografico é ocupado pelo lugar teatral temporariamente, como ocorre num

espetaculo de rua.

Por fim, é licito afirmar que um estudo do /lugar teatral como
agente, e ndo como apéndice do processo teatral, pode nos proporcionar uma

série de contribuicbes na compreensao da atividade teatral.

2.2 O lugar teatral dito a italiana como edificio e representacao

da cidade no Renascimento

Propbe-se aqui uma discussdo com ponto de partida no século
XV, de modo que possamos atrela-la ao modelo de edificio teatral dito a
italiana **. Pois o referido modelo se estabelece efetivamente a partir desse
periodo, como estrutura arquitetdbnica predominante no teatro (SURGERS,

2000, p. 66-67).

Seu desenvolvimento e transformacdo podem ser

acompanhados por registros iconograficos dos trabalhos propostos e

32 S0 considerados teatros & italiana aqueles que apresentam separacdo entre a platéia e o
palco, com a presenca de uma moldura definida e delimitada do campo de visdo. Trata-se de
uma forma arquitetdnica que propde ao conjunto de espectadores uma visdo unificada do
espetaculo. A maioria dos espectadores esta a frente da moldura, e a hierarquia se da por
balcbes e galerias (SURGERS, 2000, p. 138 tradugéo nossa).
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desenvolvidos pelos encenadores, bem como por dos relatos criticos e

tedricos até o século XXI.

O objetivo aqui é apresentar o edificio teatral dito a italiana,
contextualiza-lo na sua relagdo com a cidade como um lugar geografico, e n&o

no sentido arquitetonico, para depois refletir sobre a sua fungao atual.

Nessa direcdo, o texto de Szamosi sera a porta de entrada

para a discussao sobre o espaco e a cidade nesse periodo:

A Renascenga foi, assim, a época em que teve inicio o exame
consciente e sistematico do espago como fonte de experiéncias
sensoriais humanas. O espago emergente da arte
renascentista abriu um novo mundo simbdélico e investigado no
qual [...] podiam ser construidos e estudados [..] O novo
espaco visual da Renascenga mudou nao somente o modo
pelo qual as pessoas sentiam o espago, mas também a
maneira como pensavam sobre ele. O espaco calmo, neutro e
organizado dessa época ndo mais se baseava em simbolos e
valores imaginarios do sobrenatural, mas nas regras
mensuraveis e matematicamente descritiveis da percepgao
visual (apud SANTOS. D., 2002, p.114).

Um tal modo de percepc¢ao do espaco foi o eixo construtor do
edificio teatral denominado a italiana. Anne Surgers (2000, p.66) afirma que o
teatro dito & italiana *, oriundo de uma filiagdo do teatro romano, tem como
base o espetaculo ou a diversao, é independente de um ritual religioso e se

organiza a partir do olhar do espectador.

Trata-se, portanto, da criagdo de um lugar autbnomo na cidade,

identificado a uma atividade artistica com regras proprias. E € possivel

® 0s principais artistas/arquitetos desse periodo sao Pellegrino da Udine, Genda, Peruzzi,
Serlio, Palladio, Scamozzi, Inigo Jones, entre outros.
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observar, no processo de elaboracado desse tipo de edificio, a sua relagao

com o momento historico e o grupo social vigente, presentes no seu modo de

representar - via arquitetura - o significado do teatro para a cidade.
Ainda, de acordo com a autora:

A forma teatro a italiana é lentamente elaborada a partir do
século XV para exprimir o pensamento dos humanistas
italianos, que tém uma nova concepg¢édo do mundo e do lugar
do homem nesse mundo. Que se articula no que concerne a
representagado, em torno de dois polos principais: a referéncia
com a Antiglidade e o uso da perspectiva (SURGERS, 2000,
p. 66 traducdo nossa).

O principal objetivo desse lugar é ser um local para a
construcdo do evento teatral. Sua elaboragdo se da a partir das leis da
perspectiva 3 dividindo o palco elevado em duas areas distintas: uma para a
atuacdo dos atores (mais proxima ao publico) e outra, especifica para os

efeitos da maquinaria e troca de cenarios (mais préxima ao fundo do palco) 3,

Essa divisdo do palco € perceptivel, inicialmente, pela
presenca de uma estrutura que denominamos fachada, semelhante ao
scaenae frons * do teatro romano, com suas portas que permitiam ver através

delas a representacao das cidades em perspectiva 3

* “Técnica que permite, a partir dos principios da geometria Euclidiana, representar, sobre uma
superficie, uma figura que mostre o aspecto do objeto em trés dimensdes, de modo
semelhante a visdo humana (SURGERS, 2000, p.158 tradugao livre)”.

% Para se saber mais detalhes acerca da maquinaria teatral, ver, de modo particular, o Traité
de scenographie de Pierre SONREL. Paris, Librarie Théatrale, 1984.

% “Na frente do palco, onde por fim a scaenae frons romana tomaria lugar da skene grega, uma
estrutura de madeira coberta, com paredes laterais [...] Trés portas davam acesso ao palco
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Durante o processo de fixagdo do modelo dito a italiana, nos

séculos XVI e XVII, podemos destacar alguns aspectos importantes a serem
observados na relagdo do Teatro com a cidade. O primeiro é o da
representacédo da cidade em si, no lugar cénico, uma vez que a cenografia fixa

geralmente representava um espacgo da cidade, ou a propria cidade.

Uma cidade construida a partir dos principios da perspectiva,
consequentemente, para um olhar privilegiado - o “olhar do principe”. Pode-se
considerar entédo, que a cidade, ou o fragmento dela no lugar teatral, constituia-
se na representacao da cidade ideal. “O principio do palco elevado, com uma
fileira de casas - uma adaptacao reduzida da classica scenae frons romana -

tornou-se caracteristica do teatro humanista (BERTHOLD, 2000, p. 276)".

A proposta do lugar cénico, entdo, nao se desvinculava da
representacdo do mundo exterior, especificamente da cidade ideal e de seus
moradores. Um dos casos exemplares dessa proposta, e que pode ser visto
até hoje (2006), é o Teatro Olimpico de Vicenza (1580 -1585), de Paladio, onde
se vé, por detras da grande fachada cenografica de um palacio, cinco ruas em
perspectiva, representando a cidade. Os detalhes dessa representacao, via

perspectiva, sdo impressionantes. Podem ser observados na figura a seguir:

frontal [...] uma central (porta regia) e outras duas laterais [...] mais tarde foram acrescentadas
outras duas entradas” (BERTHOLD, 2000, p.148-150).

% Como uma janela. De acordo com Surgers, o modelo dito a italiana desejava que a
“representagdo buscasse ser uma “janela” aberta sobre a realidade, desembaragada dos filtros
simbdlicos, alegdricos ou religiosos” (2000, p.92).



Figura 1: Teatro Olimpico de Vicenza - vista frontal e planta baixa *

** Fonte: SURGERS, 2000, p. 81.
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O modo de representacao da cidade, como a apresentada na

planta baixa do Teatro de Vicenza, por meio de ruas que tém um unico ponto
de partida, na forma de raios concéntricos, faz parte da concepgéo de espaco
desse momento histérico e cultural. Representa o modelo de cidade ideal do

Renascimento:

O Renascimento, marcado pela ascensado do individuo como
figura principal da civilizagdo e a perspectiva como seu
equivalente artistico, tem nos seus poucos planos de cidade a
constante da forma estelar, com as suas ruas principais como
raios que conduziam ao centro. Esse esquema desenvolvido
por Florentin Filarete, entre 1451 e 1464, tornou-se padrao de
projetos de cidades do Renascimento (DUARTE, 2002, p.143).

Cabe acrescentar que o edificio teatral tinha a fungédo de ser o
lugar “ideal” para a comunicagao da acao teatral. Por isso se constituia como o
local da mediacéo entre a “acdo do mundo” e a “agdo no mundo”. A nogao de
‘mundo”, compreendido como uma estrutura dindmica, definia-se por objetos e
agdes que a compunham como um texto cultural. O teatro é a “agdo no mundo”

(ver p.43-44; 104)
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Quando se faz um corte transversal no modelo de cidade da

Renascencga (figura 2), encontram-se as cinco portas do edificio teatral dito a
italiana. O lugar cénico é como um espelho da cidade imaginaria, no qual os
atores criam espacialmente um mundo, via sistema métrico de proporgdes e

escalas.

E melhor dizer que o (Renascimento) inventou certa ordem
espacial aproveitando uma série de experiéncias de carater
social e cultural. Foi a propria natureza do Espago humano que
se transformou (THUILLIER apud SANTOS. D., 2002, p.44).

O sistema métrico altera, portanto, o espacgo feudal, composto
de uma espacialidade “sem escala, sem profundidade, sem medidas”

(SANTOS. D., 2002, 46), e permite consolidar o espago como substantivo.

Um segundo aspecto importante dessa representacdo da
cidade é o fato da cenografia proposta para o interior desses edificios ser fixa e
de proporgdes definidas. Tal situagdo se antagoniza com a presenga dos
atores. O volume do corpo do ator e a evolugdo de sua movimentagao cénica
terminam por romper com a ilusdo proposta pela perspectiva. O corpo dos
atores e as suas dimensdes necessitavam de um “outro” espaco para a acao

que a cena rigida da perspectiva ndo oferecia.

Com o passar do tempo, o “olhar privilegiado do principe” vai,
aos poucos, sofrendo uma série de transformagdes, de modo que o ator venha
a ser ele, o “principe”, que devera comandar a construcédo simbdlica da cidade

de toda uma platéia:



84
Com o Humanismo e a afirmacao da primazia do ponto de
vista do homem, o tarbernaculo - skéné da antiguidade grega
perdeu seu significado original porque ele perdeu sua esséncia
sagrada. A caixa foi despossuida de seu mistério. O nao-visto,
0 extra-cénico deveriam passar a ser concebidos, pois eles sdo
a prolongacéo imaginaria do visivel da cena, visivel que da a
ilusdo de realidade. A skené era o lugar de deus revelado, do
mistério invisivel. Com o Renascimento ela passou a ser o
lugar do ator que representa um principe-deus. Passou a ser
um objeto que se pode manipular e no qual o homem pode se
mostrar e ser visto (SURGERS, 2000, p.92 tradugéo nossa).

O lugar teatral e o respectivo edificio teatral dito a italiana
foram construidos no fim do periodo feudal e durante o processo hegemdnico
da sociedade burguesa (Renascimento e Illuminismo). E foi na burguesia que
ele se estabeleceu como o lugar que melhor respondia aos anseios,dessa

classe social, firmando-se como referéncia social da atividade teatral.

O modelo de edificio dito a italiana estabeleceu-se em toda a
Europa por intermédio dos cendgrafos italianos 40 que foram chamados para
dar cursos em todos os paises. Esse modelo persiste até hoje, sendo o mais

difundido e aceito na area teatral.

E importante lembrarmos que, juntamente com a afirmacg&o do
modelo dito a italiana, coexistiam outros tipos de espacos, como circo, teatro
de rua, anfiteatros, etc. Da mesma forma, o edifico teatral dito a italiana
também sofreu uma série de modificacbes e transformacgdes, que ocorreram
pela influéncia das culturas que o assimilaram, das experiéncias dos

encenadores e pelo surgimento de novas possibilidades arquitetbénicas e

9" Como, por exemplo, se pode observar, conforme Surgers: quatro geracbes da familia
Bibiena, prosseguiram dando cursos e reproduzindo seu conceito de arquitetura teatral,
cenografia, perspectiva e efeitos de maquinaria (2000, p.134).
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tecnologicas. Enfim, por uma série de fatores distintos e de uma forma né&o

necessariamente cronolégica, o modelo de teatro a italiana transformou-se.

Na primeira metade do século XIX, ocorreram mudangas
estruturais nos teatros, entre as quais a preocupacdo com o conforto do
publico, uma vez que, na maioria dos teatros do final do século XVIII, o publico
préximo ao palco assistia a montagem em pé, pela insuficiéncia de bancos.

Vale registrar que:

Até depois da Restauragao de 1669, a platéia — parte inferior —
londrina ndo tinha cadeira e nem bancos. Na Comédie-
Frangaise situado na mesma parte da sala o publico
permaneceu em pé até 1782, quando foram fornecidos bancos
(MACGOWAN, 1966, p. 329).

Outras mudancgas, na area do publico, podem ser percebidas,
tais como o desaparecimento do proscénio, o que criou mais lugares para o
publico, e também a diminuigdo ou a auséncia das linhas curvas na platéia.

A retangularizagdo da platéia se deve, em parte, a utilizagao,
durante o Renascimento Francés, das quadras de ténis que foram
transformadas em edificios teatrais temporarios. Segundo Surgers, esse
espacgo retangular, inicialmente provisério, aos poucos acaba por se
estabelecer como sala de espetaculos nos teatros franceses, a exceg¢ao das
Operas, que sdo de inspiracdo italiana. Espago que traz um forte traco da
laicizacao do teatro, associado com o seu momento de rompimento com o
teatro religioso dos mistérios. “Simbolicamente o retdngulo, como o quadrado,
nos envia a uma dimensdo terrestre e temporal, ele é a antitese do
transcendente (SURGERS, 2000, p.115, tradugéo nossa)”. O espago retangular

também unifica o olhar do espectador através da visao frontal da cena, que
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ocorre de maneira mais explicita em uma sala neste formato. Enfim, existe

uma nova sociedade, que deseja um outro teatro.

Dentro desse mesmo padrdao de uma platéia retangular, além
das quadras de ténis durante o Renascimento francés, outros espacos
provisorios foram utilizados para a atividade teatral, como os grandes salbes

dos castelos, hotéis e hospitais (MACGOWAN, 1966, p.185-189).

Essas alteragdes na platéia ndo criaram um novo tipo de lugar
teatral, mas apenas transformaram o edificio teatral que seguia o modelo dito a

italiana, focado em processos que envolviam a perspectiva e a ilusio.

As principais mudancas, no entanto, ndo ocorreram na platéia,
mas no palco e na cenografia, o que propés uma nova configuragdo da area de
atuacgao, resultando em uma alteragdo nas relagdes de ocupagao do lugar

cénico.

O palco, que anteriormente era recortado e estruturado por
uma cenografia com trés paredes, tendo como elemento unificador o “ponto de
fuga”, em perspectiva ou fragmentado, foi substituido por cenarios multiplos,
dispostos em niveis ou andares diferentes dentro da mesma caixa cénica,
associados a uma nova maquinaria com palcos giratérios, plataformas, rampas,

etc.

Porém, somente no final do século XIX e inicio do século XX é
que a maioria das transformacgdes se acentua, ndo somente na estrutura e na

relagao palco / platéia, como também, na arquitetura teatral.
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A grande “revolugao” no interior do espago cénico ocorre,

principalmente, com a chegada da luz elétrica, que escureceu a sala e

transformou a cenografia, a encenacao e a interpretagcao dos atores:

A principal inovagdo técnica nao reside na mecanizagdo do
palco [...] mas no uso da luz elétrica no teatro. Sem duvida
seria tentar explicar as reformas na encenagao e na cenografia
decorrentes, empregadas no final do século XIX e no inicio do
século XX, fundamentada unicamente no acontecimento da
eletricidade no teatro (BABLET, 1983, p. 102).

Em meio a essas transformacgdes, que fixam ainda mais
economicamente o edificio a italiana como local de entretenimento, segue em
curso, também, no inicio do século XX, uma acdo dos artistas de teatro
movidos pelo desejo de romper com a arquitetura teatral convencional. As
motivagbes sdo varias e distintas, talvez por considera-la (o modelo dito a
italiana) um espago com possibilidades mais limitadas, ou ainda, um espacgo
percebido como conjunto extremamente codificado (BOUCRIS, 1993, p.121).

Segundo Boucris, a motivagao pela ruptura com o tradicional ndo é rara no

campo da arte (1993, p.122).

2.3 Artaud e o espaco teatral da modernidade

No teatro moderno, a trajetéria de modificagdo e fragmentacgao

do edificio teatral e a sua relacdo de visibilidade para a cidade*' esta

1 J& no teatro contemporaneo, essa fungdo passa a ser dividida, a nosso ver, com os grupos
de teatro que realizam seus processos de criagdo orientados por um modelo de processo
colaborativo.
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associada, em parte, ao desenvolvimento da figura e da fungdo do

encenador *? - um elemento recente no teatro *°.

Podem-se destacar alguns encenadores e pesquisadores que,
de algum modo, estiveram envolvidos diretamente com a problematica do
espaco, no inicio do século XX (nos anos 10, 20 e 30), tais como Appia *,

Craig *°, Piscator *°, Gropius *’, Max Reinhardt *®, Georg Fuchs *°, Meyerhold

*2 Que, muitas vezes, realiza o papel do cendgrafo.

# «0 surgimento da funcdo e do termo geralmente & situado na primeira metade do século
XIX.” (PAVIS, 1999, p. 128).

*“ APPIA, Adolphe (1862-1928): cendgrafo, encenador e pesquisador suigo. Sua reflexdo tem
origem a partir da montagem do drama wagneriano e da critica que realiza do realismo, o que o
levara a propor uma reforma no teatro, valorizando o texto, o ator, os volumes na cenografia e
a iluminagdo da cena (SURGERS, 2000). Um dos aspectos relevantes de sua teoria é a
introdugéo do conceito de “espacgo-luz” (MANCINI, 1996, p.52).

** CRAIG, Edward Gordon (1827-1966): tedrico do teatro e encenador. Seus trabalhos séo
contra o realismo da cenografia e do jogo psicoldgico do ator. Ele defendia o teatro como a arte
do movimento no espago (SURGERS, 2000). Propde, em 1922, que o teatro seja um espaco
vazio e modelavel (FREYDEMONT, 1997, p. 21).

% PISCATOR, Erwin (1893 -1966): Diretor teatral alemio, um dos expoentes, ao lado de
Brecht, do teatro politico. Propds, juntamente com Gropius, uma proposta de uma casa de
espetaculos polivalente, o Teatro Total, cuja arquitetura &€ concebida em fungdo da agéo
cénica, e no qual o publico ndo é apenas espectador, mas participa do espetaculo.

*" GROPIUS, Walter (1883-1969): Arquiteto e designer, fundador da Bauhaus (1919), escola
criada com o objetivo de combinar o ensino de arte e a técnica num mesmo lugar. Para
Gropius, a cidade nao é feita de um conjunto de fungdes, a fabrica ndo é um galpao onde se
trabalha; a escola nao é uma casa onde se ensina, o teatro ndo € um local para mero
divertimento. E o dinamismo da fungéo que determina a forma artistica.

*® REINHARDT, Max (1873-1943): Diretor teatral alemao, influenciado por Craig e Appia, auto
definiu-se como o “mediador entre o sonho e a realidade”. Encenou varios espetaculos de
massa em locais distintos ao edificio teatral, Edipo Rei (1910), de Séfocles e Orestia (1911) de
Esquilo, no circo Schumann; O Milagre (1991), de Karl Vollméller, no Olympia Hall, em Londres
(BERTHOLD, 2000: 483-494); Fausto, de Goethe, em uma escola de equitacdo ao pé de um
penhasco, na Austria (BRAUM, 1992, p. 133), entre outros.

*9 FUCHS, George (1868-1932). Diretor do teatro de arte de Munique. Entre seus escritos,
temos a sugestdo do uso do palco relevo, com o ator perto do espectador, livre da caixa
asfixiante do cenario e definido pela luz. O autor tem influéncia direta nos trabalhos de
Meyerhold . (ver o ensaio “O teatro naturalista e o teatro de humor” publicado em 1908)
(CARLSON, 1995, p. 310).
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0 Evreinov °! entre outros. Entre eles se encontra também Artaud °?, cujo

pensamento utilizaremos como referéncia para a discuss&do sobre a linguagem
espacializada no Teatro, uma vez que Artaud reconhece o0 espago como

agente do processo de comunicagéao teatral.

Esses criadores estabeleceram, cada qual a seu modo, uma
reflexdo em torno do conceito de espago no teatro, geralmente ligada a
estrutura do espaco cénico do edificio teatral classico, denominado a italiana.
Suas propostas ocorreram ora pela negagao desse tipo de espaco, isto &, do
préprio modelo de edificio teatral vigente na época, que se manifestava por
meio de espetaculos realizados fora do edifico teatral, em pracas, castelos,
|53;

igrejas, numa espécie de retomada do espaco medieval®’; ora pela alteracéo

das estruturas internas do edificio teatral, redimensionando as fronteiras entre
palco e platéia, com énfase numa discussao em torno das relagcdes existentes

(no palco dito a italiana) entre a zona do publico e a zona de atuagao.

® MEYERHOLD, Vesevlod E. (1874-1940): Diretor teatral de formagdo musical que
desenvolveu o método de da biomecanica. Suas montagens transformaram o espaco cénico,
rompendo com a ilusdo naturalista da caixa cénica através de uma série de dispositivos, planos
inclinados, etc.

> EVREINOV (1879-1953); Dramaturgo, musico, ator, critico, tedrico e diretor teatral.
Realizou, sob o influxo simbolista, espetaculos como A tomada do Palacio de Inverno (1920),
ao ar livre no préprio Palacio de Inverno, em Moscou, e Fuente Ovejuna, de Lope de Veja, no
parque publico real Buen Retiro (GUINSBURG, 2001, p. 131-152).

2 ARTAUD, Antonin Marie Joseph (1896-1948): Dramaturgo, ator e diretor teatral. Dentre seus
escritos, destacam-se o Manifesto do Teatro da Crueldade (1932). Trata-se de um artista
“maldito”, que influenciou a maioria dos criadores que surgiram nos anos 60 e 70.

®0 espago medieval pode ser compreendido como a “cidade como espago cénico”. Uma vez
que ndo ha um edificio teatral na ldade Média, qualquer lugar da cidade poderia ser
teatralizado, tal como uma praga, uma rua, o atrio de uma igreja, etc., para a representacao
das numerosas formas teatrais existentes (liturgias, mistérios, martirios, softies, farsas, etc.)
(SURGERS, 2000, p.38).
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Dentre os artistas citados, envolvidos com a atividade teatral

no comego do século XX e que se propuseram a algum tipo de reflexdo mais
especifica acerca da relagdo do espago com a cidade, vale destacar Artaud,
cujos escritos, embora fragmentados e n&o lineares, colaboraram para uma
discussao inicial sobre uma linguagem do espag¢o no teatro, visto este como um

agente da comunicagao com a sociedade.

O espacgo no teatro, para Artaud, é entendido como linguagem,
portanto como um medium e ndo somente como um local a ser preenchido pela

cenografia e pela encenacédo (ARTAUD, 1995, p.72-80):

O espacgo € uma exigéncia do teatro, ndo apenas porque reune
todas as linguagens, mas por ser um fator que age sobre a
sensibilidade nervosa. Artaud ndo o compreende apenas
fisicamente em suas dimensbes, mas pretende utilizar seus
“subterraneos”. O espaco € que permite o encontro € o acordo
entre os homens. E nele que a cultura, na forma compreendida
por Artaud, ocorre, sendo um impulsionador dos
deslocamentos e movimentos culturais. A linguagem espacial
assume a fungdo idéntica de transgredir o mundo ja
estabelecido — também por isso, o espago teatral assume uma
composicao diferente dos espagos teatrais convencionais.
Abandonando a literatura, se propde a mergulhar na “cultura
corporea-gestual-musical” (Felicio, 1996, p.121), ou seja, na
cena que é realmente a atividade e o acontecimento teatral —
manifestacdo da cultura. O teatro de Artaud quer fazer o
espaco e fazé-lo falar, criando poesia no espago através de
imagens materiais, simbdlicas (SCHEFFLER, 2003).

A sua compreensao de um teatro baseado em uma linguagem
espacial e da acédo interferiu e influenciou a atividade teatral moderna (e
continua influenciando a atividade Teatro contemporanea) em muitos aspectos,
tais como na dramaturgia, diregdo, atuacao, interpretacdo, cenografia, entre

outros.
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Destaca-se a sua colaboragdo também no desenvolvimento

de pesquisas em lugares teatrais distintos do edificio teatral e ao palco dito a

italiana, tornando-se uma marca, um modo de identificar, no senso comum, as

by

atividades relacionadas a pesquisa teatral daquilo que, atualmente,

54

conhecemos por teatro-laboratério °*, um lugar caracteristico da pesquisa

teatral a partir anos 60 e 70.

Artaud, em O teatro e seu duplo, um dos mais importantes

registros de sua obra, diz que se:

Suprimimos a cena e a sala, substituidas por uma espécie de
lugar unico, sem divisdes nem barreiras de qualquer tipo, e que
se tornara o proprio teatro da acdo. Sera restabelecida uma
comunicagao direta entre o espectador e o espetaculo, entre
ator e espectador, pelo fato do espectador, colocado no meio
da acdo, estar envolvido e atravessado pela acgdo. Este
envolvimento provém da prépria configuracdo da sala. Assim,
abandonando as salas teatrais existentes, usaremos um
hangar ou um celeiro qualquer, que reconstruiremos segundo
os procedimentos que resultam na arquitetura de certas igrejas
e certos lugares sagrados, de certos templos do Alto Tibet
(1987, p. 122-123).

As consequéncias das propostas de Artaud relacionadas com a
alteracdo do espago cénico na atividade teatral sdo inumeras. Nos anos 60 e
70, vinte anos apds a sua morte, os conceitos preconizados por seu trabalho

em torno da linguagem espacial foram retomados por outros encenadores *°.

> Segundo PAVIS (1999, p. 391), teatro experimental onde os atores efetuam pesquisas sobre
interpretacdo ou encenagéo, sem preocupagao com lucro comercial e sem mesmo considerar
indispensavel a apresentagao para um grande publico, de um trabalho acabado.

% Segundo Martin ESSLIN (1978, p.84-89), a influéncia dos trabalhos de Artaud no teatro pode
ser observada em Peter Brook, Grotowski, Vitor Garcia, Living Theather, Open Theatre, Bread
and Puppet Theatre, Luca Ronconi, e Théatre du Soleil, entre outros.
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Existem explicacdes para esse hiato *® temporal, que vai do

momento em que Artaud propde sua idéia de romper o espaco e a retomada

dela por outros pesquisadores teatrais.

A sociedade da época ndo havia compreendido suas
discussbes e conceitos em relacdo ao teatro. No entanto, Artaud tinha
consciéncia dessa incompreensao, sabia que o teatro ndo deveria ser um
reflexo da sociedade, ou mesmo ficar a reboque de suas transformacoes, e
propunha um teatro que nao ficasse a mercé das mudancas da sociedade mas

que, ao contrario funcionasse como um agente da transformagé&o social:

“Nao sou dos que acreditam que a civilizagdo deva mudar para
que o teatro mude, e acredito que o teatro, utilizado no seu
sentido superior e o mais dificil possivel, tem forgca para influir
sobre o aspecto e sobre a formacédo das coisas (ARTAUD,
1987, p.103)".

A proposta é refletir acerca desse momento pelo viés da
comunicacdo *’, considerando a tecnologia e a compreenséo tedrica existentes
na época dos meios de comunicacdo 8, em relagdo ao dias de hoje, como um
dos fatores que impediram a continuidade de seus trabalhos por outros artistas.
Teixeira Coelho assim se pronuncia no posfacio da sua traducédo de O Teatro e

seu Duplo:

% “Hoje parece evidente que” a poténcia revolucionaria desta idéia de teatro incluia a quase

impossibilidade de ser colocada em pratica; em parte, pela inadequagdo ao momento histérico
e teatral dos anos 30/40, sem condigbes estruturais de absorvé-la e executa-la (FERNANDES
e GUINSBURG, apud ARTAUD, 1995, p.13).

°" Comunicagao entendida aqui como mediag3o.

% “No fim dos anos 60, o progresso tecnoldgico, representado por conquistas do setor
eletroeletronico, define meios de comunicagdo como produtores de uma “cultura” para a massa
(POLISTCHUCK e TRINTA, 2003, p. 5)".
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Ja disseram que Artaud escrevia mal, que seus conceitos

eram vagos e confuso o modo de tentar descrevé-los. Prefiro
dizer que, freqientemente, Artaud se preocupava mais com a
expressao do que com a comunicagado (ARTAUD, 1987, p.224).

Artaud ndo desejava um processo unidimensional. Sua
proposta era a busca de um teatro multisensorial e fragmentado, fundamentado
na nogao de simultaneidade e na expressdo da obra, ndo em seu significado.
Seu objetivo ndo era propor ao espectador uma compreensao passiva, seja da
encenagao ou seja da obra do autor em relagdo a sua criagdo. Compreendia

seu Teatro como uma obra de arte unica e viva no espago:

Uma expressdo nao vale se repetida, ndo vive duas vezes,
toda palavra pronunciada morreu e sé age no momento no qual
foi pronunciada, uma forma usada ndo serve mais e apenas
convida a que se procure outra forma, e o teatro é o Unico lugar
do mundo onde um gesto feito ndo pode ser retomado uma
segunda vez (ARTAUD, 1987, p.98-99).

Tinha a consciéncia de que o teatro deveria utilizar em conjunto
todos os seus recursos humanos e tecnoldgicos disponiveis para a elaboragao
de um espetaculo, pois afirmava que o “teatro € o unico lugar do mundo e o
ultimo meio de conjunto para alcangar diretamente o organismo (ARTAUD,

1987, p.105)".

Entretanto, a sociedade da época nido havia despertado para

59

0s meios de comunicacdo de massa e para as novas tecnologias de

comunicag¢do, de forma que ainda nao existia um conhecimento prévio da

%9 “Comunicagdo de massa é um tipo especial de comunicagdo envolvendo condi¢cbes de
operagdo distintas, entre as quais esta, em primeiro lugar, a natureza da audiéncia, da
experiéncia comunicadora e do comunicador (WRIGTH apud GALINDO 2002, p.35)".
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sociedade que permitisse a compreensao de um pensamento em rede, como

a proposta por Artaud. Enfim, ndo era possivel compreender a sua
“necessidade de derrubar a parede, de se comunicar com o mundo (VIRMAUX,

1978, p.13)".

Sua concepgao de obra de arte negava a passividade fisica do
publico, desejava a interatividade € de todos os sentidos entre o publico e os
atores, mediados pelo espaco, antecipando elementos que sé seriam possiveis
com a chegada da sociedade da informagéo o1, Segue-se, entdo, um periodo
em que suas idéias ficaram latentes, a espera de um novo ciclo com condi¢coes
possiveis para que pudessem ser discutidas, refletidas e transformadas e no

qual se estabelece a residéncia da cultura da comunicagé&o.

Assim como o desenvolvimento tecnolégico desempenhou um
dos requisitos basicos na constituicdo do capitalismo, assim
também, no campo da cultura de massa, sao decisivos 0s
desenvolvimentos realizados nos processos de comunicagao,
desde o principio do século até as décadas mais recentes. A
comunicacdo deixa de ser basicamente verbal, escrita e/ou
literaria para tornar-se, utilizando a aglutinagdo joyceana,
verbo-foco-visual. A mensagem perde seu carater de
parcelada, distribuida em centros reconhecidos (teatro,
biblioteca, museu, sala de concerto, sala de cursos, de
projegdo), por instrumentos reconhecidos (jornal, revista,
gravura, cartaz), que se podem evitar ou escolher (VIRMAUX,
1978).

0 De acordo com Williams “a interatividade deve proporcionar a resposta autbnoma ou criativa
e nao prevista pelo receptor que, a partir dessa possibilidade, ndo mais estaria sendo
caracterizado como receptor; mas como participante de um processo, em que os participantes
dos pélos emissor e receptor seriam agentes intercomunicadores, considerando aqui “agentes”
como elementos ativos enquanto se comunicam de forma interativa” (WILLIAMS apud
GALINDO, 2002, p. 88).

¢ Sociedade da informagéo é aquela “cuja maior parte de sua forga de trabalho esta voltada
para a informagdo” (ROGERS, E. apud GALINDO, 2002, p. 57).
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Nao é sem razido que, a partir de seus trabalhos, a pesquisa

teatral e, conseqiientemente, a vanguarda ®? teatral, terdo como caracteristicas

a alteracdo e a remodelacdo do lugar teatral %

Artaud reconhece o0 espago no teatro como um espago a ser
moldado e recriado a cada espetaculo: um espaco enfim, organizador dos
processos da cena, e por isso entende que a escolha desse espacgo é
determinante para o processo da comunicacdo teatral. Desterritorializa o
edificio teatral, dando a ele um carater dindmico e multiplo, considerando o
espaco como “a ordem das coexisténcias possiveis (LEIBNIZ apud SANTOS.

M., 2004a, p. 159)".

Artaud vislumbra o lugar teatral desprovido de caracteristicas
temporais fixas. Suas idéias sdo convergentes com as de Appia e Craig, que
também desejam a criacdo de um espago cénico sem a diferenga nitida
imposta entre a platéia e o palco dito a italiana. Os trés consideram que o
espaco nao necessita ser preenchido por coisas para uma construcido do seu
sentido, ja que o distinguem de uma nogdo ligada a ornamentagcéo e
decoragao, compreendem-no como uma linguagem espacial resultado de uma
acao. Entretanto, Artaud foi mais além, pois ultrapassou as discussdes sobre a
estrutura do edificio e apontou para aquelas acerca do papel do lugar teatral no

processo de espacializacao do teatro.

2 E possivel observar influéncias imediatas de sua obra nas vanguardas teatrais e nos
trabalhos de: Vitrac, Barrault, Beckett, lonesco, Tardieu, Pichette, Adamov, Brook entre outros.
gVer capitulo 5 do livro de VIRMAUX, Artaud e o Teatro, 1978).

® “Seria preciso mudar a conformacdo da sala e que a cena se deslocasse segundo as
necessidades da acdo” (ARTAUD apud VIRMAUX, 1978, p. 70).
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Os trabalhos e os escritos de Appia renovaram a cena e

foram um marco para o teatro moderno, pois sua obra nao ficou restrita ao

palco e a cenografia, mas abordou toda a estrutura teatral:

Appia toma como ponto de partida o drama Wagneriano e
repensa o problema da representagao. Ele aborda diretamente
a questdo da encenagao e as suas diferentes caracteristicas.
[...] Ele espera que o espetaculo seja uma obra de arte
(BABLET, 1983, p.329).

Sua cenografia ndo utiliza os grandes telées nem a estrutura
cenografica do realismo. Nao deseja uma cenografia que “imite” algo, mas um
cenario feito de volumes cénicos, estruturas que nao criem qualquer tipo de
ilusdo do real e que possam ser transformadas a partir da luz, para a criacao
de uma obra de arte viva. Uma cenografia e uma iluminagdo que atuem em

conjunto com o espetaculo:

A cena é um espago vazio, mais ou menos iluminado e de
dimensdes arbitrarias... S6 o espago da cena espera sempre
uma nova ordenagdo e, por consequéncia, deve ser
aparelhado para mudangas continuas, [...], € os objetos que se
colocam l4 esperam uma luz que os torne visiveis [...] Eis dois
elementos essenciais da nossa sintese, o espaco e a luz que a
cena contém por poténcia e por definigdo (APPIA, 1919, p.32).

Sua cenografia critica a arquitetura teatral a italiana, que
separa o “mundo do imaginario” do “mundo dos espectadores”. Ele deseja uma
‘catedral do amanha” que possa unir em um s6 ato, sem barreiras,

espectadores e atores (BABLET, 1983, p. 274-278).
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Da mesma forma que Appia, Craig também desejava o fim

da cena a italiana e a substituicdo dos teldes pintados por uma cenografia
arquitetural, na qual o espacgo cénico fosse construido também pela presenca

de volumes e por meio da iluminagao:

Craig deseja devolver ao teatro seu status artistico, e se
interrogava sobre a esséncia da obra de arte que ele atribuia a
um criador Unico, utilizando materiais especificos. Desejava
restaurar ao teatro sua dignidade de arte independente. Ele
sonhava libera-lo da tirania literaria e direciona-lo diretamente
aos nossos sentidos. Uma sO6 obra de arte teatral: um
espetaculo nascido da agdo comum de diversos meios de
expressao cénica (BABLET, 1983, p.331).

Tanto Appia quanto Craig desenvolveram inumeros trabalhos
sobre a encenagao, a interpretagcéo, sobre o teatro, enfim. Porém, é inegavel a
colaboracéo de suas idéias no trabalho de muitos encenadores e tedricos, e foi
principalmente no palco simbolista que se ampliaram as fronteiras do espaco
da area de atuacéo, propiciando a “explosao” do edificio teatral dito a italiana,

tal qual foi concebido.

Um dos exemplos radicais dessa influéncia é Max Reinhardt,
encenador austriaco que em muitas de suas obras utilizou espagos distintos

aos do lugar teatral a italiana (ver p. 94).

Appia, Craig e Artaud, apresentam uma série de conceitos
semelhantes em relagdo ao edificio teatral, segundo Virmaux em seu livro

Artaud e o Teatro:
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Ha em Appia a concepgdao de uma cena arquitetada, com
cenarios substituidos por um dispositivo construido, feito de
escadas e de plataformas, com o espago cénico utilizado nas
suas trés dimensdes. A mesma ambigéo ocorre em O Teatro e
seu Duplo: Introduziremos no espetaculo uma nova nogao de
espaco, utilizada em todos os planos e em todos os graus da
perspectiva, em profundidade e altura. E uma visdo “totalitaria”,
cuja extensao legitima é a anexacdo da sala ao espago cénico:
Appia, que comega por suprimir a rampa e a cortina, propde
em seguida transformar completamente a arquitetura das salas
de espetaculo; foi um dos primeiros a pedir que se acabasse
com a diferenga entre o palco e a platéia. Essa tendéncia é
menos nitida em Craig, porém €& exercida no mesmo sentido.
Sabe-se que Artaud levara ainda mais longe essa ambigao,
preconizando um espetaculo giratério, que em lugar de fazer
do palco e da platéia dois mundos fechados, sem comunicagao
possivel, espalhe suas irradiagbes visuais e sonoras sobre a
massa dos espectadores. Nos trés casos, trata-se de suprimir
toda solucéo de continuidade entre o publico e a agao teatral
(VIRMAUX, 1978, p.143-144).

Essa nocado de espaco deveria satisfazer, de um lado, as
necessidades envolvidas na busca de uma técnica dramatica que pudesse
responder ao crescimento dos novos meios de comunicagdo (0 cinema e o
radio) (CARLSON, 1995, p.370) e, de outro, a situagao politica e econémica

mundial.

O Teatro ndo se encontrava alheio as mudangas que ocorriam
na sociedade. Afinal todo teatro € social, pois, segundo Ubersfeld, “o teatro
nasce quando nasce a cidade” (1991, p.7), conceituagao que prossegue na sua

afirmacao “o Teatro € o teatro da cidade”.

No entanto, o teatro, ainda na esteira de Ubersfeld, ndo pode
traduzir diretamente o mundo, como uma cépia. Ele € o mundo. Um mundo da
ficgdo, mediatizado pela cena, para o qual se olha e diz: é teatro! (ver p.43-44;

86)
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Artaud nao ¢é o idealizador do edificio multiplo de teatro, mas

€ a partir de seus trabalhos que se toma a consciéncia da importancia do
espaco vivido. O espaco deixa de ser o local da representacédo para passar a
ser inerente a cena. Pois € da construgcéo, que ocorre pelo uso do lugar e das
significagdes que se desdobram a partir dessas escolhas, que o espaco teatral

se concretiza. O teatro proposto por Artaud € um teatro da espacialidade.

O resultado dessas propostas foi a criacdo de um espacgo
(desconstruido) das simultaneidades — a sala polivalente ou o espago multiplo
% A sala polivalente tem os seus cddigos e, metaforicamente, se constitui
num palimpsesto, ou como Milton Santos (20004 a) a denomina, um local de

acumulagdo, de rugosidades. Torna-se possivel, entdo encontrar na sala

polivalente uma memdria arqueoldgica de qualquer espago cénico.

As transformacgdes ligadas ao espago cénico que popularizam
0os espacgos polivalentes foram fundadas e vinculadas a idéia das
simultaneidades, e inspiradas também no featro total de Groupius, cuja
caracteristica fundamental é a de poder realizar uma série de arranjos na

relagédo palco/platéia (FREYDEFONT, 1997, p. 27).

O espago polivalente, segundo Boucris (1993, p.116-117),
estaria ligado ao conceito de um espago vazio, porém ndo como um seu
herdeiro direto. Para Boucris, o0 espago cénico polivalente n&o surgiu
diretamente pela ocupacdo de um espacgo vazio. Na verdade, seu surgimento

se da pelo “esvaziamento” e transformacdes dos espacos cénicos existentes.

# A sala polivalente e o espago multiplo estdo sendo tratados aqui como conceitos

complementares.
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A partir dos anos 60, entdo, o espaco cénico polivalente

encontra sua fase ascendente (BOUCRIS, 1993, p.113). Coincidentemente, é
também nesse periodo que se da a retomada dos escritos de Artaud por uma
série de criadores teatrais (VIRMAUX, 1978, p. 220-254) — Adamov, Tardieu,
Brook, Grotowski, Living Theatre, entre outros — que interferem diretamente no
espaco, cada um a seu modo. Um espaco que se transforme conforme a

necessidade de cada montagem (ARTAUD, 1995, p.27).

As transformacdes relacionadas ao /lugar fteatral, nesse
periodo, ndo estavam unicamente atreladas ao rearranjo interno das salas, isto
€, ligadas a nogédo de polivaléncia ou a criagdo de um teatro modulavel —
multiplo. Havia uma efervescéncia em relacdo a discussao do edificio teatral,
uma vez que muitos edificios, principalmente na Europa, estavam sendo

reconstruidos no pos-guerra.

O espaco cénico polivalente se instaura como um modelo de
espaco teatral resultante da crise da modernidade, como uma possibilidade de
didlogo. Suas bases sdo a multiplicidade e a simultaneidade de uma sociedade
marcada pela fragmentagao do espacgo. Portanto, marcada pelo processo que
iria se denominar globalizagdo, isto é, por idéias de uma auséncia das

fronteiras tradicionalmente definidas.

E nesse espaco vivo, composto por espacos cénicos nao
decorativos, que se cria um mundo autbnomo. O espago cénico ndo € mais

feito através da mimesis, mas pelo artefato (UBERSFELD, 1996 b, p.100).
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O que se espera de uma representacdo espacialmente

descentralizada, determinada pela fragmentacdo do espago e pela
multiplicidade de pequenas zonas, € a integragao fisica do espectador nesse
espaco. O que se pretende, enfim, € tentar dissuadi-lo de continuar a olhar o
mundo com a ajuda de codigos habituais, e estimula-lo a uma nova percepgao

autbnoma do mundo.

Todavia, em muitos casos, segundo Freydefont (1997), a sala
polivalente continuou a reproduzir a visdo frontal tipica do modelo dito a
italiana, sendo provavelmente uma solugdo economicamente “barata” para se
criar em novos espacos teatrais. A partir dessa percepcéo, Peter Brook, em
1970, qualifica a sala polivalente como “solugdo miseravel” (apud BOUCRIS,
1993, p.139). Nesse sentido esses lugares teatrais revelam a nogédo de

precariedade que ja comentamos anteriormente. (ver p. 70 - 73)

O espago cénico polivalente nao apresenta um edificio
caracteristico. Até mesmo o edificio dito a italiana poderia ser totalmente
remodelado internamente e se constituir em um espaco multiplo. Trata-se de
uma proposta de lugar teatral, que pode tanto ser abrigada em um edificio,

como ao ar livre.

A espacialidade proposta por Artaud fez com que as fronteiras
do edificio teatral ficassem “transparentes”, ganhassem outros contornos e
mobilidade. De tal forma que o lugar teatral se estabelecesse nao pela

presenca de um edificio, mas pelo uso. Um territdrio vivido, portanto.
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2.4 A crise do edificio teatral

O espaco cénico multiplo ou polivalente ndo representa uma
reacao antagbnica ao espacgo cénico dito a italiana, visto que nele podem
coexistir todos os modos de espacgo — isabelino, circular, lateral, frontal, etc. O

espaco polivalente € mais um modo de ocupagao do edifico teatral.

Essa observacao evidencia que a questdo nao € arquitetdnica,
mas sim do hiato existente entre os conceitos de edificio teatral e lugar teatral.
Revela uma zona de tensdo entre os dois conceitos. E certo que todo edificio
teatral € um lugar teatral, porém todo lugar geografico pode ser teatralizavel.
Trata-se de uma nocdo ampla, que se encontra relacionada a acao da

teatralidade.

Ao se assumir o espaco como um elemento constitutivo do
espetaculo, ndo como um suporte ou um depédsito da cena e sim como um
agente no qual e pelo qual se estabelece a teatralidade, que poderia ser
definida por uma espacializagdo dos signos cénicos, temos, de fato, uma

mudanca nos paradigmas da atividade teatral.

Portanto, as modificagbes propostas ao longo da histéria do

Teatro ndo foram uma “explosdo do espago”, como afirma Roubine (1998);
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foram, isto sim, um procedimento de incorporacdo do espago de modo

consciente e efetivo no processo teatral.

A conscientizagdo do espago como um elemento definidor da
atividade teatral, no entanto, ndo acaba com a tens&o existente entre as
nogbes de edificio e lugar teatral. Pois o edificio teatral tem as suas
especificidades que, vinculadas a um modelo arquiteténico dado, o distinguem
e o caracterizam no conjunto social com o qual o evento teatral devera

dialogar.

A teatralizagdo do lugar € um fato que merece um olhar mais
aprofundado, pois é esse o procedimento que tem garantido, em parte, a

expanséo dos lugares teatrais em Sao Paulo.

Assim, propomos uma classificagdo do lugar teatral vinculada a
nogao de lugar, e ndo ao edificio teatral, ou melhor, a partir do processo de
teatralizagao do lugar, resultado do uso que a cena faz do local. Desse modo,

temos a ocupacgao de modo duradouro e de modo temporario.

O lugar de modo duradouro € aquele no qual a ocupagao

ocorre com uma freqliéncia minima, de pelo menos duas temporadas, de
eventos teatrais no ano. Como exemplos citamos o edificio teatral (Teatro
Oficina, TBC) e até mesmo lugares-outros que passaram a ser incorporados no

rol de lugares teatrais (Casa da Rosas, Casa das Caldeiras).
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A denominacdo modo temporario € dada aqueles

espetaculos que sao itinerantes ou que ocupam um espago em uma acgao de

interferéncia na paisagem da cidade.

A paisagem é compreendida como “a combinagdo de objetos
naturais e de objetos fabricados, ou seja, objetos sociais [...] 0 resultado da
acumulacao da atividade de muitas geragdes” (SANTOS. M., 2004 c, p.53).
Sendo assim, ela reflete as mudancgas por que a sociedade passa, “resultado

de uma acumulacgéo de tempos” (SANTOS. M., 2004 c, p.54).

A principal caracteristica desse modo de ocupacgao temporaria
do espago € ser baseada em processo de “apropriagdo” da paisagem da
cidade e, consequentemente, de seu “estranhamento”. Ela é compreendida
como espaco social pelos elementos da montagem teatral, de modo que todo o
evento teatral (dramaturgia, atuagdo, encenagao) encontra-se atrelado a uma
ou varias (no caso de espetaculos itinerantes) paisagens da cidade, produzindo

um tipo especial de espacialidade.

Um dos principais expoentes desse teatro associado a
especularizagdo da paisagem da cidade foi o austriaco Max Reinhardt.
Segundo Bablet, influenciado pelas idéias de Craig, Reinhardt buscava um
teatro de massa e de dimensdes populares €, Desejava desconstruir o modelo
da sala teatral (fechada), apoiando-se nas referéncias do teatro grego, dos
mistérios medievais e do teatro elizabetano (1983, p. 375). Sdo célebres os

seus espetaculos de modo temporario. (ver p. 94)

&5 Craig referindo-se ao teatro: “deveria ser sempre para o povo”( in BABLET, 1983, p.375).
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Embora Reinhardt nao tenha sido influenciado diretamente

por Appia, é dificil separar as influéncias que esses dois pensadores
simbolistas do espacgo (Appia e Craig) tiveram sobre a sua producéo artistica,
ou sobre o teatro moderno como um todo. Tanto um como outro, segundo
Bablet (1983), eram idealistas, rejeitavam o realismo académico, a pintura
decorativa, e consideravam a iluminagdo como meio primordial de expressao
dramatica, procurando harmonizar o ator e o lugar cénico. Buscavam ainda nos

outros modelos de espacgo as bases para um novo lugar cénico.

Reinhardt desenvolveu inumeros projetos, mesmo em teatro de
camara, tendo influenciado uma série de outros encenadores, pelo seu arrojo
técnico e pela amplitude de seus espetaculos. Com ele, a discussao do espaco

proposta por Appia e Craig tinha se desdobrado para fora do edificio teatral. 66

E fundamental pensarmos no sentido politico de um teatro
grandioso e espetacular feito para as “massas”, como no caso das 5.000
pessoas reunidas para o Edipo encenado por Reinhardt. Hoje (2006), esse
publico, em termos de proporgdo populacional, seria insignificante perto dos
grandes shows denominados de massa, com publico de 50 mil a 1 milhdo de

pessoas. Na época, porém, era algo apotedtico.

Esse lugar teatralizado de modo temporario ultrapassa as
idéias de arranjo, modelagem e reorganizagéao, inerentes a sala polivalente. E
se propde como um tipo de Teatro no qual o espago social e sua paisagem

urbana sao espetacularizados e integram de modo decisivo a dramaturgia. A

% Reinhardt n&o era o Unico a realizar espetaculos grandiosos em lugares distintos ao edificio
teatral. Temos, por exemplo, na Russia, Tairov.
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paisagem espetacularizada passa a ser um monumento. Trata-se, portanto,

de um teatro ligado a idéia de monumentalidade.

Monumento compreendido como “representa¢cdes materiais de
eventos passados, (que) integram o meio ambiente construido, compondo de
modo marcante a paisagem de determinados espacgos publicos da cidade”
(CORREA, 2005), relacionados tanto & espacialidade como & temporalidade

humana.

A paisagem da cidade, nesse tipo de encenagédo em que ela é
o elemento constitutivo essencial da montagem, transforma-se num
monumento %', uma vez que a paisagem fragmenta-se pelo recorte proposto
pela encenagado, deixando de ser a imagem em si e passando a ser um
simulacro da propria paisagem. Assim, fixa pela encenagéo, a paisagem da
cidade pode ser considerada um monumento, que se encontra espacializado e

dotado de temporalidade.

Um outro dado €, segundo Correa, o fato de os monumentos

serem:

Mais acessiveis a maioria da populagdo. Fixos, comunicam
permanentemente as mensagens que deles se espera
comunicar (Johnson, 1994). Apresentam, assim, forte potencial
para perpetuar antigas tradi¢cdes, fazer parecer antigo o que é
novo e representar valores que sdo passados como se fossem
de todos (2005).

Podemos considerar os monumentos como um modo de

acessibilidade a populacdo sem uma forma pré-estabelecida de hieraquizacao,

" Mesmo que seja o monumento do monumento. A partir do momento em que uma dada
paisagem é escolhida para um espetaculo, ela se fixa, e pode, a partir dessa “fixagéo”, ser
destacada pelo imaginario do espectador.
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como a existente, por exemplo, na sala dita a italiana. Do mesmo modo, os

monumentos sao sempre o presente, mesmo quando construidos no passado,

pois sao constantemente ressignificados pela atualidade.

Monumentos expressam os sentimentos estéticos do momento
e, ao mesmo tempo, constituem representagcdes materiais dos
profundos processos econdmicos, sociais e politicos de um
periodo de grandes transformacdes. Identidade e poder
parecem ser as palavras-chave em torno das quais aquelas
representagdes materiais foram produzidas (CORREA, 2005).

Portanto, um dos elementos fundamentais relacionados com a
questdo € a nocgado de identidade, criada pela dramaturgia em relagdo ao
espago social proposto por esse tipo de espetaculo, realizado em lugares

teatrais temporarios.

Essa imagem/monumento proposta por esse tipo de cenografia
deseja, ao fim, uma sintaxe do imaginario urbano que busque desenvolver,
como afirma Ferrara (2004, p.120), a participagcado do espectador e o0 seu juizo

perceptivo:

Esse ver é um pensar, refletir. Nessa agdo, a cidade & um
cenario, um pano de fundo, um recorte que sustenta um
conjunto de sentimentos e reflexdes. Conhece-se a cidade ao
elaborar sobre e a partir dela. E essa modalidade de estimulo
que da origem a uma poética urbana identificada com a arte
em seus varios movimentos e tendéncias, notadamente com a
atmosfera industrial e capitalista que agasalhou o Modernismo
(CORREA, 2005, p.121).

A dialética em torno do conceito de monumentabilidade como
uma reflexdo sobre o modo de teatralizagdo do lugar expde, de modo

contundente, a tensao entre os conceitos de lugar e de edificio teatral.
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Retomaremos aqui o seguinte ponto: apesar de o lugar

teatral dito a italiana nao ser o unico tipo de edificio teatral, € dificil fugir da

polarizagc&o sobre a seu modo ocupagdo, mesmo nos dias de hoje.

Nos séculos XVIII, XIX e durante a primeira metade do século
XX, o palco a italiana reinou absoluto sobre todas as outras formas de areas
teatrais. Seu modelo de construgdo é a caracteristica arquitetdbnica mais
duravel dos meios urbanos da cultura ocidental. (McAULEY, 1999, p.45), de tal

forma que se tornou o espacgo convencional para a representacéao teatral.

Os edificios teatrais ditos a italiana, que foram construidos nos
séculos XVIII e XIX, e que persistem até hoje, sofreram alteracbes para se
adequar as novas tecnologias e produgdes teatrais, tais como: instalagdo de
varas de luz, dentro e fora da caixa cénica; de som, revestimento acustico e

estrutura de segurancga (saidas de emergéncia, cortina corta-fogo e extintores).

Entretanto, independente do tipo de espago cénico que o lugar
teatral possa ter, o espaco dito a italiana sempre teve sua imagem vinculada a
cidade como um marco urbano. Encontramos poucos edificios teatrais com
lugar cénico multiplo como um marco urbano. Efetivamente, eles se instalam

de modo “invisivel” no tecido urbano.

Um outro dado a ser considerado, especialmente, apdés a
Segunda Guerra Mundial, € o de que muitas cidades européias foram
totalmente destruidas, e no seu processo de reconstrugédo, no pés-guerra, 0s
teatros foram reconstruidos com estruturas semelhantes aquelas que tinham

sido destruidas, com base no modelo classico do palco a italiana. Um outro
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exemplo de reconstrugdo do emblematico é o teatro La Fenice, que varias

vezes foi destruido por incéndios em Veneza, ou do Teatro Minard de Gand,
em Bruxelas. Trata-se de um dado significativo, se pensarmos que se oferecia
a oportunidade de rompimento com aquele modelo de edificio, ou mesmo de

desaparecimento dele. Por que isso ndo aconteceu?

Por que os teatros municipais resistem bravamente nos
grandes centros urbanos, na maioria das vezes desprovidos da vida cotidiana,
em um aglomerado de lojas, escritorios, em um centro que ja ndo existe?
Como nos casos do Teatro Municipal, da cidade de Sao Paulo, Teatro Colon,
de Buenos Aires, Teatro Sdo Pedro, de Porto Alegre, Teatro Municipal, do Rio
de Janeiro, entre outros. Esses edificios existem como rugosidades na
paisagem. Sao monumentos visiveis da atividade teatral, que infelizmente, ja

nao é mais a mesma da época em que foram construidos.

Ora, se os edificios teatrais ndo sao os mesmos, as cidades
também nao sdo as mesmas, constatacdo que nos leva a varias as questoes
que podem ser propostas em relagao a “crise” das cidades (Lefebvre, Castellls,
Harvey, Santos, Ferrara, Carlos). Vale aqui dizer que todas elas, de um modo
ou de outro, convergem para as questdes da incorporagao das tecnologias da
informacdo na concepcao do espaco na cidade, ou para aquilo que Santos

chamou como meio técnico-cientifico-informacional:

Neste periodo, os objetos técnicos tendem a ser ao mesmo
tempo técnicos e informacionais, ja que, gracas a extrema
intencionalidade de sua producédo e de sua localizagao, elas ja
surgem como informagéo, e na verdade, a energia principal de
seu funcionamento é também a informagdo (SANTOS. M.,
2004 a, p.238).
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A informacdo seria a base para a construgdo do urbano
contemporaneo. Visto o problema de outra maneira: a cidade reconfigura-se
ressignificando seus espacgos. Aplica-se aqui 0 caso das pragas e espagos
publicos, que foram modificados pelos shoppings centers. Segundo Ferrara,
trata-se de um exemplo de lugar que se da pela simultaneidade do lugar
publico e do privado: “a cidade contemporanea mistura a utilizacdo publica com
caracteristicas de espaco fechado, como ocorre com o0s shoppings centers

(2000, p.178)’.

Esse espacgo das trocas simbdlicas que substituiu a antiga
praga, na qual o edificio teatral frequentemente estava presente, segundo

Serroni, produz um novo fendmeno — o teatro de shopping. Todavia, ele afirma:

O que acontece é que a politica de uso do solo de um shopping
nao se ajusta as salas de espetaculo. Tudo é muito caro e os
espacgos sao exiguos e acabam nao comportando um teatro.
Tudo é apertado, baixo, condensado, racional e matematico
demais. Um teatro ndo é um aviao, requer amplidao, alturas e
relacdes generosas de espaco. As dimensdes dos palcos de
shopping estdo gerando uma nova linguagem para as
encenagodes (2002, p. 32-33).

Todavia, a questdo apontada por Serroni nos mostra, além das
implicagbes problematicas na dramaturgia e na encenagao para esse espago

% a dificuldade do edificio teatral pela sua propria condicdo espacial, em se

adaptar as novas condicoes.

% Nesse sentido, o espaco seria determinante para a escolha de um ou de outro tipo de
espetaculo.
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Um outro aspecto relevante a observar é a evolugdao do

modo de ocupacgao espacial do lugar teatral na cidade. Segundo Carlson, o
lugar teatral da cena grega classica era sempre localizado em locais de facil
acesso a populagdo. O mesmo se dava no caso do lugar teatral medieval, que
ficava localizado entre as muralhas das cidades, num espago publico.
Entretanto, os edificios teatrais do Renascimento foram construidos, na sua
maioria, no interior da residéncia dos principes, tal qual um “aposento da casa’,

por isso distanciado da populagéo e do espacgo publico.

Com decorrer do tempo, a burguesia, ao adotar o edificio
teatral como valor social, o recoloca novamente no centro das cidades e no
ambiente publico, embora, o acesso a ele seja controlado economicamente. O
edificio da burguesia, entdo, faz parte da cidade com a mesma pompa de
antes. Afinal, vive-se numa sociedade com “muitos principes”. Metaforicamente
falando, o edificio teatral deixa de ser um aposento privativo do principe, para
ser uma estrutura “coletiva”, porém hierarquizada socialmente, como se

observa pela presenca dos camarotes, frisas, etc.

Sao estes teatros que até hoje fazem parte - preservados,
restaurados, reconstruidos - da paisagem urbana, como monumentos. De certa
forma, apresentam uma “vida prépria” e segundo Barba ® inspirado no livro de

Banu, Le rouge et or

Aquelas pedras e aqueles tijolos [dos edificios teatrais]
transformam-se em espago vivo mesmo quando nada seja
representado ai. Sdo também um modo de pensar e sonhar o

% E necessario contextualizar que Barba, em seus trabalhos praticos e tedricos, ndo valoriza
os edificios teatrais tradicionais.
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teatro, de materializa-lo e transmiti-lo através dos séculos.
(BARBA, 1994, p.145, grifo nosso).

A “crise” do edificio teatral deve ser entendida como acgao e
movimento, e ndo como interrup¢do de um processo, ou mesmo negagao de

um modelo de lugar teatral.

Por fim, queremos dizer que o lugar teatral suscita outras
reflexdes em relagao a “crise” da cidade. Porém, nosso objetivo, apds discutir
questdes de conceito, fungao, importancia e relagao historica, € o de configurar

0 modo como ocorre a sua distribuicdo na cidade de Sao Paulo.
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3- ACARTOGRAFIA POLITICA DOS LUGARES TEATRAIS DE
SAO PAULO

3.1 Uma metrépole em mutagao

Sao Paulo que conheci quando jovem tinha relégios, mas
aqueles reldgios eram apenas uma mostra da modernidade.
Sao Paulo ainda nao era uma grande cidade, mas imitava os
grandes centros para parecer também uma grande cidade.
Nesse entretempo, os relégios desapareceram de Sao Paulo, e
reapareceram agora, quando S&o Paulo se torna cronépolis.
Séo Paulo se torna crondpolis como qualquer outra grande
cidade do mundo, ao mesmo tempo em que as assincronias e
as dessincronias se estabelecem. O império do tempo é muito
grande sobre nés, mas €, sobre nds, diferentemente
estabelecido. N6s, homens, ndo temos o mesmo comando do
tempo na cidade; as firmas ndo o tém, assim como as
instituicbes também ndo o tém. Isso quer dizer que,
paralelamente a um tempo que é sucessao, temos um tempo
dentro do tempo, um tempo contido no tempo, um tempo que &
comandado, ai sim, pelo espago (SANTOS, 2002 b).

Existem inumeros textos que descrevem, analisam e discutem
a cidade de Sao Paulo. De nossa parte, cabe apenas apresentar uma nota
introdutéria com alguns aspectos da metréopole Sdo Paulo que possam
colaborar na compreensao do territorio teatral, visando a poder contextualizar o

onde da pesquisa.

S&o Paulo, segundo dados do IBGE 7°, capital do estado de

Sao Paulo, apresenta 1.523 Km2 e tem populagao estimada, até 01/07/2005,

" IBGE - Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica.
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de 10.927.985 habitantes ’'. Os numeros totais do censo de 2000, em

relagcdo a metrépole Paulista, ddo conta do seu gigantismo e pluralidade.

Ao seu redor, encontramos um conjunto de trinta e nove outras
cidades 2 que constituem a regido metropolitana da cidade de S&o Paulo *°,

74

denominada Grande Sao Paulo Porém, em nossa pesquisa, somente

iremos considerar o municipio de Sao Paulo.

Além dos dados estatisticos, que nos impressionam pela
grandiosidade em termos de territério e populagdo, um dos tragos
caracteristicos de Sao Paulo é o constante processo de transformacio na sua
paisagem, impregnando na sua imagem o conceito de mutacdo. Tal fato pode
ser facilmente percebido, de modo empirico, por qualquer morador que se
ausente da cidade por um curto prazo, por exemplo, um ano. Ao retornar,

percebera as alteragcdes na paisagem, como se ela fosse fluida.

" Fonte IBGE — censo 2000. Disponivel em: www.ibge.gov.br.

2 Aruja | Barueri | Biritiba-Mirim | Cajamar | Caieiras | Carapicuiba | Cotia | Diadema | Embu |
Embu-Guagu | Ferraz de Vasconcelos | Francisco Morato | Franco da Rocha | Guararema |
Guarulhos | ltapevi | ltaquaquecetuba | Itapecerica da Serra | Jandira | Juquitiba | Mairipora |
Maua | Mogi das Cruzes | Osasco | Pirapora do Bom Jesus | Poa | Ribeirdo Pires | Rio Grande
da Serra | Salesopolis | Santa Isabel | Santana de Parnaiba | Santo André | S&do Bernardo do
Campo | Sdo Caetano do Sul | Sdo Lourengo da Serra | Sdo Paulo | Suzano | Tabodo da Serra
| Vargem Grande Paulista. Fonte: EMPLASA —
Empresa Paulista de Planejamento Metropolitano. Disponivel em:
http://www.emplasa.sp.gov.br/metropoles/RmGrandeSP.asp.

" Lei Complementar Federal n° 14, de 8/6/73, e Lei Complementar Estadual n® 94, de 29/5/74.
Fonte: EMPLASA - Empresa Paulista de Planejamento Metropolitano. Disponivel em:
http://www.emplasa.sp.gov.br/metropoles/RmGrandeSP.asp .

" A 4rea da Grande S&o Paulo - 8 051 km? - corresponde a menos de um milésimo da
superficie brasileira e a menos de 4% do territério paulista [...] a Grande S&o Paulo tem
aproximadamente as mesmas dimensdes de algumas nagbes, como Libano (10 452 km?) e
Jamaica (10 991 km?). Fonte: EMPLASA — Empresa Paulista de Planejamento Metropolitano.
Disponivel em: http://www.emplasa.sp.gov.br/metropoles/RmGrandeSP.asp.
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Para o cidadao metropolitano as formas urbanas se

transformam num ritmo alucinante revelando um descompasso
entre os tempos da forma urbana — impresso na morfologia — e
o tempo da vida humana (CARLQOS, 2004, p.53).

Uma cidade em pleno processo de transformagao, dinamica.

A metrépole — em sua visdo de grandiosidade, aparece em
forma exuberante e ensurdecedora- é vista como o simbolo de
um novo mundo, como idéia do moderno e do triunfo técnico, o
que significa que em muitos lugares os “ sinais dos tempos
modernos”, marcados pelas formas arquitetbnicas grandiosas,
por largas avenidas congestionadas e ruidosas se impde como
forma de progresso. [..] Cidade mutante, construcgdes,
demolicdes e reformas sdo tantas e tdo freqlientes, que
praticamente, se pode dizer que fazem parte da paisagem
(CARLOS, 2004, p.53).

Um outro dado, que se soma a essa fluidez da paisagem
paulistana, é o fato de ela ndo apresentar uma “imagem/marca”. Sua

identidade é o préprio urbano que se desdobra incessantemente:

Sem marcas proeminentes que a notabilizem por um padréo
turistico natural (Rio de Janeiro, Recife, Maceio, Natal,
Fortaleza) ou construido e marcado por claras referéncias
histéricas (Brasilia, Ouro Preto, Belém, Sao Luis), Sdo Paulo
apenas se expande, cresce, desdobra-se sem emblemas e
sem codigos (FERRARA, 2000, p. 56).

Se Sao Paulo ndo apresenta uma “imagem/marca” concreta
que a defina e a identifique, como é o caso do Cristo Redentor, do Rio de
Janeiro, por exemplo, ela, segundo Ferrara, apresenta uma “marca” nao

tangivel, mas que se constroi pela percepgdo de varios fatores ligados a
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qualidade do gigantismo e da verticalidade de seus edificios (2000, p.92),

criando uma “imagem/marca” virtual - uma cidade das multidoes.

Essa imagem das multiddes encontra-se associada a uma
nogao de “invisibilidade” do individuo, uma vez que as multiddées n&o sao vistas
no seu todo, s&o “imaginadas” ocupando a “gigante” metrépole, que por outro
lado, dada as suas dimensdes, também n&o pode ser enxergada no seu todo.

N&o se trata de um grupo, de uma multidao; trata-se, sim, das multidées.

Se a multiddo do século passado ligava-se a cidade pela
atencdo dos seus cinco sentidos, comegando pela visdo e
culminando pelo contato fisico, o habitante da metrépole global
tem seus sentidos expandidos tecnologicamente, ou seja, vé
tecnologicamente para ter condigbes de apreender uma cidade
mais complexa, que exige outra experiéncia sensivel e,
sobretudo, visivel (FERRARA, 2000, p.93).

Portanto, ao lado da cidade real teriamos a imagem/marca de
uma cidade virtual construida, segundo Ferrara, pela relagao entre as imagens
da cidade real e da imaginaria, por meio de sintaxes do visual e do imaginario
de seus habitantes. A paisagem de Sao Paulo, segundo Ferrara (2000, p.118-

123), seria, portanto, produzida por uma sintaxe polissémica.

Sao muitos os elementos presentes na construgcdo dessa
identidade urbana, elementos historicos, iconicos, estéticos, entre outros. Séo
Paulo é uma “cidade nem bonita, nem feia, gigante, contraditéria, misturada”.
Essa € a imagem que Sao Paulo oferece: imagem que se esconde, se reserva,
nao se entrega; para essa cidade, todos os olhos sdo estranhos (FERRARA,

2000, p.56).
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Sado Paulo ndo é, portanto, constituida por uma unica

imagem. Sao varias imagens reais e virtuais que a compdem. Assim, ndo
temos “uma” cidade, porém varias. A diversidade, simultaneidade, velocidade

sdo um fato nesta metropole em constante mudancga.

Em uma breve digressdo, veremos que esses conceitos
(velocidade e simultaneidade) normalmente se encontram articulados a
categoria do tempo, enquanto a atividade teatral, conforme os capitulos 1 e 2,
encontra-se fundamentalmente ligada a categoria do espaco. Talvez neste
aspecto € que resida a importancia politica do teatro, como um foco de
resisténcia e ao mesmo tempo de dialogo com o tempo, como nos coloca

Milton Santos no texto de abertura deste capitulo.

Cabe, ainda, considerar que ele nos alerta, em relacdo a nocgao
da velocidade e do tempo como senhores de uma época, para uma crenca

enganosa:

Durante séculos, acreditaramos que os homens mais velozes
detinham a inteligéncia do Mundo. A literatura que glorifica a
poténcia inclui a velocidade como essa forga magica que
permitiu a Europa civilizar-se primeiro e empurrar, depois, a
“sua” civilizagdo para o resto do mundo. Agora estamos
descobrindo que, nas cidades, o tempo comanda, ou vai
comandar, € o tempo dos homens lentos. Na grande cidade,
hoje, o que se da é tudo ao contrario. A forca é dos “lentos” e
ndo dos que detém a velocidade elogiada por Virilio em delirio,
na esteira de Valery sonhador. Quem, na cidade, tem
mobilidade — e pode percorré-la e esquadrinha-la — acaba por
ver pouco, da cidade e do mundo (SANTOS, 1996, p.10, grifo
Nnosso).

A idéia da atividade teatral como resisténcia a velocidade,
derivada da categoria tempo, poderia justificar a existéncia de espetaculos com

3 horas de duragao ou até mesmo de 9 horas, como alguns dos espetaculos do
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Teatro Oficina ", dirigidos por Zé Celso "°. O teatro visto como o local do

dialogo com o tempo e, consequentemente, com a velocidade.

O lugar teatral na cidade se apresentaria como um local do
encontro e do coletivo, onde o processo dos homens lentos seria fundamental

para a construcédo do espaco teatral.

Sao Paulo pode ser entendida como um espago tornado global,
segundo Milton Santos, “comum a toda a humanidade” (2004 c, p.31). Um
espaco comum desde que entendida a expressdo num sentido incomum.
Porque devido ao fato de existirem ai inuUmeros espacos de convivéncia social
(bares, restaurantes, clubes, etc.) é que, paradoxalmente, a cidade aumenta a
distancia entre os homens. Pois para Santos “o espaco que, para 0 processo
produtivo, une os homens, € 0 espago que, por esse Mesmo Processo

produtivo, os separa (2004 c, p.33)".

Como se vé, sdo muitos os olhares possiveis para o
entendimento de Sado Paulo. Esta introducdo se presta a contextualizar, de

modo rapido, algumas caracteristicas da cidade que serao utilizadas, mais

® As informagées sobre a localizagdo deste lugar teatral se encontra no anexo — Banco de
Dados . Os espetaculos Os Sertées, "A Terra" (2002), "O Homem 1" (jan/2003), "O Homem II"
(dez/2003), "A Luta - Parte I" (2005) e A Luta — Parte Il foram apresentadas em conjunto em
novembro de 2006, no teatro Oficina, cada um com média de 210 a 360 minutos de duragao.

" José Celso Martinez Corréa (Araraquara SP, 1937). Diretor, autor e ator. Destacado
encenador da década de 60, inquieto e irreverente, lider do Teatro Oficina, uma das
companhias mais conectadas com o seu tempo. Encena espetaculos considerados
antoldgicos, tais como Pequenos Burgueses; O Rei da Vela; e Na Selva das Cidades. Nos
anos 70, vivéncia todas as experiéncias da contracultura, transformando-se em lider de uma
comunidade teatral e das montagens de suas criagdes coletivas. Ressurge nos anos 90, numa
nova organizagdo da companhia, propondo uma interagdo constante entre vida e teatro. Fonte:
Encidopédia ltati Cultural - Teatro.
Disponivel em: htip/Avww itauculiural.org br/aplicextemas/enciclopedia_teatro .




119
adiante, no desenvolvimento da reflexdo a respeito de uma cartografia

politica dos lugares teatrais, e nao de uma cartografia urbana.

Para concluir, diriamos que S&o Paulo pode se parecer, em
muitos aspectos, com qualquer outra grande metropole do planeta. Uma das
justificativas para esta afirmacao seria a globalizag&o, que nos levaria a pensar

numa espécie de aldeia global.

Entretanto, Milton Santos nos alerta para a sobre a fabula da
globalizagdo. Afirma que “o fato de que a comunicagao se tornou possivel a
escala do planeta, deixando saber instantaneamente o que se passa em
qualquer lugar (2006, p.40-41)", permite a denominacao “aldeia global’. O que
para ele se constitui uma fabula, pois é fenbmeno que ndo ocorre de modo
homogéneo em todos os lugares. Pois para uma acéo ser global, ela deveria

ser mediada por um veiculo igualmente global.

O autor ndo descarta a agéo global da midia, mas aponta para

o fascinio que a idéia de homogeneidade e padronizagdo traz, quando

associada ao sentido de globalizacdo. Pois, segundo ele, esta acéo

hegemonica amplia as diferengas locais e refor¢a o mito do encurtamento das
distancias:

...Mito do tempo e do espacgo contraidos, gragas, outra vez aos

prodigios da velocidade. S6 que a velocidade apenas esta ao

alcance de um numero limitado de pessoas, de tal forma que,

segundo as possibilidades de cada um, as distancias tém
significacdes e efeitos diversos (SANTOS. M., 2006, p.41).
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No mundo globalizado da metropole, o individuo, em geral,

ndo consegue saber se o vizinho estd doente ou quais s&o as suas
necessidades. Segundo Santos, as percepg¢des sdo fragmentadas e n&o se
encontram ao alcance de todos, pois € no lugar, no cotidiano, que se dao as
percepcoes e a realizagao das acdes que fazem parte do mundo. Bem por isso,

Milton Santos considera:

O papel do lugar determinante. Ele ndo é apenas um quadro da
vida, mas um espacgo vivido, isto é, de experiéncia sempre
renovada, o que permite, ao mesmo tempo, a reavaliagdo das
herancas e a indagagdo sobre o presente e o futuro. A
existéncia naquele espaco exerce um papel revelador sobre o
mundo (2006, p.114).

Nao se trata de descartar a globalizagao e todos os avangos da
tecnologia e da informacédo, mas de pensar em outra globalizagao ™ e na
esquizofrenia que a atual impde, no nosso caso, ao lugar teatral. De um lado,
eles acolhem os vetores da globalizagdo e a sua nova ordem, e de outro lado

acolhem uma contra-ordem, oriunda das relacdes vividas, da solidariedade, da

“falta de condigdes fisicas e econémicas” do cotidiano.

3.2 A estrutura da pesquisa de campo

A partir das experiéncias relacionadas ao lugar teatral, na década de
noventa, como ja apresentamos (ver p.10-11), revelou-se uma ocupagao
diversificada do edificio teatral. Aliada a esta situagédo percebeu-se também um

aumento no numero de lugares teatrais na cidade de Sdo Paulo, no final do

7 Segundo Milton Santos, isso somente é possivel se ultrapassarmos a descoberta da
diferenca e chegarmos a uma sua consciéncia (2006, p.116).
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século XX e inicio do século XXI. E importante ressaltar a criagdo de um

dos movimentos mais significativos da classe teatral paulista nos ultimos anos
— Arte contra a Barbarie —, que resultou na Lei do Fomento do Teatro e que

sera objeto de reflexdo neste trabalho.

Resumidamente, foram essas as situagdes que impulsionaram
a pesquisa (ver p. 8-11). Diante dos fatos apresentados, foram propostos os
seguintes problemas, tendo como ponto de partida o lugar teatral e a crise do
edifico teatral (ver cap.2). Qual seria a distribuicdo dos edificios teatrais em Sao
Paulo no inicio do século XXI, decorrente desse aumento de novos lugares?
Quais os fatores que influiram nessa distribuicao? E, por fim, como a sociedade

perceberia essa modificagdo?

A partir de tais perguntas elaborou-se a seguinte hipotese: o
lugar teatral e a sua distribuicdo na cidade de S&o Paulo, no final dos anos 90,
inicio do século XXI, revelam um denso tecido cultural, construido pela acao
das politicas culturais, responsaveis estas pela orientacdo, criagdo e/ou
manutengao dos edificios teatrais e pelos guias de teatro & que fornecem a
informagéo geografica sobre a sua localizagdo. Ou seja, sao estes Guias que
despertam nos seus leitores a percepcao desses espacos, que refletem as
transformacgdes da sociedade e a importancia do lugar teatral compreendido

como um agente de comunicagao.

® Os guias de teatro a serem considerados na pesquisa, sdo aqueles presentes nos dois
jornais de maior circulagdo, na cidade Sdo Paulo — Folha de S&do Paulo e o Estado de Sao
Paulo (Ver pag. 138).
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Assim, espera-se que o lugar teatral, com énfase no edificio

teatral em suas relagdes com a cidade, seja compreendido como um fato social
que interfere/articula nos processos socioculturais da cidade, e ndo como um

reflexo da sociedade (ou mesmo como um depdsito para a cena).

Nesse quadro, onde a relagdo do Teatro com a sociedade é
vista tendo o lugar teatral como agente e ndo como um reflexo, cabe propor
uma investigagdo, mais ampla do atual modo de distribuicdo dos lugares
teatrais na cidade de Sao Paulo, utilizando-se como eixos de observagcao a

atuacao dos meios de comunicagao e das politicas culturais.

A criacdo de uma base de dados foi 0 ponto de partida para a
elaboracdo de uma cartografia dos lugares teatrais. Esta base de dados
resultou de uma pesquisa de campo. Pesquisa essa nao meramente
quantitativa, pois, diante da multiplicidade de vetores envolvidos, apenas
resultados estatisticos n&do conseguiriam expressar as respostas objetivadas.

Ndo se desejava trabalhar somente com resultados, mas também com

processos.

Nesse sentido elaborou-se, a partir dos referenciais teoricos
anteriormente apresentados (ver cap.1), um eixo dos objetos e outro eixo das
acoes, que serao observados e discutidos pelas no¢cdes de horizontalidades e

verticalidades propostas por Milton Santos (2004 a).

O primeiro passo foi estabelecer que os dados espaciais,

vinculados aos lugares teatrais, seriam compreendidos como um sistema de
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objetos na elaboragao da cartografia. As informagdes a serem consideradas

sdo as seguintes: a) numero de lugares teatrais; b) distribuicdo geografica; c)
nomenclatura; d) propriedade e) estrutura palco/platéia predominante; f)

lotagao.

Para Milton Santos, a criagdo de objetos é resultado de uma
série de condicdes sociais e técnicas presentes num dado momento histérico
(2004 a, p.89). Desse modo, os objetos estudados correspondem a um dado
social, e também a um elemento objetivo e técnico, quanto a sua configuragéo

espacial e geografica.

Os objetos, por si sos, ndo permitem a apreensao da realidade,
pois ndo tém realidade filoséfica, isto &, ndo nos permitem o conhecimento. E
importante reafirmar que “os objetos ndo sdo coisas, dados naturais; eles sado
fabricados pelo homem para serem a fabrica da agdo (SANTOS, 1998, p. 90)”.
Portanto, eles sdo dotados de uma intencionalidade quanto a sua localizacéo e
criacdo. Assim, “a ordem espacial resultante €, também, intencional (SANTOS,

2004 a, p. 332)’.

O segundo passo foi definir as politicas culturais e a
informacdo contida nos Guias de Teatro, como um sistema de acoes.
Estabelecidos os sistemas de objetos e agdes, determinou-se que eles seriam

comentados a medida que os dados fossem sendo apresentados.

Cabe salientar que nao existe um registro completo e

atualizado dos edificios teatrais na cidade de Sdo Paulo. Existem, sim, varios
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bancos de dados, como veremos a seguir. No entanto, os dados nao

respondiam as nossas questdes. A solucdo foi criar uma base de dados
propria, a partir do cruzamento de informacgdes obtidas por intermédio dos
multiplos cadastros. Tal fato dificultou a pesquisa, pois muitas vezes, os dados

ora se somavam, ora se contrapunham.

E importante afirmar que a construcdo da base de dados néo
pretende ser definitiva, pois o dinamismo da cidade e as suas transformacodes
dialogam com os lugares teatrais. Os resultados da pesquisa de campo foram
significativos como indicadores do movimento de distribuicdo dos edificios
teatrais na cidade de Sao Paulo, tornando-se indispensaveis para que
possamos observar e refletir sobre o sentido dessa evolugcéo sécio-espacial e

de suas significacoes.

A pesquisa dos lugares teatrais da cidade de Sao Paulo foi
delimitada ao periodo de 1999 (inclusive) a 2004 (inclusive), e dividida em duas
etapas. A primeira relacionada aos dados espaciais dos lugares teatrais, e a
segunda focada na discussao das ag¢des das politicas culturais e dos Guias de

Teatro nos lugares teatrais.

A primeira etapa investigou as seguintes informacdes

referentes aos lugares teatrais : a) numero de lugares teatrais; b) distribuicao
geografica; c¢) nomenclatura; d) propriedade e) estrutura palco/platéia

predominante; f) lotag&o.
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Os critérios conceituais utilizados para a coleta dos dados

foram:

a) Lugares teatrais: somente foram considerados aqueles
abrigados em edificios, fossem eles edificios construidos para a finalidade
teatral (Unicos ou com salas), ou edificios adaptados a fungéo teatral, portanto,

de modo duradouro (ver p. 109).

No caso dos edificios teatrais com mais de uma sala, optou-se

por considerar cada uma das salas separadamente como um lugar teatral.

Por fim, ndo foram considerados os lugares teatrais de modo

temporario.

b) Distribuicdo geografica: quanto a localizagdo, optou-se
pela classificagado proposta pela prefeitura do municipio de Sao Paulo, vigente
no periodo da pesquisa, que divide a cidade em 8 distritos, sendo eles: centro,

oeste, norte 1 e norte 2, sul 1 e sul 2 e leste 1 e leste 2.
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Figura 3: mapa dos distritos da cidade de Sio Paulo ”°

c) Nomenclatura: relaciona-se com a denominacéo do lugar
teatral conforme é apresentado nos Guias e cadastros; em alguns casos,

relaciona-se com seu nome fantasia.

Foram estabelecidas 5 (cinco) categorias relacionadas a

nomenclatura dos edificios teatrais, quais sejam: 1- teatro; 2 - sala; 3 -_espaco;

4 - outros e 5; auditorio/anfiteatro.

" Fonte:  Prefeitura  Municipal de Sdo  Paulo -  disponivel  em:

www.prefeitura.sp.gov.br/portal/a_cidade/mapas acesso em 10 de nov. 2006.
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Nos casos em que ocorreram divergéncias, a opgao se deu

pela nomenclatura mais frequente encontrada nas fontes de pesquisa.

d) Propriedade: os /ugares teatrais foram classificados

conforme a sua origem, como privado ou publico (municipal; estadual e

federal).

Pensou-se, inicialmente, em classifica-los conforme o setor (1°,
2° e 3° setor) 8 para que se pudesse visualizar de que modo estaria se dando

a insercdo do terceiro setor (ONGs ®

, Fundagbes, Associagbes, etc.) na
distribuicao dos edificios teatrais. Entretanto, essa possibilidade foi descartada
devido a dificuldade existente entre as fronteiras 2 de cada um dos setores na

atualidade.

e) Estrutura palco/platéia predominante: diante das
classificagdes que se relacionam com essa estrutura, optou-se por simplificar o
modelo das tipologias, propostas por Marcel Freydefont (1997, p.166), em: 1-

frontal; 2 - circular; 3 - lateral e 4 - polivalente.

Nos casos dos lugares teatrais que apresentam mais de uma
possibilidade de conformacao palco/platéia, foi considerada aquela utilizada

com mais frequéncia.

f) Lotagao: capacidade maxima do lugar teatral.

8 0 1° setor é o Estado, o 2° setor sistema privado e o 3° setor € o mercado social publico,
gorém nao estatal (TACHIZAWA, 2002, p.18).

Organizagdo Nao Governamental
82 «p expressao “terceiro setor” nos traz uma idéia de indiferenciacédo, unidade, convergéncia,
consenso. Contudo, sabemos que foi construida ao longo de séculos, é extremamente diversa,
plural e heterogénea” (CICONELLO, 2004, p. 52).
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A partir desses dados, as salas foram classificadas em

pequenas (até 100 lugares), meédias (de 101 a 300 lugares) e grandes (acima

de 300 lugares).

Discutidas as nogdes preliminares relacionadas aos objetos
espaciais, passou-se para a selecao das fontes que serviriam de base para a
elaboracdo do banco de dados. A opcdo primeira foi considerar as fontes
oficiais e as referéncias bibliograficas; em seguida, as associagdes de classe e

os Guias de Teatro impresso e, por fim, os Guias de Teatro via web.

A coleta de dados para a pesquisa teve duragao de 18 meses,
tendo sido realizada no periodo entre 10 de setembro de 2004 e 10 de

fevereiro de 2006.

As fontes de pesquisa foram as seguintes:

a) Fundacao Sistema Estadual de Analise de Dados (SEADE)

referentes aos equipamentos culturais até 2002 do municipio de S&o Paulo —
Equipamentos culturais, por Tipo, segundo Subprefeituras e por Distrito —
desenvolvida para o Guia Cultural do Estado de S&o Paulo, disponivel no site

da Fundagao (www.seade.gov.br).

O objetivo deste Guia Cultural é:

Melhor conhecer — e reconhecer — 0 universo cultural paulista,
particularmente sua conformacdo nas cidades do interior [...]
Divulgado pela primeira vez em 2001, o empreendimento nesta
sua segunda edigcdo [...] O Guia registra os equipamentos
culturais e 0s grupos e cursos nas areas de artes plasticas,
cénicas e visuais existentes em todo o Estado (GUIA
CULTURAL DO ESTADO DE SAO PAULO).
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A pesquisa do Guia Cultural do Estado de Sao Paulo foi
realizada pela SEADE durante um periodo de 15 (quinze) meses, de 1999 a
2000, conforme as informagdes disponiveis em relagdo a metodologia da coleta

pela Fundacao, sendo publicada em 2002.

Nessa base de dados estdo presentes informagdes dos
seguintes equipamentos culturais: cinemas, museus, centros culturais, casas

de cultura, salas de teatro, espacos e oficinas culturais.

Segundo a fundagdo SEADE, a principal fonte de dados para a
confeccdo do Guia, num primeiro momento, ocorreu por meio questionarios
respondidos pela Secretaria Municipal de Cultura de S3o Paulo®. Em uma
segunda etapa, foram consultadas publicacbes especializadas, jornais e

revistas, assim como sites na internet.

O Guia Cultural do Estado de Sao Paulo encontra-se na sua
segunda versao, sendo um dos poucos documentos oficiais de registro dos

equipamentos culturais da cidade de Sao Paulo a disposi¢cao do publico.

Para esta pesquisa, realizada em 2002 foi utilizada somente a
segunda versdo do Guia uma atualizagdo do primeiro Guia Cultural produzido

em 1990.

b) Secretaria Municipal de Cultura da Cidade de Sdo Paulo

% Essa informagdo pode ser verificada na pagina eletrébnica do guia cultural, no item

apresentagao. Disponivel em: www.guiacultural.sp.gov.br/
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No site da Secretaria 3 Municipal de Cultura, encontramos

os lugares teatrais classificados por enderegos, onde foram encontrados 30
(trinta) lugares teatrais, divididos em particulares e publicos. Uma segunda

classificagao se da por regido na mesma base de dados.

c) Livro — Teatros: uma memdria do espaco cénico no Brasil de

J.C.Serroni

O livro de J.C. Serroni € uma das principais referéncias acerca
de informac¢des dos lugares teatrais do Brasil. No final do livro, pode-se
encontrar um registro pormenorizado, no caso de Sao Paulo, de 80 (oitenta)

lugares teatrais descritos.

Os dados obtidos foram: a) lugar teatral, b) nomenclatura c)

localizag&o d) lotag&o e) propriedade f) estrutura palco/platéia predominante.

d) CTAC - Centro Técnico de Artes Cénicas do Brasil

Disponivel em: www.ctac.gov.br , acesso em: 21 de jul. 2005.

Apresenta em seu site uma lista de lugares teatrais do Brasil.
Identificamos na cidade de S&o Paulo 144 (cento e quarenta e quatro) lugares

teatrais no periodo.

As informagdes obtidas foram: a) lugar teatral, b) nomenclatura

c) localizagao d) lotacao e) propriedade f) estrutura palco/platéia predominante.

% Fonte: Prefeitura Municipal de Cultura da cidade de S&do Paulo. Disponivel
em: http://portal.prefeitura.sp.gov.br/secretarias/cultura/
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Cabe ressaltar que essa lista de lugares € atualizada

frequentemente.

e) Associacdes da Classe - APETESP e SATED-SP

Os dados foram obtidos via informagdes disponiveis nas

paginas eletronicas das referidas associagoes:

- APETESP - Associacdo de Produtores de Espetaculos
Teatrais do Estado de Sao Paulo. Disponivel em:

www.apetesp.org.br/teatros.htm. Acesso de 12 de out. 2004 a 10 de fev. 2006.

- SATED-SP - Sindicato dos Artistas e Técnicos em
Espetaculos de Diversbes do Estado de Sao Paulo. Disponivel em:

www.satedsp.org.br/teatro indice.htm. Acesso de 12 de out. 2004 a 01 de mar.

2006.

Na APETESP a lista de lugares teatrais informada no periodo

nao é extensa, consta de 42 (quarenta e dois) lugares teatrais.

La foi possivel encontrar as seguintes informacgdes: a) lugar
teatral, b) localizagao; c) nomenclatura e d) propriedade (municipais, estaduais

e federais).

No SATED-SP a lista de enderegos no periodo é classificada

em “teatros e casas da cultura”, cada uma delas apresentada separadamente.
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Na lista foram pesquisados 78 (setenta e oito) lugares

teatrais no periodo, que nos forneceu: a) lugar teatral, b) nomenclatura e c)

localizag&o.

f) Guias de Teatro — Midia impressa

Os guias escolhidos na midia impressa foram os jornais diarios:

Folha de S&o Paulo e o Estado de Sdo Paulo.

Apesar de existirem outras revistas e periddicos que
apresentam Guias de Teatro, optou-se pelo veiculo jornal, devido a sua
acessibilidade e portabilidade. Os dois jornais foram escolhidos por serem os

maiores jornais da cidade.

A pesquisa foi realizada no Arquivo Estadual de Sao Paulo®.
As informacdes obtidas nesses guias foram: a) lugar teatral, b) nomenclatura c)

localizag&o d) lotagdo.

g) Guias de Teatro — midia eletrénica

Foram utilizados os seguintes guias eletronicos de teatro:

- GUIA OFF. Disponivel em: http://superig.ig.com.br/quiaoff.

Acesso no periodo de 10 de set. 2004 a 10 fev. 2006.

Nele foram pesquisados 83 (oitenta e trés) lugares teatrais no

periodo.

% Endereco: Rua Voluntarios da Patria, 596 - S0 Paulo - CEP: 02010-000 - Tel: 6221-4785 -
Proximo a Estagao Tieté.
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O Guia OFF atua somente no mercado editorial de Teatro.

Apresenta uma versao impressa, que € distribuida gratuitamente em lojas,

teatros, etc. ou via correio, por meio de mala direta.

As informagdes obtidas nesse guia foram: a) lugar teatral, b)

nomenclatura c) localizagao d) lotagao.

- OPALCO. Disponivel em: www.opalco.com.br . Acesso no

periodo de 10 de set. 2004 a 10 fev. 2006.

Nele foram pesquisados 166 (cento e sessenta e seis) lugares

teatrais informados no periodo.

Trata-se de um Guia de Teatro eletrbnico com noticias sobre

teatro, informagdes de escolas, cursos, entrevistas, etc.

As informagbes s&o divididas em teatros e salas. Os dados
obtidos foram: a) lugar teatral, b) nomenclatura c) localizagdo d) lotacéo e)

propriedade.

- TEATROCHICK. Revista eletrbnica virtual de teatro.

Disponivel em: www.teatrochick.com.br. Acesso no periodo de 10 de set. 2004

a 10 fev. 2006.

Nele foram pesquisados 144 lugares (cento e quarenta e

quatro) lugares teatrais informados no periodo.

Trata-se de uma revista eletrbnica com noticias sobre teatro,

informacdes de escolas, cursos, entrevistas, espetaculos, etc.
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As informagdes nele contidas sdo divididas em teatros e

salas. Os dados obtidos foram: a) lugar teatral, b) nomenclatura c) localizagéo
d) lotagao.

Como é possivel perceber, os Guias de Teatro eletrbnicos sao
aqueles que apresentam uma maior quantidade de lugares teatrais indicados,
devido a facilidade de atualizagdo e a questdo do espaco ilimitado no meio

virtual, enquanto no meio impresso, espaco significa dinheiro.

A segunda etapa da pesquisa foi realizar um levantamento de
dados especificos nos Guias de Teatro, nos anos de 1999 e 2004, dos jornais

Folha de Sdo0 Paulo e O Estado de Sdo Paulo, com o objetivo de elaborar uma

tabela comparativa dos numeros de espacos citados nos referidos Guias e do
total de /Iugares teatrais coletados pela nossa pesquisa. Verificando a
frequéncia de citagdo dos lugares nos Guias em relagdo a localizagéo
geografica dos edificios teatrais, pudemos inferir que esse veiculo é parte do

pensamento da sociedade na distribuicdo dos lugares teatrais.

A coleta de dados foi realizada no Arquivo do Estado de Sao
Paulo, no periodo de setembro de 2005 a julho de 2006. Somente foram
consideradas as informacdes contidas nos Guias de Teatro que foram
publicados as sextas feiras. Nao foram contabilizados anuncios ou quaisquer
tipos de publicidade de espetaculo que nao estivesse presente nos Guias dos

referidos jornais.

A frequéncia dos lugares teatrais no Guia foi observada, nos

anos de 1999 e 2004, tomando-se por base a sexta-feira. Tal opcado pelo
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recorte se deu por se considerar que nesse dia ocorre um maior numero de

indicagdes de espetaculos de Teatro, em virtude do final de semana.

Vale registrar que ndo existe, nos dois diarios, um Guia
exclusivo de Teatro a parte. Ele se encontra integrado ao Guia Cultural do
Jornal. Atualmente (2006), os dois diarios apresentam um suplemento, a parte,
denominados Guia da Folha (desde jan. 1999) e Guia do Estado (desde jan.

2004).

3.3 O territério socio-espacial dos lugares teatrais de Sao Paulo

- resultados da primeira etapa da pesquisa

A localizagao geografica do lugar teatral, num dado momento
histérico, significa uma fragéo da totalidade-mundo-teatro . E nela que ocorre
a singularidade da producéo teatral (ver p. 77) capaz de se renovar, adaptar ou

mesmo criar outros lugares, a partir do seu envolvimento com sociedade.

A evolucio da distribuicdo dos lugares teatrais ndo apresenta
um unico motivo ou sentido, pois sera o resultado de uma série de variaveis
particulares, reunindo processos sincrénicos e diacronicos, continuidades e
descontinuidades, em uma inércia dinédmica. Fixa-lo, portanto, é impossivel.
Resta-nos refletir sobre um momento, sob risco de transforma-lo numa
fotografia envelhecida, que observa parte de uma realidade espacial. Nesse

sentido, buscaremos compreender o conjunto dos lugares teatrais a partir da

% A totalidade-mundo-teatro € o processo no qual o real abstrato se transmuta em real-
concreto. E vice-versa. E por intermédio dela que é dado, a qualquer espectador, perceber-se
diante de uma atividade teatral.
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nogcdo de territério que funciona por meio de verticalidades e

horizontalidades. (ver p. 156 -157; 169; 176)

Durante esse processo, € importante observar que as formas
dos lugares teatrais produzidas em virtude do diacronismo, isto €, realizadas
em ritmo e valores diferentes do conjunto, sdo a verdadeira base da
transformacao (SANTOS, 2005, p. 45). Pois sao elas que “saltam aos olhos”
em relagdo as forgas sincronicas e de continuidade que atuam no

desenvolvimento e crescimento dos lugares teatrais.

Por outro lado, é bem por isso que aquelas formas de lugares
teatrais resistentes a mudangas constituem um elemento fundamental para a
explicagdo do processo social, e ndo sdo somente o seu reflexo (SANTOS. M.,
2005, p. 45). Portanto, as rugosidades sao estruturas que nos permitem
investigar os valores socioculturais inerentes ao lugar teatral. Desse modo, ao
se entrar no Teatro Municipal de Sdo Paulo e, em seguida, em outro teatro
qualquer, construido na atualidade, sera possivel observar o que 0s une e os

separa como identidade no territério do Teatro.

No banco de dados criado pela pesquisa, foram encontrados
em Sao Paulo, até o ano de 1999 (inclusive), 174 (cento e setenta e quatro)
lugares teatrais. No periodo de, 2000 a 2004, foram criados 74 (setenta e
quatro) novos lugares teatrais; totalizando 248 (duzentos e quarenta e oito)
lugares teatrais. Até 2004, a maioria desses lugares ocupava o distrito central

da cidade (51%), como podemos verificar a seguir:
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Grafico 6: Localizagao por distrito na cidade do lugar teatral (total até 2004)

N° %
® Centro 125 51
O Oeste 55 22
BSul1 18 7
O Sul 2 19 8
® Norte 1 8 3
O Norte 2 1 0
B Leste 1 17 7
5 2
OLeste 2
Total 248 100
A situacdo, entretanto, ndo era muito diferer A

maioria dos lugares teatrais (55%) também se localizavam no distrito central.

Grafico 7: Localizagao por distrito na cidade do lugar teatral (até 1999)

N° %
B Centro 97 55
O Oeste 33 19
mSul 1 17 10
O Sul 2 12 7
| Norte 1 3
@ Norte 2 0 0
B Leste 1 10 6
O Leste 2 0 0

Tntal 174 100

Se observarmos comparativamente os dados percentuais

obtidos nos anos de 1999 e de 2004, perceberemos uma redugdo no numero
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de lugares teatrais, localizados no distrito centro, no valor de 4% em relacao

aos numeros de 1999.

Tal fato é significativo, pois pode indicar uma tendéncia a
descentralizacdo da atividade Teatro na cidade, por meio de uma distribuicdo
mais homogénea dos lugares teatrais. O que resultaria, por exemplo, numa
maior possibilidade de acesso ao teatro pela populagdo e poderia revelar uma
maior penetragdo do Teatro como instancia social na sociedade, entre outras

possibilidades.

Essa diminuigdo pode ser compreendida se observarmos a
distribuicdo dos 74 (setenta e quatro) novos lugares teatrais, entre 2000 e
2004, no grafico abaixo (grafico 8). Podemos notar que houve um aumento dos
lugares teatrais em todos os distritos, se comparado a situacdo de 1999

(grafico 7).

Grafico 8: Localizagao por distrito na cidade do lugar teatral (2000 a 2004)

N° %
B\ Centro 28 38
0O Oeste 22 30
mSul 1 1 1
@Sul2 7 9,5
® Norte 1 3 4
@ Norte 2 1
W Leste 1 7 9,5
@ Leste 2 5 7

Total 74 100
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Um dos fatos relevantes para essa orientagdo na

distribuicao ocorrida entre 2000 e 2004 foi a criagao das salas de teatro nos

CEUs (Centro de Educacédo Unificada), como veremos a seguir.

Apesar de esses dados quantitativos revelarem a “tendéncia”
de uma acao descentralizadora, ainda assim a regido central continua sendo o
local de maior concentragao de lugares teatrais na cidade. O distrito centro &
qualitativamente a regido que mais produz Teatro. Sdo hegemodnicos na
percepcdo da cidade como referéncia da atividade. Isto se comprova ao
verificarmos a tabela gerada, a partir do banco de dados, dos lugares teatrais
citados, de modo mais frequente nos Guias de Teatro pesquisados. (ver p. 138-

139)

Entretanto, o dado significativo a ser observado, no periodo de
2000 a 2004 (grafico 8) € o fato desse processo de descentralizagdo dos
lugares teatrais ter ocorrido por iniciativa do poder publico municipal. Esses
lugares teatrais — salas de teatro - foram construidos em complexos
educacionais (CEUs), resultado de uma politica publica de valorizagdo da

cultura na cidade de Sao Paulo.

A implantagéo dos lugares teatrais nos CEUs também interfere
na questdo da propriedade dos lugares teatrais na cidade de Sao Paulo. Em
1999, a presenga da propriedade privada atuando no mercado teatral é de 75%

(grafico 9).



140

Grafico 9: Propriedade do lugar teatral (até 1999)

N %
O Privada 131 75
B Publica 42 24

B s/informag&o 1 1

Total 174 100

No periodo de 2000 a 2004, em decorréncia da agado municipal,

h& um crescimento da participacao do setor publico (10%) na propriedade dos

lugares teatrais (grafico 10).

Grafico 10: Propriedade do lugar teatral (2000 a 2004)

N° %
48 65
0O Privada
25 34
@ Publica 1 1

B s/informagao Total 74 100

Isto se reflete numa pequena reducéo de 3% na propriedade

privada, no total de lugares em 2004 (grafico 11).



Gréfico 11: Propriedade do lugar teatral (até 2004)

O Privada 179
@ Publica 67
B s/informagao 2

Total 248

%

72

27

100
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Os numeros apresentados, em relacdo a propriedade, refletem

a falta de investimentos publicos especificos em lugares teatrais. Ao mesmo

tempo, a sua criacdo pela iniciativa privada é resultado, em parte, do

investimento indireto do dinheiro publico, via Leis de Incentivo, que se baseiam

em renuncia fiscal.

Segundo Helena Katz, as leis de incentivo nesse molde “sao

mecanismos de repasse de recursos [...] de privatizagao de recursos publicos

via Lei de Incentivo a Cultura (KATZ, 2006)”.

Trata-se, nesse sentido, de uma transferéncia do dinheiro

publico para o setor privado. O fato € que ndo ha nenhuma politica publica

especifica para a criagao de lugares teatrais. O que pode resultar na criagéo

anb6mala de edificios teatrais, dissociados da no¢ao de uso, como por exemplo,

na situacao descrita por Serroni:
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E muito comum em qualquer lugar longinquo do interior do
Brasil, onde ndo existe nenhum teatro na cidade os grupos
locais [...] solicitarem um espago alternativo, multiplo, onde
tudo se pode fazer e transformar. Como usar adequadamente
esse espago transgressor sem conhecimento dos principios
basicos, por exemplo da arena e do palco italiano?(SERRONI,
2002, p. 32)

A questao né&o é o tipo de edificio, ou mesmo, se ele atende as
especificacdes dos grupos, mas se esse lugar teatral sera um territorio vivido.

(ver p. 107; 204; 215-216).

Essa situacado, em relacdo a criagdo de espagos sem a nogao
de uso, ndo € uma caracteristica exclusiva dos lugares de propriedade privada.

O fato também ocorre com os espacos criados pelo poder publico ¥.

Ja em relagédo aos investimentos publicos (diretos) em lugares
teatrais em Sao Paulo no periodo, tivemos a seguinte evolugdo: até 1999,
tinhamos 42 (quarenta e dois) lugares teatrais publicos, assim divididos (grafico

12):

¥ Ver SERRONI, 2002, p.29-30.



Grafico 12: Propriedade publica dos lugares teatrais (até 1999)

N°

143

%

q O Municipal 18
| Estadual 20
4

0O Federal

Total 42

43

47

10

100

No periodo subsequente, de 2000 a 2004, tivemos a

construgdo de mais 25 (vinte e cinco) novos lugares teatrais publicos (grafico

13):

Grafico 13: Propriedade publica dos lugares teatrais (2000 a 2004)

%

O Municipal 22

B Estadual 3

O Federal 0
Total 25

88
12

100

Dentre esses 25 (vinte e cinco) lugares teatrais publicos, 22

(vinte e dois) foram construidos pela prefeitura da cidade de Sdo Paulo (21

salas de teatro nos CEUs e 01 sala na antiga Galeria Olido). Somente 03 (trés)

deles foram construidos pelo poder Estadual.
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No total, ao final de 2004, temos 67 (sessenta e sete)

lugares teatrais de propriedade do poder publico na cidade de Sao Paulo.

(grafico 14)

Grafico 14: Propriedade publica dos lugares teatrais (total até 2004)

N° %

O Municipal 40 60
B Estadual 23 34
O Federal 4 6
Total 67 100

A questdo do publico e do privado € complexa. Atualmente

(2006) esta em curso no Estado de Sao Paulo a transferéncia da gestdo dos

edificios teatrais publicos, como o Teatro Sergio Cardoso, para as maos da

iniciativa privada, por intermédio das OS (Organizacgdes Sociais)®.

de Sao Paulo:

Segundo as informag¢des da Secretaria da Cultura do Estado

Essa Lei permite transformar instituicbes sem fins lucrativos,
que ja atuem na area cultural, em Organizagbes Sociais, lhes
transferindo a responsabilidade da gestdo de espagos publicos
antes geridos pela Secretaria de Estado da Cultura.
Uma OS jamais tera posse de um espacgo estatal, ela apenas
assume a administracdo, que tera que ser feita sob a
fiscalizagdo de um conselho e com base no contrato de gestao,
ambos aprovados pelos respectivos departamentos da
Secretaria.[...] Organizagdes Sociais sdo mais uma medida no
sentido de transformar o Governo do Estado de S&o Paulo em
um aparelho gestor de politicas publicas, deixando a cargo do
mercado a atividade de execucdo, o que flexibiliza a aferigao

% As Organizagbes Sociais (OS) sdo um novo modelo de gestdo, previsto na Lei
Complementar n° 846/98 da gestao do governador Mario Covas.
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de melhores resultados com menores custos.
(SECRETARIA DE ESTADO DA CULTURA, grifo nosso)

Vale observar que o poder publico esta entregando ao mercado
a responsabilidade da deciséo e gestao das agbes teatrais em seus espacos.
Talvez seja essa uma das fontes de acédo que potencializaram as companhias
de teatro a criar seus proprios lugares teatrais, mesmo que improvisados, pois

o lugar publico para a veiculagdo vem deixando de ser publico.

Nao que o simples fato de ser publico garanta a possibilidade
real de veiculacdo de qualquer espetaculo. No entanto, o conceito de “bem

publico” envolve uma nog¢ao, ao menos, mais coletiva.

A criacao de lugares teatrais € fundamental para a veiculacéo e
circulagdo da atividade teatral. A medida que nos descuidamos dessa
estrutura, o Teatro deixa de estar presente como instancia sociocultural na

sociedade.

Outros aspectos relevantes, ainda relacionados com a criagédo
de novos lugares teatrais, sdo a percepgao de uma polarizagao entre lugares
grandes e pequenos, e o aumento de 23 489 novos assentos, no periodo de

2000 a 2004.

Tivemos, portanto, um crescimento consideravel na capacidade
de publico até 2004, em relacdo ao numero de assentos disponiveis em 1999.

(grafico 15)
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Grafico 15: Lotagao dos lugares teatrais (total até 2004)

Ne %
80000

Total 78131 100
700007 Até 1999 54642 70

60000+ 200022004 23489 30

50000+ S/informacéo de assentos 1 lugar

400004
30000+

20000+

total até 1999 2000 a 2004

Isto significa que, em um periodo de quatro anos, o numero de
assentos disponiveis aumentou em 30%. O que poderia apontar para um forte
crescimento da atividade teatral. Entretanto, isso ndo se revela na pratica do

cotidiano.

Ao relacionarmos os dados entre, o numero de salas criadas
no periodo e o numero de assentos, percebeu-se que houve um aumento de

salas de grande porte, com capacidade acima de 300 lugares.

Entretanto, em 1999 (grafico 16), em relacdo ao tamanho das

salas, havia um equilibro entre os lugares teatrais.
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Grafico 16: Tamanho dos lugares teatrais (até 1999)

N° %

W Pequeno 49 28

@ Médio 69 40

O Grande %6 32
Total 174 100

Ja no periodo entre 2000 a 2004, ocorreu um aumento no

numero de salas grandes e pequenas, com redug¢ao dos lugares de tamanho

médio (grafico 17).

Grafico 17: Tamanho dos lugares teatrais (2000 a 2004)

N° %

B Pequeno 26 35

| Médio 14 19

O Grande 33 45

@ s/informacao 1 1
Total 74 100

Esses dados, se considerados na sua totalidade, indicam uma

tendéncia a polarizagéo entre os lugares pequenos e grandes no cenario teatral

paulistano (grafico 18).
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Grafico 18: Tamanho dos lugares teatrais (total até 2004)

N° %
B Pequeno 75 30
@ Médio 83 33
O Grande 89 37
@ S/Informagao 1 0

Tatal 248 100

Se essa situagao persistir, podera desdobrar-se no futuro em
outras formas de polarizagdo, tais como a divisdo em grandes e pequenas
producbes e a divisdo em grandes e pequenos publicos, entre outras

possibilidades.

Outra informacao obtida para a composicdo do sistema de
objetos dessa pesquisa, além dos ja citados, foi o fato de o surgimento de
novos lugares teatrais normalmente ndo consistir num processo de substituicao
dos espacos ja existentes, mas, sim, num processo de acumulagdo. Desse
modo, os lugares antigos coexistem com os novos na constituicdo da paisagem

teatral paulistana.

Este € um dado importante, pois € a partir dessas estruturas

espaciais, testemunhas do passado e de um modo de producdo, que temos a
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memoria visivel e concreta da atividade teatral. Ndao uma memoria que

aponta para o passado, mas que se revigora dia-a-dia no presente.

A natureza é transformada pela agdo humana ao longo de uma
série de geracbes, e seus modos de apropriagdo sao visiveis na paisagem,
reproduzem a historia e as concepg¢des do Homem sobre o morar, o trabalhar,

o viver (CARLQOS, 2004, p. 35).

Portanto, os elementos que constituem a diferengca na
paisagem sao as rugosidades. Elas ndo sé nos revelam o tempo historico,
como também as espacialidades, realizadas pelos modos de apropriacdo do

lugar. E de um tempo que se constréi no espaco.

O conjunto dos edificios teatrais existentes na cidade de Sao
Paulo é o resultado da acumulagao, e se sobrepdéem uns aos outros formando

um imenso palimpsesto, no qual atua o complexo movimento cultural teatral.

Desse modo, os arranjos espaciais existentes na paisagem dos
lugares teatrais da cidade constituem os indicadores da territorialidade teatral.
Esses arranjos se organizam, ora por meio de continuidades, ora por

descontinuidades.

As formas mais “visiveis” do territorio sdo aquelas
desenvolvidas pela continuidade, como € o caso do conjunto de lugares
teatrais da pragca Roosevelt (Espaco dos Satyros, Teatro Recriarte Bijou,

Espaco dos Parlapatdes e Teatro Cultura Artistica), ou do bairro do Bexiga
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(Teatro Oficina, Teatro Sérgio Cardoso, TBC, Teatro Imprensa). Ja os

lugares descontinuos, em geral sdo mais “invisiveis” no todo da cidade.

No entanto, sejam os arranjos espaciais continuos ou
descontinuos, os lugares no territorio teatral encontram-se ligados por uma
rede no interior da totalidade-mundo-teatro, que € acionada pelos sistemas de

agdes que determinam o funcionamento desses lugares.

Essas agbes sdo oriundas das necessidades, desejos e
condigdes inerentes a producdo teatral, resultado de um conjunto de forgas
relacionadas ao eixo das verticalidades, compreendidas como vetores de uma
racionalidade superior e portanto de motivagéo externa ao local, e cujo objetivo
€ criar um cotidiano obediente e disciplinado (SANTOS, M., 2004 a, p. 286), de
modo a atuar hegemonicamente no lugar (objeto). Assim, €& possivel

encontrarmos na paisagem arranjos espaciais que definem uma época.

Ao mesmo tempo, temos as forcas da horizontalidade,
compreendidas como contrafinalidade localmente gerada (objeto) (SANTOS,
M., 2004 a, p. 286). A acado dessas forgas horizontais € de origem e
abrangéncia local, e ndo segue a racionalidade dominante, portanto, sdo forgas
portadoras, segundo Milton Santos, de surpresa e de emocgéao (SANTOS, M.,

2002 a, p. 40).

Essas contra-ordens n&o precisam ser uma reagao antagdnica

a forga hegeménica. Podem atuar em conjunto, ou simplesmente “ser” algo
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indefinido ou oriundo de outras emergéncias das necessidades locais. Em

alguns casos, séo elas as responsaveis pela nogao de solidariedade no lugar.

A cada situagao histérica, portanto, foram construidos lugares
teatrais “desejosos” e “dialogantes” a partir de forgas socioculturais do

momento, como por exemplo a arquitetura simbdlica dos anos 80/90.

Os lugares sao, assim, a articulagdo do conjunto de agdes e
objetos sob a forga das verticalidades e horizontalidades. O que nos leva a
redimensionar o papel do lugar na atividade teatral e compreendé-lo ndo como
algo dado, nem como um reflexo da sociedade, mas como um agente, uma
midia definidora da atividade Teatro. Portanto, a distribuicdo sécio-espacial dos
lugares teatrais e as suas caracteristicas nos indicam o modo como a atividade

Teatro dialoga com a Sociedade.

Desse modo, percebeu-se nos dados obtidos pela pesquisa a
presenca de /lugares teatrais que foram “engolidos” pela verticalizagao
crescente da metropole, do que resultou uma aparente “invisibilidade” desses
lugares em relagdo ao conjunto, uma vez que passaram a se encontrar

interiorizados em outros edificios.

Esse tipo de “invisibilidade” arquitetbnica distingue-se dos
“teatros monumentos”, assim como dos “teatros de fachadas” nas ruas.
“Invisibilidade” que consiste, justamente, na auséncia de uma fachada voltada
para a rua. Por exemplo, os teatros no interior dos shoppings centers (Teatro

Folha, Teatro das Artes) encaixam-se nessa categoria. Eles ainda sao poucos,
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mas existe uma tendéncia para seu crescimento como ja foi visto

anteriormente. (ver p.116)

A rua, segundo Lefebvre (2004, p.29-31), ndo € somente o
lugar da passagem e da circulagdo, mas um topos dialégico, referencial de
localizacdo, transferéncia e transporte de matérias que animam a vida urbana;
€, ao mesmo tempo, o local da organizagdo capitalista, dos perigos, da
violéncia nas grandes cidades, do descontrole. Seja como for, é na rua que se
torna possivel a atuagcado do tempo lento proposto por Milton Santos (1996,
p.10), que nos possibilita romper com a velocidade e aumentar a percepgao do
espagco (ver p. 123-124). Um teatro com suas portas para a rua,

simbolicamente se abre para a cidade.

Nos dias de hoje, apesar da existéncia dos teatros “invisiveis”
ao conjunto urbano, e de poucos edificios teatrais que interferem visivelmente
na paisagem da cidade como “monumentos”, caso do Teatro Municipal de Sao
Paulo ou do Teatro Sdo Pedro, cabe destacar a importdncia que esses
edificios-monumentos adquirem, nao s6 na paisagem da cidade, como também

no imaginario dos habitantes, como referéncia simbdlica do espaco teatral.

Os teatros de fachada, que se abrem para as ruas, ainda
continuam a ser abertos, mesmo na contram&o do discurso da seguranga, da
otimizagao de espacos e fungdes apregoada pelas possibilidades de criagcéo de
lugares teatrais em ambientes fechados, tdo comuns ao discurso social da

atualidade.
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O lugar teatral pode se incorporar ou mesmo se camuflar e

desaparecer na paisagem da cidade, desde que isso ndo signifique perder a
sua fungéo de agente cultural. Artaud, que ja preconizava um teatro adiante do

seu tempo nos convida a refletir:

Nao sou dos que acreditam que a civilizagdo deva mudar para
que o teatro mude; e acredito que o teatro, utilizado no seu
sentido superior, é o mais dificil possivel, tem for¢a para influir
sobre o aspecto e sobre a formacdo das coisas (ARTAUD,
1884, p.103).

Sendo assim, os lugares teatrais “mergulhados” na paisagem
da cidade (locais multiplos, distintos e provocadores) devem buscar ser
“utilizados” ndo como depdsito, mas devem de fato pertencer a cidade e

dialogar com ela.

A presente pesquisa de campo apontou para uma diversidade
de lugares teatrais, forma-conteudos que estabelecem um texto cultural

din@mico e vigoroso da arte teatral.

Na busca de significagbes do lugar teatral na cidade de Sao

Paulo, destaca-se a ocupacgao soécio-espacial diacrénica do grupo Satyros, em

um Jugar teatral que dialoga com o tempo. As transformacgdes sofridas pelo

lugar teatral dos Satyros, ilustram um processo que nao se restringe a cidade

de Sao Paulo, mas que pertence a totalidade-mundo-teatro, como nos aponta
Oscar Cornago:

La historia del teatro desde los afios noventa en relacion a la

apertura de nuevos espacios en barrios periféricos de las
ciudades. El conocido fendbmeno de las salas teatrales se
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inscribe en la génesis misma del teatro moderno[...] Sin

embargo, en cada momento ha adquirido rasgos propios, y a
menudo ha estado ligado al desarrollo de lo que en cada
periodo han supuesto practicas escénicas que, yendo mas alla
de un mero estilo, apuntaron a una relacion (espacial) distinta
con el espectador, a un modo diferente de entender la creacion
teatral, el sistema de relaciones entre sus elementos, incluido
el propio espacio, en una palabra, una resignificacion del hecho
esceénico estrechamente ligada al lugar donde tiene lugar la
representacion.[...]En capitales muy distintas, como Sao Paulo
o Berlin, Madrid o Buenos Aires, es facil constatar esta
proliferacion de salas en determinados barrios, a menudo
socialmente marcados; un fendmeno de caracteristicas propias
en cada caso, pero también con rasgos compartidos
(CORNAGO, 2006).

Por fim, a questdo da ocupacgéo e uso do lugar na cidade por
determinados grupos de teatro, revelam um fendmeno significativo nesta

cartografia politica dos lugares teatrais.

3.4 A companhia dos Satyros - um farol na praga Roosevelt

Uma reflexdo sobre Os Satyros ndo pode ser dissociada dos
lugares teatrais nos quais a companhia realiza seus projetos cénicos e
culturais, os teatros: Espacgo dos Satyros | e Il - uma vez que existe, desde a
sua origem, uma forte relagao entre os espagos ocupados pela companhia e a

sua proposta cénica/social.

Atualmente (2006), os Satyros e seus teatros s&o polos
agitadores da cena contemporanea. Compreende-se, aqui, cena
contemporanea “como aquela apoiada nas associacdes, justaposi¢coes, na

rede, numa ndo-causalidade que altera o paradigma aristotélico da légica de
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acdes, da fabulacdo, da linha dramatica, da matizacdo na construgcdo de

personagens” %°.

Trata-se da cena das simultaneidades, das sincronias,
apoiadas em modelos de justaposi¢do e amplificadora das relagdes de sentido.
Uma cena, enfim, que incorpora em sua tessitura a velocidade do moderno.

A proposta de trabalho dos Satyros, em termos de linguagem
teatral realizada pelo grupo, tem sua origem a partir da observacado e
experimentacao realizadas nos ultimos 17 anos de atividades da companhia.
Tais processos foram sistematizados e denominados “teatro veloz”.

As premissas dessa metodologia, de acordo com o grupo,
envolvem varios elementos estruturantes, que perpassam diferentes tedricos,
como Meyerhold, Stanislavsky e Artaud. Entretanto, no conjunto dos artigos
publicados sobre o assunto no sife do grupo, e em suas montagens, nota-se
certa afinidade entre os conceitos artaudianos em torno da criagdo continua,
linguagem, consciéncia e espacialidade, com o “teatro veloz”. (ver p. 166;169)

Tal constatagcdo revela a indissociabilidade das propostas
cénicas dos Satyros com 0 seu espago.

O Espago dos Satyros é formado por duas salas distintas -
Satyros | e Satyros Il - localizadas na mesma rua, uma a poucos metros da
outra, em frente a uma praca. Nao se trata, todavia, de uma “praga qualquer”,

mas da Praca Roosevelt, icone do centro deteriorado de Sao Paulo, com seus

travestis, prostitutas, garotos de programa, moradores de rua, traficantes e

% COHEN, Renato. Work in progress na cena contemporédnea. Sao Paulo, Perspectiva: p.XIX,
1998.
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menores abandonados, todos mergulhados em meio a uma paisagem

grafitada, com pouco ou nenhum verde.

Em ambas as salas temos a mesma estrutura interna na
relacdo palco/platéia. S&o espacos unicos, sem divisdes formais pré-
estabelecidas, concebidos como uma grande “caixa preta”. As salas podem se
modificar a cada encenacdo. Esses lugares teatrais, portanto, tem como
fundamento o desejo ndo s6 de uma comunicagéo direta entre o artista e o
espectador, como também de se tornar um espaco capaz de se adaptar a cada
espetaculo. Lugar, enfim, dotado de neutralidade.

As condicbdes fisicas das salas, porém, nao possibilitam a
realizagc&do de tais desejos, pois apresentam uma série de marcas estruturais —
rugosidades % das paredes, diferencas de altura do teto, pisos imperfeitos,
recortes, vigas de concreto, entre outras, que imprimem determinadas
caracteristicas e significacbes ao lugar, de modo a n&o permitir a qualquer
pessoa, dentro daquele espaco, esquecer-se de que se encontra em um
edificio adaptado a atividade teatral. Um lugar incomum ao imaginario
simbdlico do edificio teatral, um lugar ressignificado e que acaba por evocar
uma sensacgao do “provisoério” ou do “inacabado”, interferindo nos processos de
comunicacao.

Bem por isso, cada encenagao devera ser o resultado, em
parte, de um dialogo entre o lugar teatral e os textos propostos pelo encenador.
Por outro lado, devera ser o resultado da relagao do publico com o lugar teatral,

compreendido este como um espaco vivido. Desse modo, podemos observar,

% No sentido de marcas temporais elaborado por Milton Santos.
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de modo mais evidente, o espago como agente da comunicagao teatral e

nao como um depdsito da cena.

No bojo das significagbes desse espaco, convém destacar
algumas de suas caracteristicas, resultado das marcas concretas da
arquitetura cénica da sala, que interferem na cena introduzindo, nos processos
nela realizados, alguns conceitos fundamentais ligados a cena contemporanea,

como mobilidade, fluidez e instabilidade.

Todas essas caracteristicas ligadas a estrutura arquiteténica

tém em comum a nog&o de intencionalidade (ver p. 46-47; 115; 129; 213; 235),

que atua no sentido de um espago a ser organizado de modo voluntario e
consciente, por meio da relagdo entre os objetos da cena, atores e os outros
colaboradores (cendgrafo, figurinista, sonoplasta, diretor, etc.).

A relagédo entre os integrantes da montagem, contudo, ndo se
constitui numa criagdo a parte do espaco, pois segundo Milton Santos, “o
espaco € formado pelos objetos; mas ndo sdo os objetos que determinam o
espaco. E o espago que determina os objetos (SANTOS, M., 2004 a, p. 40)".
Destaca-se, assim, a presenca ideoldgica desse espago, que nao pode passar
despercebida.

Reforca-se, ainda, a questdo de que o espaco fisico dos
Satyros, em termos de dimensao, ndo tem de fato vocagdo para cenografias
‘pesadas”, a saber, sua estrutura ndo comporta receber cenarios que nao
sejam “ageis”, para montar e desmontar, seja porque as salas apresentam uma
alta rotatividade de espetaculos, seja pelas condi¢gbes arquitetbnicas impostas

a um edificio que foi adaptado a funcéo teatral.



158
A dimensao reduzida do espago ndo permite a valorizagéo

de grandes deslocamentos cénicos, pois sdo salas pequenas, para um publico
em torno de 90 a 100 pessoas em cada uma. Em consequéncia disso, 0s
resultados dos desenhos de cena das encenagdes (marcagdes) tendem a uma
forma concentrada e reduzida nos movimentos, que tem origem na dialética

entre a mobilidade e a imobilidade.

Tais observagdes podem levar a supor, aos que nao conhecem
0s espagos dos Satyros, que eles realizem somente trabalhos com poucos
atores em cena. Paradoxalmente, os ultimos espetaculos da companhia tém
cerca de10 a 15 atores em cena, fato que sugere a existéncia de um dialogo
preciso, em termos de organizagdo e conhecimento do espago pela

companhia.

Nao se pretende encerrar aqui as questbes decorrentes da
discussao entre o espaco e o teatro, mas refletir sobre a tendéncia de um
repertorio mais ligado a palavra em lugares teatrais pequenos. De fato, um dos
componentes caracteristicos dos Satyros é o de ser focado em um teatro que
discute a palavra e as suas imagens, e aqui, mais uma vez, se aproximam

conceitualmente das propostas de Artaud.

Um outro dado a ser considerado, independentemente das
multiplas conotagbes e leituras do environnement social entre a cidade e o
espaco dos Satyros, € a sua visivel relagcéo e afetagcdo com o entorno social, no
sentido de transformacao e interagao entre o lugar teatral e a cidade. A praga

Roosevelt, hoje, € um outro espaco social, depois da chegada dos Satyros.
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Cabe observar que as duas salas séo privadas, e nelas sao

realizados de 12 a 15 espetaculos por semana, aproximadamente de 10% a
12% da producgao teatral paulista, a se considerar o universo em torno de 110
espetaculos teatrais apresentados nos Guias de Teatro, em média,
semanalmente, na cidade de S&do Paulo. O que justifica um olhar mais apurado
sobre as producdes realizadas nesses espacgos, com énfase no trabalho da
companhia dos Satyros, na tentativa de compreender o movimento ou as
tendéncias da cena contemporanea teatral paulista.

A trupe tem 17 anos, foi fundada em 1989 em Sao Paulo, por
Rodolfo Garcia Vazquez e Ilvan Cabral. Estreou com o espetaculo “Arlequim” e
depois se seguiram: “Sade ou noites com os professores imorais”, “Salo
Salomé”, “Filosofia da Alcova”, “De Profundis”, “Sapho de Lesbos”, ” Kaspar’,
“Cosmogonia”, ” A vida na Praga Rossevelf’, para citar s6 alguns, dentre os 47
espetaculos produzidos pela companhia.

A proposta do trabalho cénico forjado pelos Satyros, de acordo
com seus fundadores e coordenadores, Rodolfo Vazquez e lvan Cabral, é
baseada no conceito do teatro veloz, que “sao exercicios, embasados pela
Bioenergética, alguns, e fundamentados nas teorias preconizadas por mestres
como Stanislavski, Meyerhold e Artaud, entre outras influéncias, que, no caso
das praticas de atuacao cénica, levam os individuos envolvidos em um mesmo
processo criativo a reflexdo, ao auto-conhecimento e a uma apreensao

diferenciada do todo em que se inserem, segundo disposi¢des do imaginario”

91

" Texto retirado do site da companhia — Disponivel em: www.satyros.com.br.
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Afirmam, ainda, ser “um dos objetivos do Teatro Veloz

predispor os atores a uma prontiddo de respostas aos estimulos oriundos do
meio, com o envolvimento emocional e intelectual dos participantes. Esse
Teatro, como um catalisador de processos que condicionam o individuo a
repensar a sua realidade e a se reposicionar em relacéo a ela, é fruto de um
dos principios que norteiam as atividades da companhia dos Satyros, calcado
no nao—conformismo e resisténcia aos padrdes arbitrariamente impostos pelo
meio social”.

Basta verificar os titulos e repercussdo de suas encenagdes
nos meios de comunicagao para comprovar que a questdo social nunca se
ausentou de suas montagens, como se pode constatar no ultimo espetaculo da
companhia, que estreou em 2006 -7120 dias de Sodoma - baseado na obra do

Marqués de Sade.

A encenacgao proposta pelos Satyros dialoga com os tempos
politicos que vivemos no Brasil de hoje (2006), assim como a maioria dos
textos montados pela companhia em sua trajetéria nesses 17 anos, como
afirma Rodolfo Vazquez: “Fazemos um teatro critico, isso € inegavel”.

120 dias de Sodoma é uma montagem corajosa. Nela o
exercicio da palavra em cena nao se configura como um discurso vazio,

inoperante, mas como o de uma palavra organica e ambivalente.

A proposta cénica de Rodolfo Garcia Vazquez, que valoriza a
palavra estruturada nas simultaneidades e justaposi¢des, faz com que o texto
de Sade, a cada noite, se parega com um relato de uma “noticia de jornal” -

urgente e atual -, no sentido de que ele ndao pode ser narrado no dia seguinte.
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Como se o texto adaptado para a cena tivesse um “tempo da urgéncia”, e

fosse estruturalmente “provisério” e propositalmente “inacabado”. Tal como a
sensagao que nos impde o espago dos Satyros.

Costuma-se se dizer que “o teatro paulista vive em crise”, ou
que “nao ha luz no final do tunel”’. Acreditamos estar em crise, mas ndo mais
submersos dentro de “tuneis”. O teatro paulista, pelo contrario, nos ultimos
anos tem tomado as ruas na busca de encontrar seu papel social e cultural na
cidade de S&o Paulo.

Basta ver as atividades de algumas das principais companhias
teatrais contemporaneas, como o Teatro Oficina (Os sertées: o homem, a terra
e a luta — 2006); Vertigem (BR3 — 2006); Os Parlapatdes e Pia Fraus
(Stapafurdyo-2006) e grupo XIX de teatro (Hysteria e Hygiene- 2006), Os Fofos
(Assombragéo do Recife Velho- 2006), entre outros.

Esses grupos do teatro paulista, e outros mais, buscam
reconstruir “suas pontes” com a cidade e repensar 0 seu espagco e sua
identidade na cultura da metrépole. O teatro compreendido ndo como periferia,
a parte da cidade, e nem mesmo como uma atividade alternativa. E esse € um
dos objetivos dos Satyros, nas palavras de Rodolfo Vazquez: “Detesto o titulo
alternativo. Ele abarca muitas coisas que ndo tem a ver com o tipo de trabalho
que procuramos fazer. Somos underground? N&o - se essa expressao quiser
dizer que fazemos nossas artes escondidos debaixo da terra. Afinal, nosso

trabalho quer se mostrar luminosamente o méximo de tempo possivel’. %

92 Informacgao disponivel no site da companhia: www.satyros.com.br.
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Nesse sentido, os Satyros, seja por meio do “teatro veloz”,

ou pela fungao social dos seus espagos, ou pela sua presenga estética,como
também pela presenca macica de artistas e espetaculos que transitam em suas
salas, formam um mosaico luminoso e efervescente do panorama teatral. Por
fim, pode-se metaforicamente afirmar que os Satyros sé&o, hoje, situados na
Praca Roosevelt, centro de Sao Paulo, um farol vigoroso que ilumina e, de

certo modo, guia e alerta a cena contemporanea paulistana.

3.5 O lugar teatral e as politicas culturais

Dentro do recorte das verticalidades, uma das forcas que
integram o eixo das agdes na formagao do territorio socio-espacial dos lugares

teatrais em Sao Paulo sao as politicas culturais.

O nosso objetivo é observar o modo de agao de tais politicas,
vinculadas a criagdo de novos lugares teatrais; €, verificar a possibilidade de

sua interferéncia na distribuicdo dos lugares teatrais.

Como ja foi dito, ndo ha, at¢é o momento, uma politica
especifica para a construgcdo de novos lugares teatrais para a cidade de Sao
Paulo, ou mesmo para o Brasil. Mas existem algumas a¢des que colaboram de
modo indireto no sentido da criacdo de novos espacos. Entende-se por politica

cultural um sistema de intervencdes realizadas pelo Estado, por meio das
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normas juridicas e pela intervencdo direta da agéo cultural % (COELHO,

2004, p.293). Nosso objetivo € buscar informagbes sobre uma possivel
normatizacao que estimule diretamente a criacdo, conservagido e manutencao

desses espacos.

Ao longo da pesquisa péde-se constatar que, nos ultimos seis
anos (1999- 2004), os poderes publicos federal e estadual pouco investiram
diretamente na criagdo de lugares teatrais equipados e preparados para a

atividade, na cidade de Sao Paulo.

O governo estadual, no periodo (2000-2004), realizou apenas
trés intervencdes para a criagcao de lugares teatrais. Reformou a Casa das
Rosas e o MIS (Museu da Imagem e do Som) e os abriu para agdes teatrais, e
ocupou a estacdo Julio Prestes, onde construiu a Sala Sdo Paulo *. Ja o
governo federal ndo criou nenhum lugar teatral na cidade de Sao Paulo durante

esse periodo (1999 -2004).

% que ocorreram para a

Os investimentos publicos diretos
criacdo dos lugares teatrais no periodo de 1999 a 2004, vieram do governo
municipal, sob a gestdo da prefeita Marta Suplicy, do partido dos

Trabalhadores %.

9 Conjunto de procedimentos, envolvendo recursos humanos e materiais, que visam por em

g‘rética os objetivos de uma determinada politica cultural (COELHO, 2004, p. 32).

As informagdes acerca destes lugares podem ser encontradas no anexo1 — Banco de Dados.
 Denominamos investimentos publicos diretos aqueles nos quais o dinheiro publico é gerido
pela autoridade publica, produzindo um bem publico. Compreendido como um local de
Eﬁrolpriedade coletiva.

E importante destacar a figura de Celso Frateschi, ator e diretor a frente do Departamento de
Teatros da Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo, no qual implanta, nesta gestao,
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As politicas culturais municipais da cidade de Sao Paulo

para o setor de teatro, no periodo de 1999 -2004, sdo apoiadas por duas Leis
de Incentivo: Lei Mendonga % (1990) e Lei do Fomento ao Teatro (2002) e, a
partir de 2003, pelo Programa VAI - Programa para a Valorizag&o de Iniciativas
Culturais %, e por um conjunto de acdes do departamento de teatros (Projeto
Teatro Vocacional, Programa de Formagdo de Publico, entre outros)

implantados a partir de 2001/2002.

De modo concreto, nesse periodo foram construidos 21 (vinte e
uma) salas de teatro, equipadas, com capacidade para 450 pessoas,
distribuidas na periferia da cidade, nos denominados Centros Educacionais

Unificados — CEUs.

Ha uma demanda crescente de equipamentos sociais na
cidade de Sao Paulo, especialmente nas regides da periferia
da cidade onde vive a populagdo mais pobre, onde ha uma
enorme caréncia de creches, escolas, centros culturais e
comunitarios, teatros, postos de saude, telecentros, etc. [...] Os
projetos para os CEUs deverdo respeitar os aspectos
ambientais envolvidos nesse tipo de ocupacgao urbana, além de
respeitar a topografia e a geografia dos terrenos disponiveis
(AVELINO, 2004).

Os CEUs se propdem a ser uma interferéncia espacial de

origem publica estatal na cidade. Eles surgiram a partir de um conjunto de

varios projetos como Programa de Formagéo de Publico e o Teatro Vocacional, dentre outro e
que ocupam os Teatros dos CEUs.

7 Lei n° 10.923 de 30 de Dezembro de 1990. (Secretaria Municipal da Cultura da Cidade de
Séo Paulo) — Disponivel em: http://portal.prefeitura.sp.gov.br/secretarias/cultura.

% criado pela lei 13.540 e regulamentado pelo decreto 43.823/2003 com a finalidade de apoiar
financeiramente, por meio de subsidio, atividades artistico-culturais, principalmente de jovens
de baixa renda e de regides do Municipio desprovidas de recursos e equipamentos culturais
(Secretaria Municipal da Cultura da Cidade de Sé&o Paulo). Disponivel em:
http://portal.prefeitura.sp.gov.br/secretarias/cultura.
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experiéncias, positivas e negativas, envolvendo a construgdo de “lugares

geograficos” e pedagdgicos, tais como:

“Escola Parque” do educador Anisio Teixeira, langado no
Estado da Bahia em 1950 [...] os CIEPs (Centros Integrados de
Educagdo Publica) do Rio de Janeiro (1983-1987), os
PROFICs (Programas de Formacao Integral da Crianga) do
Estado de Sao Paulo (1986), os CIACs (Centros Integrados de
Atendimento a Crianga e ao Adolescente), criados por
Fernando Collor de Mello em 1995 e os CAICs (Centros de
Atencgao Integral a Crianca e ao Adolescente), criados em 1994
pelo Ministro da Educagao Murilio Avellar Hingel do governo do
Presidente Itamar Franco (GADOTTI, 2004).

E interessante observar que todas estas experiéncias
educacionais envolviam a construgdo de um lugar fisico diferenciado, de tal
forma que esse “novo” espaco pudesse proporcionar uma “nova” possibilidade

pedagodgica.

Assim, segundo Gadotti:

O projeto dos CEUs foi concebido, desde sua origem, como
uma proposta intersetorial, somando a atuacdo de diversas
areas, como: meio ambiente, educagdo,emprego e renda,
participacdo popular, desenvolvimento local, saude, cultura,
esporte e lazer. Os CEUs inspiram-se na concepgado de
equipamento urbano agregador da comunidade, com uma
visdo de educagao que transcende a sala de aula e o espaco
escolar (GADOTTI, 2004, grifo nosso).

Sua estrutura foi baseada na criagdo de um espaco
diferengado para o encontro do urbano. No projeto dos CEUs, o teatro se
encontra integrado a cidade como instituicdo, e ndo como uma ferramenta, ou

instrumentalizado *° para as questdes educacionais.

% |sto &, o teatro realizado para se atingirem outros objetivos que nao aqueles proprios do
teatro. Por exemplo, o teatro utilizado para a resolugdo de problemas em empresas, para
melhorar o atendimento, ou como estratégia didatica.
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Apesar de arquitetonicamente os CEUs apresentarem

modificagdes de um para outro prédio, a base do projeto é o respeito as
condigdes geograficas do terreno, ha uma estrutura basica em relagdo aos

equipamentos minimos que cada unidade deveria apresentar:

Cada unidade instalada oferece a populacdo os seguintes
equipamentos: 14 Salas de Atividades no CEIl (Centros de
Educacdo Infantii — antigas Creches), 10 Salas da EMEI
(Escolas Municipais de Educacéo Infantil), 14 Salas de Aula de
EMEF (Escolas Municipais de Ensino Fundamental),
Laboratério de Ciéncias, Laboratério de Informatica, Anfiteatro,
3 Cozinhas, 3 Refeitérios, 3 Patios Internos, Salas de
Recepcgao, Sala de Leitura, Diretoria e Secretaria, 3 Piscinas,
Vestiarios Femininos e Masculinos, Quadra Coberta e
Descobertas, Telecentro, 3 Ateliés, 4 Estudios, Teatro,
Biblioteca, Estacdo de Radio — EDUCOM, Ré&dio, Sala de
Dancga, Atelié de Artes, Foyer/Exposicdes Sala de Reunido do
Conselho Gestor, Padaria, Pista de Skate (GADOTTI, 2004).

Isso significa que o modelo dos 21 lugares teatrais dos CEUs
sao espacos cénicos semelhantes, com separacido distinta entre palco e

platéia e de tipologia frontal.
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Figura 4: Lugar teatral — vista interna/ CEU Jambeiro '

As salas de teatro sdo localizadas em um anexo denominado
‘cultural e desportivo”, no qual se encontram outros equipamentos

socioculturais, tais como quadras, ateliés, teatro, anfiteatro, etc.

Figura 5: Anexo cultural desportivo — vista externa/CEU Jambeiro '*'

1% Eonte: Gea Design. Disponivel em: www.arcoweb.com.br/arquitetura/arquitetura428.asp .

"% Fonte: Gea Design. Disponivel em: www.arcoweb.com.br/arquitetura/arquitetura428.asp .
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A construgao dos lugares teatrais nos CEUs foi uma acéo

de politica cultural impar, apesar de nao especifica para a atividade teatral. Em
4 anos foram construidos aproximadamente 50% a mais de lugares teatrais de

propriedade publica, em relagéo aos existentes até 1999. (ver grafico 12)

Entretanto, essa agdo nado foi legitimada por uma lei que
garantisse a sua continuidade como projeto. E bem verdade que outros CEUs
estavam programados para uma segunda etapa. Todavia, com a derrota
eleitoral do partido dos Trabalhadores (PT), da prefeita Marta Suplicy e, sendo
os CEUs o carro chefe da propaganda eleitoral da candidata derrotada, sua
continuidade e modo de operagdao provavelmente foram alvo de alteragdes,
apesar do vencedor — José Serra — do PSDB "%, ter-se comprometido com a
continuidade deste projeto. Uma avaliagdo mais precisa somente sera possivel

apos alguns anos.

O objetivo, aqui, ndo é analisar o funcionamento da atividade
teatral nos CEUs e a sua pertinéncia educacional e sociocultural, trabalho que
deve ser feito mais adiante, pois muitos serdao os desdobramentos, com os
quais deveremos ter extrema atencgao. O foco aqui € apontar o crescimento dos
lugares teatrais via agéo publica para, em seguida, verificar se, nesses casos, 0
dinheiro do contribuinte foi devidamente aplicado na construcido de um edificio
teatral. E, por fim, valorizar o fato desses lugares teatrais ndo serem
construgbes adaptadas. Foram projetadas para uma acdo especifica e de

funcao sociocultural: o teatro.

%2 0 PSDB (Partido da Social Democracia do Brasil) e o PT(Partido dos Trabalhadores) no
momento da pesquisa, estdo em lados opostos na politica.
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E importante reafirmar que o lugar teatral, neste projeto dos

CEUs néo se constituiu como “improviso”. Pois, como ja vimos, existe uma
série de lugares teatrais improvisados e ou adaptados 1% na cidade, que se

tornaram um modo caracteristico ou mesmo uma tendéncia de lugar teatral .

Quanto aos lugares teatrais privados, 0 seu crescimento se
encontra atrelado ao mercado, portanto sdo mais fortemente vinculados as
forcas do eixo das verticalidades. E possivel perceber que os grupos de teatro
e outros investidores mobilizam-se para viabilizar seus espacgos via Leis de
Incentivo existentes no ambito federal, estadual e municipal. As Leis de
Incentivo & Cultura ', em sua maneira sdo mecanismos baseados na rentncia

I 105

fisca e utilizados na politica cultural para o desenvolvimento da suas acoes.

As implicacdes e os desdobramentos dessas agdes sao varios.
No entanto, aqui se tratara somente do conteudo de dois tipos de leis para a
cultura no ambito municipal: a Lei de Incentivo Fiscal (1990) que usa a renuncia
fiscal, e a Lei Municipal que institui o “Programa de Fomento ao Teatro
Municipal da Cidade de Sao Paulo” (2002), uma conquista da classe teatral
(por meio do movimento Arte contra a Barbarie), pois se trata de verba do

orgamento, ou seja, de dinheiro publico.

1% Ver SERRONI, J.C.. 2002, p. 33-34.

" E uma lei que oferece beneficio fiscal (2 pessoa fisica ou juridica) como atrativo para
investimentos em cultura. Existem hoje Leis de Incentivo federais, estaduais e municipais.
Dependendo da lei utilizada, o abatimento em impostos pode chegar até a 100% do
investimento (MARKETING CULTURAL). Disponivel em: www.marketingcultural.com.br.

1% Cada lei tem um funcionamento especifico. As leis federais oferecem isencdo no Imposto de
Renda das pessoas fisicas ou juridicas. Ja as estaduais proporcionam isengao de ICMS e as
municipais  de IPTU e ISS (MAKETING CULTURAL). Disponivel em:
www.marketingcultural.com.br .
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A Lei de Incentivo Fiscal para atividades culturais, criada

em 1990, na gestdo da prefeita Luiza Erundina '°, também conhecida por Lei
Mendonga, tem seu funcionamento ligado a captacéo de recursos diretamente

do mercado:

Art. 1° - 1° - O incentivo fiscal referido no "caput" deste artigo
correspondera ao recebimento, por parte do empreendedor de
qualquer projeto cultural no Municipio, seja através de doagao,
patrocinio ou investimento, de certificados expedidos pelo
Poder Publico, correspondentes ao valor do incentivo
autorizado pelo Executivo (ver anexo 12).

Os recursos captados terdo como contrapartida a possibilidade
de renuncia fiscal dos tributos ISS (Impostos Sobre Servigos) e IPTU (Imposto

da Propriedade Territorial e Urbana).

Art. 1° - 2° - Os portadores dos certificados poderao utiliza-los
para pagamento dos impostos sobre servicos de qualquer
natureza - 1SS e sobre a propriedade predial e territorial urbana
_ IPTU, até o limite de 20% (vinte por cento) do valor devido a
cada incidéncia dos tributos (ver anexo 12, grifo nosso).

Nao se trata, entretanto, de uma lei especifica para a atividade

teatral, pois envolve e pode beneficiar todos os segmentos da cultura:

Art. 2° - Sa0 abrangidas por esta lei as seguintes areas: | -
musica e danca Il - teatro e circo lll - cinema, fotografia e video
IV - literatura V - artes plasticas, artes gréficas e filatelia VI -
folclore e artesanato VII - acervo e patrimbnio histérico e
cultural, museus e centros culturais (ver anexo 12, grifo nosso).

1% Coincidéncia ou n&o, as duas Leis de Incentivo a Cultura municipais foram criadas na
gestao de mulheres do Partido dos Trabalhadores.
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N&o ha, no corpo da Lei, nenhuma mencédo explicita (nem
restricdo) a da criacao de lugares teatrais ou mesmo a manutengao ou reforma
dos equipamentos culturais. Esse fato, porém, ndo impede os empreendedores
teatrais de pleitearem recursos, em projetos especificos, para agdes que

resultem na criacédo de lugares teatrais.

Todavia, foi possivel observar, na lista dos projetos enviados a
Secretaria de Cultura do Municipio para a certificacdo da Lei de Incentivo (Lei
Mendonga), nos anos de 2003 e 2004, a presencga de somente 2 (dois) projetos
em 2003 (de um total de 528 projetos inscritos), que se referiam, no titulo, a
criacdo de um lugar teatral. Em 2004, apenas 1 (um) projeto poderia ser

encaixado nesse perfil (de um total 438 projetos) '%.

A maioria dos
empreendimentos apresentados tinha como objetivo a montagem de

espetaculos.

Os numeros indicam, portanto, que de modo direto (a0 menos
nos anos pesquisados), os projetos oriundos a partir dessa Lei de Incentivo n&o
se orientaram para a criacao dos lugares teatrais. De modo indireto, sim, pois
ao financiar as montagens, a Lei garante a sobrevivéncia de varios lugares

teatrais. Contudo, ndo ha informagdes concretas sobre o fato.

Quanto a Lei do Fomento ao Teatro, faz-se necessario um

breve histérico, devido a algumas peculiaridades que envolvem a sua

%7 Fonte: Secretaria Municipal de Cultura. Disponivel em:

http://ww2.prefeitura.sp.gov.br//arquivos/secretarias/cultura/lei_de incentivo/0006/PROJETOS-
2003-2004 .xls .
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elaboracdo. Essa Lei tém sua origem a partir de uma série de discussdes

realizadas pela classe teatral, que culminaram na criagdo do movimento
denominado Arte contra a Barbarie. Resultado, portanto, de uma acgao ligada

ao eixo de forgas das horizontalidades.

O movimento foi criado em 1998, com o objetivo de discutir
questdes comuns entre os grupos de teatro de Sao Paulo, conforme descreve

o diretor de teatro, Eduardo Tolentino:

Um dia, em meio a mais uma crise do teatro brasileiro, eu e o
Marco Antbnio Rodrigues falavamos de toda uma geracao que
necessitava se encontrar e dialogar [...] Naquele momento,
1998, [...] Nas primeiras reunides do Arte j& comegamos a ver
quanta coisa havia em comum [...]. Durante um ano nos
encontrdvamos uma vez por semana; para discutir, mudar
determinados rumos e encontrar solugdes para nossos grupos.
Num segundo momento, além da participacdo desse grande
homem de teatro e mentor, o Gianni Ratto, e da chegada de
outros grupos, como o Unido e Olho Vivo, do César Vieira, ou
de amigos como o Fernando Peixoto, o Aimar Labaki, o
movimento foi crescendo, até chegarmos ao problema da
definicdo de uma politica cultural. Entdo fizemos uma reunido
publica no teatro da Alianca Francesa, apareceram mais de
quinhentas pessoas, ficou gente do lado de fora, e langamos o
manifesto de criagdo do movimento Arte contra a Barbarie
(CAROS AMIGOS).

O movimento cresceu, ampliou suas bases de discussao e
fixou um forte debate sobre as politicas publicas voltadas para a cultura

existentes no ambito Federal, Estadual e Municipal.

Em 1999, ao realizar um balanco de um ano das atividades do
movimento, o grupo langa um artigo (ver anexo 14). Nele faz uma série de
questionamentos a respeito da agao das politicas culturais no momento. Entre
as suas ponderacdes, destacam-se a percepcao da diminuicdo do fomento ao

teatro na trés esferas (Municipal, Estadual e Federal) e as distor¢gdes no uso
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das Leis de Incentivo, baseadas na renuncia fiscal, que resultaram na

concentracdo de recursos em pelo menos quatro modalidades: 1-
equipamentos fisicos governamentais; 2- equipamentos fisicos privados; 3-

fundacdes e 4- grandes eventos.

Duas dessas questdes sio relevantes para a nossa discussao:
a concentragcdo de recursos em equipamentos fisicos governamentais e

equipamentos fisicos privados.

O texto afirma:

Equipamentos fisicos governamentais: por um lado os
organismos governamentais da area de cultura captam com
exclusividade os recursos advindos das estatais ainda néo
privatizadas para construcdo de grandes edificios publicos.
Mais tarde em funcionamento, tais prédios sorverao do
orgamento do oOrgdo as verbas necessarias para seu
funcionamento (notadamente na &rea meio: seguranca,
limpeza, pessoal, etc.). Ndo ha investimento no trabalho
artistico e humano que justifique a existéncia de tais prédios. A
fantasia € que, a médio prazo como ja acontece em muitos
casos, os edificios se constituam, na melhor das hipéteses em
arremedos de piramides, monumentos, paisagem arquitetonica
desconectada de suas fungdes precipuas e sem fungéo no dia-
a-dia da comunidade.

Equipamentos fisicos privados: apesar da crise econdmica, as
empresas investem pesadamente (sempre falando em
beneficios sobre rendncia fiscal) na constru¢cdo de grandes
salas de espetaculos que curiosamente levam o nome da
empresa no frontispicio, cobrando ingressos a pregos
"populares", que em média se situam em torno de R$ 30,00
(ARTE CONTRA A BARBARIE, 1999 — anexo 14, grifo nosso).

O primeiro item do artigo - equipamentos fisicos
governamentais — aponta para o descompasso da criagao de lugares teatrais

em relagdo ao seu uso, como e também a alocacido dos recursos para a sua
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manutengdo, em detrimento de outras ag¢des consideradas urgentes pelo

movimento.

Independentemente de quais sejam as questdes prioritarias
para um grupo ou para outro, o fato da construgéo (objeto) ser dissociada de
um conjunto de acdes locais e artisticas ja caracterizaria, por parte do poder
publico, um entendimento do /lugar teatral como um depdsito da cena,

desvinculado da atividade Teatro.

O espacgo teatral ndo existe desvinculado do lugar teatral
(UBERSFELD, 1996 a, p. 49), mas o edificio teatral, sim. A existéncia do
edificio teatral também nao garante a existéncia do espaco teatral, uma vez
que a construgdo de um edificio pode responder a muitos outros desejos, tais
como interesses politicos, manifestacées de poder, ou outros ndo relacionados

com o Teatro. (SERRONI, 2002, p. 29-30)

No segundo item — equipamentos fisicos privados —, a questao
€ a da transferéncia dos recursos publicos, oriundos da renuncia fiscal do setor
publico, para o uso do setor privado na construgdo de grandes edificagdes.
Esse fato chama a atencgao, ja que o setor vive em uma propalada “crise”

econdmica, e aponta para um contra-senso.

A questdo central, contudo, ndo é a de discutir sobre a
alocagdo dos financiamentos. Mas destacar, no artigo elaborado pelo
movimento Arte contra a Barbarie, que se encontra no eixo das

horizontalidades, a preocupagao com lugar teatral. Tal fato pode significar uma
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mudanga na percepgao do lugar teatral como agente, e ndo como suporte

da cena.

A relevancia que o lugar teatral passa a ter nas discussoes
deve-se ao fato de que, nesse periodo, ocorreu a retomada dos grupos
organizados de teatro — teatro de grupo. O lugar teatral passou a ser um dos
fatores determinantes da continuidade do trabalho dessas companhias, tais
como os Satyros, Cia do Feijao, Pessoal do Faroeste, Parlapatbes, Vertigem e

Cia do Latgo, entre outros.

O movimento Arte contra a Barbarie representava as

aspiracbes desse movimento de Teatro de Grupo, e foi um dos grandes

10

inspiradores da Lei do Fomento ao Teatro 8 promulgada em 2002. Nela a

questao do lugar teatral € considerada de modo explicito no corpo da lei.

Art. 7° - V - Orgcamento e cronograma financeiro, que nao
poderdo ultrapassar um total de R$ 400.000,00 (quatrocentos
mil reais), corrigidos nos termos do paragrafo 2° do artigo 2°
desta lei, podendo conter os seguintes itens: a) recursos
humanos e materiais; b) material de consumo; «¢)
equipamentos; d) locagao; €) manutencdo e administracdo de
espaco; f) obras; g) reformas; h) producédo de espetaculos; i)
material grafico e publicagbes; j) divulgacdo; k) fotos,
gravagbes e outros suportes de divulgagdo, pesquisa e
documentacdo; |) despesas diversas (ver anexo 13, grifo
Nosso).

Portanto, a Lei do Fomento ao Teatro consta de varios

aspectos ligados a criagcdo de lugares teatrais com o objetivo de viabilizar a

1% |gj n° 13.279, aprovada pela Camara Municipal em janeiro de 2002
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producdo de seus trabalhos, influenciando, assim, na cartografia dos

lugares teatrais na cidade de S&o Paulo '%.

De acordo com a Cooperativa Paulista de Teatro, o Fomento
possibilitou a constituicdo e manutencao de espacgos na cidade,
como o Teatro Fabrica, o Teatro dos Sete, o Galpao Raso da
Catarina, o Teatro dos Arcos, o Engenho Teatral (itinerante), o
Galpéo do Folias, o Instituto Pombas Urbanas (ainda em obras)
e as sedes dos Satyros e da Cia. do Feijao, na regido da pracga
Roosevelt.

Outra questdo da acdo politica é o fato de lugares teatrais
serem criados vinculados ao denominado terceiro setor ''°, o que &, também,

uma modalidade de transferéncia do dinheiro publico.

O terceiro setor & compreendido aqui, apesar de sua
complexidade, como um conjunto de organizagdes da sociedade civil, sem
objetivos ou finalidades lucrativas. Embora o termo tenha ficado ligado as

ONGs — Organizagdes Nao Governamentais —, outras organizagdes também

1% Um fato interessante é que o a Lei do Fomento, ao ser estabelecida, passou a pertencer ao

eixo das verticalidades, apesar de inspirada em um conjunto de agbes ligadas a
horizontalidade. Todavia, ao passar a ser a “ordem comum”, ela se transforma em um modo
hegemoénico de operagdo. Portanto, normativa. Tanto que a Lei passa a servir como modelo
para outras categorias que desejam o seu Fomento. Por isso ndo é de estranhar, apds a
vigéncia da Lei, que surjam criticas ao modelo, como a que o diretor Antunes Filho faz em
relagao aos critérios das comissdes, pelo fato de grupos serem contemplados mais de uma vez
(Oficina, Folias, Engenho, Vertigem, Fraternal, Cemitério de Automdveis, As Gragas etc.),
afirmando: "Esta virando o teatro dos compadres" (SANTOS. V., 2004). A resposta do entédo
secretario da cultura, Celso Frateschi, em relagdo a essa afirmagao foi: “Sera dificil sustentar
que pessoas da altura intelectual de Gianni Ratto, Mariangela Alves de Lima, Lélia Abramo,
Sebastido Milaré, Fernando Peixoto, Jefferson del Rios, Anténio Januzelli, Clévis Garcia, Aimar
Labaki, Flavio Desgranges, Izaias Almada, Fernando Quinas e Maria Silvia Betti tenham agido
por compadrismo na selegdo dos escolhidos. Mas ha, evidentemente, critérios, que estdo
definidos no préprio corpo da lei” (FOLHA DE SAO PAULO, 2004). Na verdade, a resposta do
secretario apenas aponta um novo desenho hegemoénico. Se olharmos atentamente a lista de
nomes por ele citada, veremos que a maioria deles pertence ou pertenceu a USP, que por sua
vez constréi ideologicamente um modo de “ver” o teatro. E esse o fato. Mesmo que as pessoas
pensem diferentemente, estdo imersas no mesmo “caldo”. Fica dificil o exercicio da diferenca.
A critica feita por Antunes faz parte da dindmica de forgcas que reagem a totalizagdo na
construcao da totalidade-mundo-teatro.

"% “mercado social formado pelas ONGs e outras organizagdes congéneres” (TACHIZAWA,
2002, p.18).
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fazem parte do terceiro setor, tais como fundacbes, associagcbes civis,

unidades assistenciais e instituigcbes religiosas, entre outros.

Enfim, o fato é a constatagcdo de uma tendéncia de crescimento

dos lugares teatrais ligados ao terceiro setor. Segundo Serroni:

Algumas iniciativas de instituigdes ndo governamentais [...] um
deles é a politica de implantagcao de espagos teatrais mantidos
pelo SESC — no dmbito nacional e mais especificamente no
estado de Sao Paulo [...] outra é o Servigo Social da Industria
(SESI) (SERRONI, 2002, p.29).

Todavia, é ténue a linha que separa o terceiro setor do vinculo

com o setor privado na atualidade. Conforme Leila Landim:

Terceiro Setor nao € um termo neutro [...] o cenario atual que a
idéia se afirma ¢é propicio a interpelagdes quanto a
funcionalidade, quando esta em jogo o desmonte dos direitos e
a diminuicdo da responsabilidade do Estado com relagéo as
politicas sociais. De fato, freqlientemente o Terceiro Setor é
utilizado, implicita ou explicitamente, para produzir a idéia de
que o universo das organizagbes sem fins lucrativos € uma
espécie de panacéia que substitui o Estado no enfrentamento
de questdes sociais (LANDIN in CICONELLO, 2004, p. 55).

Os lugares teatrais, tais como Teatro Alianga Francesa, Centro
Cultural Banco do Brasil, Anfiteatro Esporte Clube Banespa, Centro da Cultura
Judaica, Teatro da Cultura Inglesa, entre outros, ndo sdo espacgos publicos. Por
mais que estejam ligados a associagdes ou fundagbes com objetivos sociais,

sdo lugares privados.
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Essa confusdo na percepcdo da propriedade € um dos

aspectos que envolvem nao somente a questdo de uma politica cultural, mas a

propria opgao do Estado, em relacdo a sua agao nos equipamentos culturais.

Em S&o Paulo, os teatros do SESC, SESI e Banco do Brasil
tém se transformado nos lugares teatrais mais cobi¢cados pelos artistas, pois
essas organizagbes garantem a atividade Teatro qualidade, publico e retorno
financeiro aos artistas. Entretanto, cada uma delas tem a sua politica cultural
prépria, sdo um conjunto de forgas organizadas, sem a agao direta do Estado,

mas financiadas pelo dinheiro do contribuinte.

Suas agdes de interferéncia na cartografia da cidade séao
visiveis. Como sabemos os lugares teatrais se concentram nos distritos centro
e oeste da cidade (ver grafico 6, pag. 143). Os teatros do SESC, nesse sentido,
destacam-se, pois, além de unidades nos distritos de forte concentracdo de
lugares teatrais, eles tém varias unidades em bairros periféricos, como por
exemplo, SESC Belenzinho (Distrito Leste 1), SESC Ipiranga (distrito Sul 1),
SESC Interlagos (distrito Sul 2), SESC Santo Amaro (distrito sul 2), que
disponibilizam, em sua agenda cultural, espetaculos que fazem sucesso
diferenca na temporada paulistana. Estabelecem assim, por meio da sua acao,
uma interferéncia de ordem politica e cultural na cartografia dos lugares teatrais

na cidade de Sao Paulo.

A maioria desses espacos esta aberta a inovagdes em relagao

a dinamica do lugar teatral, nao sendo incomum verificarmos a ocupacao de
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lugares distintos ao edificio teatral para a realizagdo de espetaculos em

suas instalacdes.

Para concluir, queremos ressaltar que seja no Municipio, seja
no Estado, ou mesmo no ambito federal, a politica cultural n&o é algo abstrato.

E certo que esbarra na abrangéncia de interesses outros existentes:

Uma pluralidade de interesses ativos na area cultural: grupos,
associagdes, organismos, revistas, fontes de financiamentos,
identidades e qualificagbes intelectuais, técnicas, estéticas,
politicas e administrativas, em um grau ainda dificil de se
imaginar no Brasil e para as condigbes brasileiras. Tantos
interesses e pontos de vista distintos se confrontam em
espagos sociais relativamente independentes entre si
(DURAND. J., 2001).

Além da pluralidade, verifica-se nao haver uma visao
sistémica das politicas culturais, pois, na maioria das vezes, tais politicas,
quando implementadas, sao fragmentadas e descontinuas, seja pela questéao
ideoldgico-partidaria, seja pela questdo econdmica ou por interesses pessoais,

como alerta José Durand:

Para se atingir um patamar mais consistente, sera necessaria
uma visdo mais organica e retrospectiva, capaz de avaliar e
refletir sobre experiéncias prévias. Tal estagio sera tanto mais
distante e inatingivel quanto mais as secretarias de cultura
forem entregues a artistas e intelectuais consagrados que, na
falta de um passado de administradores e de vontade politica,
tenderem a se comportar como "medalhdes", julgando-se
autorizados a orientar a agdo de governo por linhas que sigam
apenas suas preferéncias pessoais. Isso sem mencionar pior
ainda aqueles secretarios que sao escolhidos "a forga" porque
nenhum partido tenha se interessado por uma area tao pouco
atrativa na partilha do orcamento e dos cargos politicamente
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compensadores. Esses dirigentes "de ocasidao" com
facilidade aspiram a marcar sua presenga com projetos "de
impacto”, que, na maioria das vezes, consistem em "reinventar
aroda" (DURAND. J., 2001).

Em suma, a maioria das ac¢des politicas vinculadas a cultura esta
relacionada a uma relagao de co-produ¢cado com a sociedade civil, o que, por si
s6, ndo € negativo. O negativo estda em que muitas dessas agbes tem
valorizado somente a eficacia da gestdo dos recursos, ou o retorno social,

esquecendo-se de que o dialogo artistico envolve outras questdes.

3.6 A visibilidade dos lugares teatrais - resultados da segunda

etapa da pesquisa de campo

Chegamos a segunda parte da pesquisa, que se volta para o
modo de atuagdo dos Guias de Teatro dos jornais Folha de S&o Paulo e O
Estado de Sé&o Paulo. O objetivo é complementar por outro enfoque a

construgéo da cartografia dos lugares teatrais da cidade de S&o Paulo.

A metodologia e os procedimentos da pesquisa ja foram
descritos anteriormente (ver p. 128-131; 140-141), assim como Os seus

objetivos dentro do eixo das agdes.

Os Guias de Teatro sao as cartografias existentes dos lugares

teatrais, responsaveis pela sua identificagao publica. Segundo Douglas Santos:
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A identificagdo dos lugares [pelos guias da cidade] toma
sempre uma dupla determinagdo. De um lado, localizar-se
sugere uma relacdo (uma “amarragcdo como diriam o0s
topografos) entre pontos. De qualquer maneira, cria o problema
da escolha do ponto de referéncia inicial, o que, grosso modo,
se resolve com base no entendimento de que haja um lugar de
conhecimento geral da comunidade (uma caverna,
entroncamento de um rio, um templo ou o que, genericamente,
chamamos de centro da cidade). Por outro lado, ir, vir ou
permanecer em “um lugar” pressupbe uma relagdo entre a
necessidade e sua superagédo (SANTOS, D., 2002, p. 28).

A necessidade e a superacdo sao itens fundamentais,
envolvendo diretamente o consumidor de teatro, e envolvendo questées como:
por que ir ao Teatro? Como ir? De que maneira? Nesse sentido, o uso do Guia

determina uma percepc¢ao do perfil do publico e da fungédo Teatro.

Esta dupla determinagdo, a que se refere Douglas Santos,
envolve referenciais que sao, em parte, de ordem subjetiva e, em parte, de

ordem objetiva.

De modo objetivo, os referidos Guias informam o “aonde” se
pode ir e a que assistir. S0, portanto, registros de localizagao fornecidos pelos

artistas, envolvendo as condi¢gbes de acesso ao lugar.

Subjetivamente estabelecem um vinculo com a acgéo teatral,
denominado de ’paratexto publicitario® (PAVIS, 1996, p. 40), cujo
funcionamento se da no sentido de antecipar expectativas e imagens dessa

acao M.

A partir dos Guias se constroem modelos espaciais da

atividade teatro. Modelos que serdo produzidos pela sintaxe do imaginario

A nogado de paratexto publicitario € ampla, envolvendo todas as publicagbes sobre um

espetaculo pela midia.
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teatral da cidade de S&o Paulo contida nos Guias, uma vez que nio €&

possivel visualizar todas as agbes que ocorrem na cidade. Ha, pois um
territério virtual da atividade teatral construido por esses leitores. Assim, os
Guias podem ser vistos como um texto cultural que busca ser uma forma de
representacdo (a0 menos para aquele grupo) da totalidade-mundo-teatro -

pretensao impossivel de ser realizada -.

Por intermédio, dos Guias materializa-se para o leitor a
atividade teatral na cidade. Assim sendo, poderiamos inferir que estar
“‘presente” nele significa “pertencer” ao modelo espacial teatral de uma parcela
significativa da cidade. Como também fazer parte da memoria coletiva desse

conjunto social.

Do modo semelhante, a “auséncia“ do lugar no Guia revela a
sua exclusédo do “universo teatral” de um conjunto da sociedade. Contudo, a
informagédo por si s6 ndo € capaz de condicionar o modelo cultural. S&o
necessarias outras agoes, que se constroem por meio de inumeros vetores que

se instalam em cada lugar teatral, pela cultura, enfim, do evento teatral.

Ao observarmos os dois Guias - da Folha de Sdo Paulo e do
Estado de Séo Paulo -, constatou-se a discrepancia entre o numero de /lugares
teatrais na cidade e o numero de lugares que se encontram presentes (citados)

de modo efetivo nesta cartografia.

Em 1999, constam 174 lugares, de acordo com nosso banco

de dados; no jornal Folha de S&o Paulo s&o citados 127 lugares, e no Estado
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de S&o Paulo, 119 lugares. Nesse ano, percebemos que os Guias

indicaram a cerca de 70% dos lugares listados (Tabela 01).

Tabela 1: Numero total de lugares teatrais - guias da Folha e Estado em 1999.

(] n @

S9o38 S ©

S8 8 <

o 9% 7] o
Até de 1999 = 2= L w
numero 174 119 127
% do total 100 68 73

As porcentagens se alteram um pouco em relagdo ao ano de
2004. De 248 lugares listados no periodo, temos 149 citagbes no Estado e 162

citacdes na Folha (Tabela 02).

Tabela 2: Numero total de lugares teatrais - guias da Folha e Estado em 2004.
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numero 248 149 162
% do total 100 60 65

Comparativamente, os dois veiculos apresentam aproximadamente a
mesma quantidade de lugares teatrais, mantendo propor¢des semelhantes nas

porcentagens de lugares citados (graficos 19 e 20).
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Grafico 19: Namero de lugares teatrais - comparagao entre os guias 1999.

mEstado OFolha

Grafico 20: Numero de lugares teatrais — comparagao entre os guias 2004.

d Estado O Folha

Se, quantitativamente, o numero de lugares indicados era
proporcional, o passo seguinte foi identificar se o recorte era 0 mesmo para os

dois Guias. O objetivo foi destacar os espagos que, prioritariamente, apareciam
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citados com maior frequéncia nos Guias. A partir deles, procurou-se

verificar qual seria o perfil desses lugares.

Pudemos perceber em 1999, no Guia do Estado, a presenca
de 33 salas de teatro citadas com frequéncia (entre 12 a 10 meses no ano). No
Guia da Folha encontramos, no mesmo ano, 41 salas de teatro citadas, na

mesma frequéncia. (Ver lista 1)

Tabela 3: Lugares teatrais citados com freqiiéncia nos guias - Folha e Estado 1999. "2

Estado de Sao Paulo 1999 Distrito

Antonio Fagundes/antigo Jardel Filho ~ centro
Bibi Ferreira centro
Cultura Artistica — s. Rubens Sverner  centro
FUNARTE - s.Galvao Carlos Miranda  centro

Maria Della Costa centro
Paiol centro
Ruth Escobar - s. Dina Sfat centro
Sergio Cardoso - sala grande centro
SESC Consolagao centro

Teatros que aparecem o ano todo: 9

Alianca Francesa centro
Arthur de Azevedo leste 1
Cacilda Becker oeste

CCSP - s. A. Barbosa centro
CCSP - s.Ensaio IV centro
CCSP - s. Emilio S. Gomes centro
Cultura Artistica - s. Esther Mesquita  centro
Hilton centro

Laboratdrio ECA - s. Alfredo Mesquita oeste
Maria Della Costa - s. Sandro

Apolonio centro
Teatro Mars centro
Ruth Escobar — s.Gil Vicente centro

Sergio Cardoso - s. Pascoal. C. Magno centro

"2 Fonte: Guias de lazer dos jornais Folha de S&o Paulo e o Estado de Sdo Paulo ano 1999.



186
Studio 184 centro
TAIB centro
Teatro que aparecem 11 meses: 15

Alfa — sala A sul 2
Alfredo Mesquita norte 1
CCSP - s. Jardel Filho centro
Eugénio Kusnet centro
Laboratério ECA — s. Miroel Silveira oeste
Joffre Soares - s.Bela Vista centro
Popular do SESI centro
Ruth Escobar - s. Miriam Muniz centro
TUCA - s.Tucarema oeste

Teatros que aparecem 10 meses: 9
Total de teatros citados: 33

Folha de Sao Paulo 1999 Distrito

Antonio Fagundes/antigo Jardel Filho  centro

Bibi Ferreira centro
CCSP - s. Ademar Guerra centro
CCSP- s.Jardel Filho centro
CCSP - s.Emilio S.Gomes centro
Crown Plaza centro
Cultura Artistica - s. Rubens Sverner ~ centro
Maria Della Costa centro
Ruth Escobar - s.Dina Sfat centro
Ruth Escobar - s.Gil Vicente centro
Sergio Cardoso - sala grande centro
Sergio Cardoso - s. Paschoal Magno  centro
SESC Consolagao centro
SESC Vila Mariana sul 1

Teatro Mars centro

Teatros que aparecem o ano todo: 15

Alianca Francesa centro
Arthur de Azevedo leste 1
Cultura Artistica - s. Esther Mesquita ~ centro
FUNARTE - s.Galvdo Carlos Miranda  centro
Hilton centro
Impressa centro
Joffre Soares - s. Bela Vista centro
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Maria Della Costa - s. Sandro Apolonio centro

Paiol centro
Pirandelo centro
Popular do SESI centro
Ruth Escobar - s. Miriam Muniz centro
SESC Pompéia oeste
TAIB centro

Teatro que aparecem 11 meses: 14

Alfredo Mesquita norte 1
Cacilda Becker oeste
CCSP -s. Ensaio IV centro
Espaco Cultural Vitrine oeste
Eugénio Kusnet centro
Jodo Caetano sul 1
Laboratério ECA - s. Alfredo Mesquita oeste
Santa Catarina centro
SESC Ipiranga sul 1
SESC Pinheiros - auditério oeste
SESC Santo Amaro sul 2
TUCA - s.Tucarema oeste

Teatros que aparecem 10 meses: 12
Total de teatros citados: 41

Em 2004, a lista das salas mais frequentes nos Guias

apresenta alguns dados significativos:

Tabela 4:Lugares teatrais citados com freqiiéncia nos guias - Folha e Estado 2004. '

Estado de Sao Paulo 2004 Folha de Sao Paulo 2004

Total citados 150 + modo temporario 62 Total citados 162 + modo temporario 103
Teatros que aparecem o ano todo: 23 Teatros que aparecem o ano todo: 18
Agora Agora

Alfa- salaB Alfa- sala B

Alianca Franscesa Augusta- sala 1

Augusta- sala 1 Bibi Ferreira

Bibi Ferreira Cabaré Picasso

Cacilda Becker Cacilda Becker

"% Fonte: Guias de lazer dos jornais Folha de S&o Paulo e o Estado de Sdo Paulo ano 2004.



Café teatro & Comp.
Centro Cultural B.Brasil
CCSP- sala Jardel Filho
CCSP- sala Emilio S. Gomes
Crowne Plaza

Dos Arcos

Espaco dos Satyros
Espago Promon

Eugénio Kusnet

Folha

Renaissance

Ruth Escobar- s. Dina Sfat
Ruth Escobar- s. Gil Vicente
SESC Anchieta

SESC Belenzinho- sala 1
SESC Consolagao
TBC-s.Artes

Teatro que aparecem 11 meses: 19
Bar Avenida

Cabaré Picasso

CCSP- s. Ademar Guerra

Cultura Artistica- sala Esther Mesquita
Das Artes

Estudio Teatro X - sala A

Eva Wilma

FAAP

Fabrica S. Paulo- sala 1

Imprensa

Joao Caetano

Maria Della Costa

Martins Penna

Paulo Eir6

Recrairte Bijou

Sérgio Cardoso

SESC Belenzinho - galpzo 2

TAIB

UCBEU

Teatros que aparecem 10 meses: 19

Alfa - sala A

Alfredo Mesquita

Arthur de Azevedo

Cultura Inglesa- Pinheiros

Do Quarteto

Espaco das Artes- sala Linneu Dias
Espaco das Artes- sala Plinio Marcos
Galpéo do Folias

Humboldt

Italia

Jardim S. Paulo

188

CCSP- s. Emilio S. Gomes
Crowne Plaza
Dos Arcos
Espaco dos Satyros
Folha
Renaissance
Ruth Escobar- s. Gil Vicente
SESC Anchieta
SESC Belenzinho- salat
SESC Belenzinho galp&o 2
SESC Consolagao

SESC Vila Mariana

Teatro que aparecem 11 meses: 19
Alianga Francesa
Artur de Azevedo
Augusta- s. Experimental

Bar Avenida

Centro Cultural B.Brasil
Das Artes
Espago Promon
Fabrica S. Paulo- sala 1
Galpéo do Folias
Imprensa
Italia
Jodo Caetano
NEXT - sala 1
Oficina
Paulo Eir6
Recrairte Bijou
Sérgio Cardoso- s. Pascoal C. Magno
TBC-sala Artes
UCBEU

Teatros que aparecem 10 meses: 16

CCSP- s. Ademar Guerra
CCSP- s. Jardel Filho
Cultura Inglesa Higiendpolis
Espaco das Artes- sala Plinio Marcos
Eugénio Kusnet

Eva Wilma

FAAP
Humboldt
Popular do SESI
Ruth Escobar- s. Dina Sfat
Ruth Escobar- s. Miriam Muniz
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NEXT -sala 1 Santa Cruz

Oficina SESC Sto Amaro
Popular do SESI TBC -s. TBC

Ruth Escobar- s. Miriam Muniz TUCA - auditério Tibirica
Santa Cruz SESC Ipiranga

Sérgio Cardoso- s. Pascoal C. Magno
SESC Ipiranga
SESC Vila Mariana

Sera a partir da lista de 2004, que iremos apresentar um breve

perfil desses lugares, com base nas informagdes obtidas no banco de dados.

Graficos 21: Distribuicdo dos lugares mais citados por distrito da cidade — comparagao
entre os Guias 1999.

Folha 1999
Estado 1999

Ocentro B Oeste Osul 1 B Sul 2

@ Norte 1 O Norte 2 OLeste 1 B leste 2

Ocentro WOeste Osul1 @Sul2

@ Norte 1 ONorte 2 OLeste 1 M leste 2 N° %

Centro 29 71

Oeste 6 16

N° % Sul 1 3 7

Centro 26 79 Sul 2 1.2

Oeste 4 12 Norte 1 1 2

Sul 1 0 0 Norte2 O O

Sul 2 1 3 Leste1 1 2

Norte1 1 3 Leste2 0 O

Norte2 0 0 Total 41 100
Leste1 1 3
Leste2 0 O

Total 33 100
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Se compararmos esses graficos com o da distribuigdo por

distrito dos lugares teatrais ano de 1999 (ver pagina 144), percebemos que, de
certo modo, a cartografia dos Guias acompanha e acentua a valorizagdo dos

lugares teatrais localizados no distrito central.

O centro da cidade €, assim, o eixo referencial de localizacao
da atividade teatral nos Guias de Teatro. Provavelmente, isso ocorre por esse

distrito apresentar a maior visibilidade, em termos de paisagem teatral.

Em 2004, no entanto, a cartografia dos Guias incorpora parte
das a¢des que envolveram a criagao dos 74 novos lugares teatrais na cidade,
resultado do movimento cultural do periodo. Nesse sentido, percebeu-se que

os lugares mais citados nos Guias sofrem algumas alteragdes.

Graficos 22: Distribuicdo dos lugares mais citados por distrito da cidade — comparagao

entre os Guias 2004.

Estado 2004

Centro 39 64
Oeste 8

Sul 1 2 3
Sul 2 5 8
Norte1 2 3
Norte2 O O
Leste1 5 8
Leste2 0 O

Total 61 100

Ocentro @ Oeste Osul 1 @Sul 2 @ Norte 1 ONorte 2 OLeste 1 Wleste 2
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Folha 2004

N° %

Centro 35 66

Oeste 6 11
Sul 1 3 6
Sul 2 5 9
Norte1 O O
Norte2 O O
Leste1 4 8
Leste2 0 O

Total 53 100

O centro® Oeste O sul 1@ Sul 2@ Norte 10 Norte 20 Leste 1@ leste 2

O distrito centro apresenta uma redugdo percentual nos dois
guias em relacdo a 1999. Esse fato aponta a percepgéo pelos guias de uma
descentralizacdo da atividade Teatro nesse periodo, com valorizagdo dos
distritos Oeste e Sul. As areas periféricas, no entanto, como os distritos Leste 1

e Leste 2, sequem a parte, nessa cartografia dos espagos mais frequentes.

As justificativas sao varias. Dentre elas podemos destacar a
auséncia de lugares teatrais nesses distritos, ou a falta de uma acéao politica de

producao teatral, e mesmo a falta de recursos econémicos.

O perfil dominante dos lugares mais citados pelos Guias,
quanto a propriedade, nos mostra a forte presenga dos locais privados. (grafico

23)
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Graficos 23: Distribuicdo dos lugares mais citados por origem — Guias Folha e Estado —

1999 e 2004.

Estado 1999

>

Estado 2004

—

Folha 1999

—

Folha 2004

—

N° %
O Privado 21 64
O Municipal 7 21
mEstadual 3 9
B Federal 6
33 100 Total
N° %

OPrivado 49 80
OMunicipal 9 15

B Estadual 2 3
B Federal 1 2

61 100 Total

N° %

OPrivado 28 68

O Municipal 8 20

B\ Estadual 3
B Federal
41 100 Total
N° %
0O Privado 43 8
O Municipal 13
@ Estadual 4
B Federal 2
53 100 Total
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O que significa, de um lado, que a cartografia proposta

pelos Guias se encontra vinculada as forgas hegemdnicas do mercado, e, de
outro lado, que ha de lugares de propriedade do poder publico, com agdes

definidas.

A presenca ou nao nos Guias, resultado de um processo
dindmico de inclusdo/exclusdao dos lugares teatrais, leva-nos, notadamente, a
uma percepcao da dimensao espacial que esse “mapa” nos oferece, nos quais

se podem perceber movimentos resultantes da atividade teatral no periodo.

Na paisagem teatral dos lugares citados com mais frequéncia
pelos Guias de Teatro no ano de 2004, podemos dividi-los como resultado de
quatro tipos de acdes. O primeiro tipo, e de maior peso, presente nos Guias
praticamente o ano todo, s&o os lugares teatrais vinculados ao terceiro setor.
Seguem os exemplos: o Teatro Alianga Francesa, o Centro Cultural Banco do
Brasil, a Rede SESC, o Teatro Maria Della Costa, o Teatro Ruth Escobar, o

Teatro Popular do SESI e a Cultura Inglesa.

O segundo tipo se relaciona a esfera do poder publico. Sao
lugares teatrais gerenciados pelo primeiro setor e cuja peculiaridade é né&o
cobrare um aluguel dos artistas, mas uma porcentagem da bilheteria. Portanto,
0 risco econbmico nesses lugares é diminuido. No entanto, devido a sua
escassez, sao disputados pelos artistas, tais como os listados a seguir: o
Centro Cultural Sdo Paulo, o Teatro Sérgio Cardoso, o Teatro Jodo Caetano, o
Teatro Martins Penna, o Teatro Eugénio Kusnet, o Teatro Cacilda Becker, o

Teatro Paulo Eird, o Teatro Alfredo Mesquita e o Teatro Arthur Azevedo.
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O terceiro tipo refere-se aqueles que sao investimentos do

mercado privado. Seguem os exemplos: Teatro Folha, Teatro Renaissance,
Teatro Imprensa, Teatro Wolf Maia, Next, Teatro Recriarte Bijou, Teatro Italia,
Teatro Bibi Ferreira, entre outros. Falamos de lugares onde as agbes sé&o
fortemente dirigidas pelas questdes de rentabilidade econbémica dos eventos

teatrais.

O quarto tipo, presente entre os mais citados nos Guias de
Teatro pesquisados, adiciona uma informagao significativa a essa cartografia.
Trata-se do segmento dos lugares teatrais privados, no entanto, vinculados ao
denominado Teatro de Grupo, e que receberam, em algum momento,
incentivos financeiros, via Lei de Incentivo a Cultura, para sua manuteng¢ao ou
montagens. Sdo eles: Espaco dos Satyros, Teatro Fabrica, Teatro Agora,
Teatro dos Arcos, Teatro Oficina, Galpdo do Folias. A qualidade de producao
desses grupos demonstra, praticamente, a eficacia da transferéncia do dinheiro

publico para esses projetos.

Cabe ainda destacar que, no ano de 2004, os Guias da Folha e
do Estado, informaram uma grande quantidade de lugares teatrais atuando de
modo temporario (pragas, lojas, garagens, museus, etc.). O Guia da Folha
listou 103 lugares distintos aqueles existentes em nosso banco de dados (ver
anexo 4). Ja o Guia de Teatro do Estado, no mesmo periodo, listou outros 62

114

lugares . (ver anexo 6)

" Que podem ser conferido nos anexos 3, 4, 5 e 6.
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Convém esclarecer que a pesquisa nao interessa discutir a

politica editorial de um jornal ou de outro, mas fica evidente, diante da grande
quantidade de lugares que atuam de modo temporario, a crise do edifico
teatral. A paisagem teatral ganha outros contornos, tornando-se fluida a

medida que varios lugares-outros sao transformados em lugares teatrais.

Por fim, os Guias de Teatro nos sinalizam uma nova
espacialidade na composi¢ao dos lugares teatrais, fruto do territorio vivido pelo
teatro. No entanto, ela ainda se referencia na centralidade da cidade. E certo
que existem outras variaveis que poderiam ser aqui adicionadas, tais como as
perguntas nos incitam a descobrir: a) qual seria a relagdo entre o perfil do

publico leitor com o publico de teatro? b) E os guias na web?

Todavia, os Guias de Teatro da Folha e do Estado de Sé&o
Paulo, ainda sao, neste momento, os principais indicadores do pertencimento
de um lugar teatral a metropole, ao menos no sentido de que esta arte se
encontra ligada a uma nogado de cultura vinculada a uma classe social com

poder aquisitivo ''° para consumir teatro.

Talvez seja esse um dos aspectos a se considerar sobre o
atual distanciamento do Teatro como atividade basica para a sociedade. Nesta
cartografia dos Guias, ndo ha lugar para um teatro de inclusdo. Os guias néo
anunciam os eventos teatrais da periferia, ou mesmo dos CEUs,

constantemente, salvo exceg¢des, como quando um grupo ou uma atriz mais

115 «Q leitor tipico da Folha tem 40 anos e um alto padréo de renda e de escolaridade. Se uma
pessoa for escolhida ao acaso no universo de leitores do jornal, a probabilidade de que seja
homem ¢ idéntica a de que seja mulher. Sua faixa etaria estara no intervalo que vai de 30 a 49
anos (a idade média é 40,3)” (FOLHA DE SAO PAULO- quem é o leitor).
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conhecida se dispdem a fazer uma temporada nesses espagos. Fora isso, o

que se informa nos Guias é sobre um teatro voltado para o centro e para um
publico definido, em que se imagina aproximar todos os espagos pela

informacgéo.

Uma das fabulas da globalizagdo (SANTOS, M., 2006) é poder
acreditar ser possivel “diminuir” as distdncias por meio dos processos
informacionais. As distancias geograficas, porém, permanecem as mesmas.
Assim, a dificuldade de acesso de quem se encontra na zona leste de Sao

Paulo, para participar de um evento na zona central, deve ser considerada.

E preciso reconhecer essa “paisagem invisivel” dos lugares

| 116

teatrais que nao pertencem a nenhuma cartografia oficia , e fazer uma

aproximacao real com o fazer teatral. Segundo Helena Katz:

Artista deve fazer prioritariamente o que sabe, isto é, sua arte
e, evidentemente, ter esse direito assegurado. Essa arte deve
poder chegar aos que dela estdo apartados. De fato, ela nao
chega, mas nado por culpa dos artistas ou da arte que
produzem, mas sim porque os modelos econdmicos em
vigéncia entre noés produziram hordas de desassistidos,
desamparados, desabrigados, desempregados, desinformados.
Promover a urgente aproximacao entre os produtos artisticos e
aqueles excluidos do seu desfrute significa realizar a incluséo
cultural (KATZ, 2003).

Bem por isso, podemos falar numa escassez (no sentido
proposto por Milton Santos) ndo percebida. Nado se toma consciéncia da
‘paisagem invisivel* e nem da consequéncia dessa auséncia, em relagdo a

atividade teatral.

"8 Nesse sentido pudemos perceber durante a pesquisa que os Guias eletronicos de teatro,

comegam “perceber” esses lugares-outros, porém, ainda, timidamente. A maioria deles segue
0s mesmos padrdes dos guias impressos pesquisados, quanto as noticias, destaques, etc.
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Outras vezes, na tentativa de perceber a paisagem, criam-

se mecanismos assistenciais, fruto de uma chamada contrapartida social:

A vinculagdo da concessao de verbas da cultura para
atividades explicitas de atendimento a populagdes carentes
usando as atividades-fim (artes cénicas, visuais, musica,
literatura, etc.) vem produzindo distorgdbes ameagadoras.
Talvez a mais grave seja a veiculagdo subliminar de uma
espécie de nao-necessidade da arte, que seria supérflua
porque elitista e, assim, mereceria ser punida por tal pecado.
Como se a elitizagdo fosse uma escolha e nao um fardo dificil
de se livrar por ser mais um dos resultados continuados dos
processos globais de exclusao praticados no Brasil. Além
disso, estimula uma espécie de redengcdo via um
assistencialismo despreparado porque aplicado, na maioria,
por quem ndo possui (e ndo lhe deve ser cobrado)
conhecimento especializado no assunto

Os Guias de Teatro sao, portanto, instrumentos politicos e
ideolégicos de um modo dominante de fazer teatro, que nos levam a identificar,
localizar e pressupor. Esta é a questado! Pressupor um teatro, por exemplo,
supérfluo e desvinculado da sociedade, um produto a ser consumido como
qualquer outro, tal como uma mensagem subliminar, como nos sugere Helena

Katz.

E na esfera comunicacional, segundo Milton Santos, que “as
classes ditas superiores, sdo fortemente ativas” (1996, p.10), pois sobre elas
repousa a falsa percepcao de que tenham conhecimento do territdrio teatral de

modo global. Ter a informagéao, contudo nao significa ter o conhecimento.

Milton Santos, de modo atento ainda alerta para nido nos
descuidarmos do lugar, pois € nele que se da o cotidiano, base de resisténcia,

embora o fetiche do global seja maior. Mesmo assim, ndo se podem deixar de
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lado as escalas, sob o risco de sermos surpreendido pelos lugares. O global

€ um modo de agao, ndo a realizagao efetiva da agao, que ocorre pela dialética

de uma série de agdes resultantes do uso do lugar.

Vivemos em um tempo de mudangas, numa cidade em
mutagdo: “em muitos casos, a sucessdo alucinante dos eventos n&o deixa falar
de mudangas apenas, vertigens” (SANTOS, M., 1996, p.12), tornando a
mobilidade uma regra. Nesse sentido, vivemos numa constante
desterritorializagdo e numa consequente (re)territorializagdo, em que o homem
se defronta com um “espago que n&o ajudou a criar, cuja historia desconhece,

cuja memoria lhe é estranha” (SANTOS, M., 1996, p.12).

Tais constatagbes nos obrigam a repensar e enriquecer as
acdes comunicativas, assim como a de estar presente nesses locais para
colaborarmos com a “descoberta” do Teatro como fungao social, € ndo como

uma acgao desconectada da realidade:

Um cidadao que tem acesso a produgao artistica do seu tempo
consegue enfrentar com mais clareza a complexidade da sua
vida e qualifica-se para aprender a reivindicar melhor a sua
participagdo na sociedade. A arte € uma estratégia evolutiva
que o homem desenvolveu para garantir a sua permanéncia no
seu habitat. Ela é tdo indispensavel quanto a alimentagao, a
saude e a seguranga. (KATZ, 2003).

Os Guias de Teatro nos apresentam o reflexo de um espaco
teatral condicionado por forcas hegemodnicas. Nesse quadro, evidencia-se um
texto cultural tecido de forcas que desejam criar rotinas e normatizagcbes

vinculadas a idéia de “superioridade” dos letrados.
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E preciso saber interpretar a “paisagem invisivel” dos

lugares teatrais, para nao termos, ao final, um parque de edificios teatrais como

monumentos, ou transformados em igrejas, salas de conferéncias, etc.
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CONCLUSOES

L’ esprit du temps

“Mas, se o lugar nos engana, é por conta do mundo”
(Milton Santos, Fim de Século e Globalizag¢&o).

O objetivo desta pesquisa foi, pelo viés da Geografia, o de realizar
uma reflexao critica sobre o espaco teatral na cidade de Sao Paulo, no periodo de
1999 a 2004, investigando, dentro do tema, a natureza do lugar teatral, a sua
relagcdo com as politicas culturais do periodo e a percepc¢ao, pela sociedade

dessas transformacoes.

A hipotese proposta foi considerar o lugar teatral e a sua
distribuicdo, no inicio do século XXI, nao como um reflexo da sociedade, mas
como um fato social a partir do qual se propde uma discussao critica, tecida entre
a atuacdo dos meios de comunicagao, das politicas culturais e da distribuicdo

espacial dos edificios teatrais.

O ponto de partida foi a discussdao da polissemia do verbete

espaco, cujo estudo apontou para a percepcédo de um conceito plural, com varias
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possibilidades de abordagem. Dentre elas, a opgao foi considerar o espago

como um agente no processo de comunicagdo, ndo como um involucro ou

mesmo um depdsito da cena.

Essa foi a dificuldade, o desafio que se impds durante a
elaboracdo de uma cartografia dos lugares teatrais. Mapear, demarcar e
organizar os lugares teatrais € uma possibilidade; a outra é compreendé-los como
uma sintaxe espacial que atua na identidade do Teatro. Nesse sentido, ao se
propor uma cartografia, deseja-se revelar os “arranjos espaciais” e as

manifestagcbes do poder e da politica que estruturam este tecido cultural.

Se para Milton Santos o espago € um conjunto indissociavel de
sistemas de objetos e agbdes, do mesmo modo, para Anne Ubersfeld, o espaco
teatral é constituido por uma série de agdes ligadas a cena, que se realizam no
lugar teatral. Para ambos, o espago € definido e caracterizado pelo uso que a

atividade humana faz dele.

A questdo seguinte foi discutir e ampliar o conceito de lugar
teatral, o que nos levou a formular a hipétese da “crise” do edificio no Teatro. O
edificio teatral nasceu com a nogédo de cidade. Como vimos, o modelo dito a
italiana respondeu aos objetivos e ideais da cidade no Renascimento. Do
mesmo modo que o lugar polivalente responde a sociedade das
simultaneidades na atualidade.

A “crise” em relagao ao edificio teatral ndo € uma reagcdo a uma

tipologia, pois nenhum deles deixou de existir como espago cénico. Por outro
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lado, parte-se do pressuposto de que ndo ha um modelo fixo e rigido de

edificio arquitetbnico teatral sendo reproduzido globalmente. Cada cultura
assimila um tipo de edificio e o transforma de acordo com suas necessidades.

O teatro dito a italiana é apenas um conceito, uma tentativa de
padronizagcdo, muitas vezes associado a questdo da frontalidade. Todavia,
conforme Freydefont, o teatro dito a italiana ndo é nem mesmo um teatro
frontal, “pois a relagc&o entre a cena e a sala é enviesada (1997, p.35, tradugao
nossa)’. Nao se trata de uma reagdo a um tipo de edificio teatral, mas da
relacdo existente entre o edificio e o (seu) lugar.

A “crise”, portanto, se desencadeia na percepc¢ao do hiato entre
o lugar teatral e o seu edificio. Artaud reconheceu esse fato, pois considerava
0 espacgo no teatro como um espaco a ser moldado e recriado a cada
espetaculo. Agente da comunicagao e organizador dos processos da cena, é
desse modo que ele entende a escolha do lugar como determinante para o

processo da comunicacao teatral.

Artaud vislumbra o lugar teatral desprovido de caracteristicas
temporais fixas. Suas idéias convergem para as de Appia e Craig, que também
desejam a criagdo de um espacgo cénico sem a diferenga nitida imposta entre a
platéia e o palco a italiana. Consideram que O espaco nao necessita ser
preenchido por coisas para uma construgcdo do sentido do espaco, pois
pretendem distingui-lo de uma nogado ligada a ornamentagdo e decoragao;
compreendem-no, isto sim, como uma linguagem espacial resultante de uma

acgao. Entretanto, Artaud vai mais além ao perceber a fung¢ao do teatro no lugar

teatral, e ndo somente atrelada ao edificio.
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Todavia, ndo se pode desconsiderar o papel do edificio

teatral na paisagem da cidade como rugosidade. Os edificios teatrais sao
responsaveis, em parte, pela visibilidade da atividade Teatro divisada pelo
conjunto social. Do mesmo modo, permitem-nos entender o teatro de uma
época.

Portanto, além do edificio teatral caracteristico da atividade,
notadamente reconhecido no imaginario da sociedade, a questdo se amplia
dada a possibilidade de qualquer lugar geografico poder ser, a priori,

teatralizavel.

Neste sentido, ha um dado relevante que a pesquisa nos
mostra. O fato de que a ocupagdo de lugares-outros tornou-se um
procedimento usual e comum no teatro da atualidade. Basta, para isso, ver os
numeros de lugares-outros teatralizados anunciados no ano de 2004, em
relacdo ao ano de 1999, pelos guias de Teatro do Jornal Folha de S&o Paulo e
O Estado de S&o Paulo (ver anexos 3,4,5,6). Os Guias que sdo responsaveis
por uma cartografia da imagem do Teatro para uma parcela dos chamados
“formadores de opinido”, indicam que o procedimento de teatralizar um lugar
geografico € ja aceito culturalmente.

Discutir, portanto, os elementos que atuam no processo de
teatralizagao do lugar € uma condicionante para compreendé-lo. A tese propés
considerar o Iugar teatral definido pelo uso. A partir dessa opcéao,
estabeleceram-se as categorias acao e intencionalidade como definidoras do

lugar teatral.
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A compreensdo do lugar como um processo de natureza

espacial €&, segundo Josette Feral, “a condigdo sine qua non da
teatralidade”(FERAL, 2004, p.93), em que ator e publico sdo produtores e
produto desta teatralidade, derivados da acdo e da intencionalidade no
espaco.

Os conceitos de acgdo e intencionalidade aqui discutidos tém
sua origem nas referéncias propostas por Milton Santos, estando, portanto,
ligados ao humano e a consciéncia do fato em si. Porém, essa discusséo
poderia se ampliar caso o conceito de intencionalidade fosse revisitado a partir

dos pressupostos de Daniel Dennett'"’

, por exemplo. Mas, isso seria desviar do
caminho tragado para a pesquisa.

O lugar teatral constituido pela intencionalidade e pela acéo
resulta da compreensdo do lugar como o mediador entre o Mundo e o
Individuo, via totalidade. Considera-se, assim, que o lugar teatral somente
podera ser apreendido por meio da percepcao da totalidade-mundo-teatro: “o
que se passa em um lugar depende da totalidade de lugares que constroem o
espaco’(SANTOS. M., 2004d, p.153). Nao € possivel compreender o lugar pelo
lugar, e sim pelo entendimento de uma rede de lugares.

Apesar do lugar teatral necessitar da totalidade-mundo-teatro
para se explicar, ele é dotado de uma relativa autonomia, e é essa

particularidade que Ihe assegura a possibilidade de se distinguir do conjunto

social e de outros lugares teatrais.

"7 Daniel C. Dennett; Filésofo da linguagem.
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A singularidade do /Iugar teatral colabora para que

possamos compreendé-lo como um agente definidor do processo teatral, sendo
somente a partir do uso que o individuo toma consciéncia do espago no teatro

e dos seus desdobramentos.

Ainda, dentro dessa mesma perspectiva (da nogdo do uso),
propbés-se uma classificagao dos lugares teatrais em modo duradouro e modo

temporario.

O desejo foi o de vincular o Teatro a idéia do uso do lugar,

buscando distanciamento do conceito de espacgo-receptaculo. Nao houve
necessariamente o desejo de nomear ou criar uma “nova” tipologia, mas de,
objetivamente, reafirmar que o teatro esta vinculado a nogéo de espaco. Dessa
maneira, procurou-se evitar que o referencial do “onde acontece o evento
teatral” seja o edificio. E assim, toda vez que se nomeia o lugar teatral como
“alternativo” ou algo “inusitado”, ou mesmo “experimental”’, entre outras

denominacgdes, o ponto de referéncia € sempre o edificio teatral.

Talvez o “desejo” de romper com o edificio teatral como
referéncia do lugar teatral explique o fato observado na pesquisa, que detectou
um aumento de lugares teatrais com uma nomenclatura distinta da tradicional

denominacao “teatro”.

Por fim, a cartografia apresentada aponta para uma pluralidade

de lugares. De modo quantitativo, o perfil dominante para o periodo sédo lugares
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teatrais localizados no distrito central, de propriedade privada, equipados e

de tamanho variando de médio para grande.

O movimento de centralidade dos lugares teatrais tem multiplos
significados. Um deles poderia ser a garantia da “visibilidade” da fungédo Teatro
no conjunto social, por meio de uma agéao coletiva e solidaria (s&o comuns nas
cidades a presenga de bairros especializados). Outro poderia ser por questdes
econdmicas, uma vez que, o centro de S&do Paulo é uma regido com espagos

disponiveis a um preco acessivel em relagdo a outros espagos da cidade.

Enfim, as possibilidades de leitura sao varias. Entretanto, ndo
importa a localizagdo do edificio, e sim discutir a sua relagdo com o lugar: o
lugar teatral e a sua relagdo com o territério vivido que o cerca, considerando

como um fato social.

Sendo assim, € oportuno perguntar: por que o espago dos
Satyros “renovou” a praga Roosevelt? Sim, pois se vizinho a mesma praca
encontra-se um dos edificios teatrais mais privilegiados de Sao Paulo, o Teatro
Cultura Artistica, no qual a maioria dos grandes atores e atrizes do teatro
(Fernanda Montenegro, Paulo Autran, Marilia Péra, Anténio Fagundes, Marco
Nanini e outros) realizaram varias temporadas de sucesso ao longo de sua
historia, com reconhecimento do publico e dos meios de comunicacgao! Por isso

a pergunta anterior € pertinente.

A resposta poderia estar com os travestis, michés, prostitutas,

meninos de rua e moradores do bairro - lugar deteriorado do centro da cidade —
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a quem perguntariamos se frequentam o Teatro Cultura Artistica. Existe

uma agao, por parte desse teatro, para a inclusdo do lugar onde ele atua? Se
repetirmos a mesma pergunta ao grupo dos Satyros, a resposta nao sera a

mesma.

A resposta desses ultimos poderia ser dada pelo nome de um
de seus ultimos espetaculos — A vida na praga Roosevelt. H4 uma politica do
grupo na relagcdo com a vizinhanga que os cerca. Os moradores sé&o
convidados, a todo momento, a participar da vida daquele lugar. E comum
encontrarmos um menino de rua trabalhando na cenotécnica do teatro, ou uma
travesti moradora da praga atuando na bilheteria, entre outras situagdes.
Portanto, mais do que fato ou fator social, ele € uma instancia social. Um teatro
que se vincula ao uso do lugar e, consequentemente, a cidade. N&o é por mera
coincidéncia que a base dos fundamentos tedricos do grupo sejam os escritos

de Artaud.

A questdo, contudo, ndo €& a de valorizar um teatro da
“‘contrapartida social”, pois este pode ser como que a ponta de um outro
iceberg. Mas a de destacar o funcionamento da atividade Teatro associada a

espacialidade, notadamente como um territorio vivido.

Ainda se observa no perfil apresentado acima, um pequeno
aumento percentual em 2004, em relacdo a 1999, dos espagos pequenos na
cidade. Porém, antagonicamente, os espagos maiores também cresceram. A
reducdo, portanto ocorreu nos espacos de tamanho médio, no referido periodo.

Uma polarizagao, enfim, que é resultado das politicas culturais vigentes na
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época, como bem assinalou o manifesto do Movimento Arte contra a

Barbarie (ver anexo 14).

Todos o0s resultados obtidos pela cartografia foram
sistematizados como um sistema de objetos (o lugar) e um sistema de
agdes(as politicas) atuando de modo conjunto, e sendo observadas pelas
forcas das verticalidades e das horizontalidades propostas por Milton Santos

(2006, p.105-110).

As verticalidades compdem o eixo da organizagdo normativa,
favorecendo os fatores hegemoénicos, e obedecem a motivagdes distantes
daquelas referentes ao lugar. As horizontalidades se estruturam pela
contiguidade, pela solidariedade, sendo o lugar do banal, sobre o Estado tem

uma acao limitada.

A despeito da tendéncia de homogenizagao das verticalidades,

as horizontalidades se instalam e potencializam o lugar produzindo surpresas.

Os dados obtidos, resultantes dessas forgas, indicam, de um
lado, um movimento de territorializagdo realizado pelo teatro, que passa a
ocupar, em 2004, em relacdo aos dados de 1999, uma maior quantidade de
outros locais, adaptando-os a fungéo teatral. Como ja foi destacado houve
crescimento de um teatro realizado em lugares teatrais do modo temporario,
cujos dados se podem conferir na pesquisa realizada nos Guias de Teatro dos

Jornais Folha de S&o Paulo e o Estado de S&o Paulo.(Ver anexos 3,4,5 e 6)
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De outro lado, a pesquisa destaca, na periferia da cidade, o

crescimento dos edificios teatrais do modo duradouro no citado periodo.
Movimento este, resultante da politica cultural desenvolvida pelo municipio de

Sao Paulo, por meio da criagdo dos CEUs (centro de Educagao Unificada).

Este foi, sem sombra de duvida, o maior projeto de implantagao
de salas de teatro da cidade de S&o Paulo desde a sua fundagdo. Foram
construidas 21 salas no periodo de 2000 a 2004, o que resultou num aumento

de 50% no numero total de lugares teatrais publicos em S&o Paulo.

Ao lado desta acgao politica, destaca-se também o
funcionamento da Lei do Fomento ao Teatro, produzida sob inspiracdo do
movimento Arte contra a Barbarie (ver pag. 179), que resultou objetivamente no
estimulo a criagdo de novos lugares teatrais, ou mesmo na manutencao de

outros lugares na cidade de Sao Paulo.

Sua acao teve uma forte repercussao nas agdes vinculadas ao
denominado Teatro de Grupo, cuja caracteristica fundamental é a presencga de

um projeto estético de longo prazo, entre outras.

A pesquisa nos Guias de Teatro mostrou-nos que esses
espacos estdo, aos poucos, mas de modo frequente, fazendo parte da
cartografia dos Guias. O que pode significar que passaram a ser aceitos

culturalmente pelo segmento “letrado” da sociedade de S&o Paulo.

Ao longo dos anos, em um proximo estudo, sera possivel

observar se essa situacado se consolidara ou ndo. Por enquanto, ela deve ser
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entendida apenas como uma tendéncia de crescimento. Mas cabe

perguntar, caso ela se consolide, se vira a se tornar uma forga hegemonica.

Ser publicado pelos Guias de Teatro significa tornar-se “visivel”
na paisagem. A diferenga entre o numero de lugares levantados na pesquisa e
os divulgados pelo Guias é aproximadamente de 50%. Ha, portanto, uma

paisagem “invisivel” de lugares teatrais na cidade de Sao Paulo.

Na dialética do invisivel e do visivel, do lugar teatral e do
edificio € que se articulam os elementos para uma compreensao da

teatralidade contemporanea. Na esteira de tais afirmacgdes, é valido indagar:

Quais as atividades que estdo sendo desenvolvidas nos teatros
dos CEUs? Ou em outro lugar? Que vinculo elas tém com o seu entorno?
Quais os usos que se fazem destes lugares teatrais? Sao agdes impregnadas
da nogao de arte associada ao efémero? Que espaco teatral € esse que nio se

~

vé?

O teatro n&o é efémero, pois ndo é passageiro. Ele ndo se
encontra dissociado da totalidade-mundo. Se a acdo teatral for apartada do
territério teatral, ela sera um ponto desconectado e, nesse sentido, se tornara
efémera. Isto, portanto, deve ser debelado — a existéncia de um Teatro

dissociado de seu territorio.

O lugar teatral, segundo Santos, é esquizofrénico, pois recebe
informagdes da modernizacdo e da globalizagdo que, ao invés de unificar,

propiciam a criacdo de uma fragmentacdo dos lugares teatrais, fazendo
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conviver locais de exceléncia com lugares fragilizados tecnicamente (

precarios) quanto aos aspectos informacionais.

A fragmentacdo é um fato. Bem por isso ndo podemos
dissociar nosso objeto — o lugar teatral- da nogao de ideologia, que por sua vez
se vincula a esquizofrenia produzida pela injusta distribuicdo do acesso a
informagdo. E nesta moldura que ela, a ideologia, produz seus mitos e os
transforma em simbolos da sociedade, criando, assim, a base das

verticalidades hegeménicas e da normatizagao.

A forga hegemodnica, quando eficaz, nos cega. Tal como a
percepcgao da forga da gravidade, sua agao por todos os lados ndo nos permite
dar-lhe a devida atencédo, de tal modo que ela termina sendo, estranhamente,

menos visivel.

Todavia, é a partir da nogado de escassez (que Milton Santos
retoma de Sartre) que se consegue apreendé-la e a seus procedimentos. Foi a
escassez dos lugares que motivou grande parte dos grupos a buscar
alternativas e recursos para a sobrevivéncia e a construir outros tantos lugares

teatrais.

A questao que se impde € identificar se a reagao originada pela
escassez vira a reproduzir o mesmo modelo predatério que, apdés um certo

tempo, resultara novamente em “falta”.

Uma das promessas nao cumpridas pela globalizagao

(SANTOS, M., 2006) é fazer acreditar ser possivel “diminuirem” as distancias
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sociais resultantes das distancias geograficas. Entretanto, o que se viu foi a

manutengdo da injusta dificuldade de acesso a informagao, o que mantem a

segregacao social ativa no mundo.

Os Guias de Teatro consideram uma variavel na sua
confecgao: os diferentes perfis de seu publico, distribuidos pela geografia da
cidade. Nesse sentido, ao eleger quais deles serao relacionados, cada Guia se
torna um instrumento politico e ideoldgico de um certo modo dominante de se
pensar e fazer Teatro. em todo lugar da cidade. S&do, portanto, instrumentos

politicos e ideologicos de um modo dominante de se fazer teatro.

A reunido de todos esses tragos, lidos nas pesquisas
empreendidas, evidencia o desenho de uma cartografia politica dos lugares
teatrais e aponta para a necessidade de considerarmos o lugar teatral como

um agente, e ndo um depadsito ou reflexo das agdes da sociedade.

Assim, o lugar teatral revelado nesta cartografia
caracterizou-se como multiplo; fortemente ligado ao distrito central da cidade;
com tendéncia a polarizagado entre as salas pequenas e grandes; com forte
acao do teatro de grupo na criagdo de novos espacos; e de propriedade, na
sua maioria, privada. Como também se discutiu a “crise” do edificio teatral e a
importancia da atividade Teatro se vincular social e culturalmente ao lugar

geografico.
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Definiu-se o lugar teatral pela nogéo de uso - na forma de

um territorio vivido -, e ndo pela arquitetura do edificio que ocupa. Um lugar
onde se tece uma trama de relagdbes complementares e conflitantes do

presente.
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