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La utilizacién de espacios teatrales no-convencionales
en Sdo Paulo: antecedentes a la década del *90

Ulisses Pasmadjian

El objetivo de este estudio es efectuar el relevamiento de algunos de
los principales especticulos teatrales realizados en la ciudad de Sac Paulo
que tuvieron come caracteristica principal el hecho de haber sido presentados
en espacios lealrales no-convencionales'.

Juzgo necesario, entonces, exponer algunos conceptos que se
repetirin en las proximas paginas, como por ejemplo, el de espacio escénico.,
que el Profesor Dr. Francisco Javier determina como el “ambito
tridimensional donde transcurren las acciones de un especticulo teatral
protagonizadas por el actor'™. Con el espacio escénico coexiste el espacio del
espectador. La relacitn entre estos dos espacios define las caracteristicas de
lo que se puede llamar espacio feairal,

Por lo tanto,

Espacio Escénico + Espacio del Espectador = Espacio Teatral’,

En base a la formulacion mencionada, ¢l teatro a la italiana es ¢l
ejemplo clasico del espacio teatral convencional: separacion rigida entre los
dos espacios internos, con un espacio escénico enfrentado al espacio del
espectador.

En contrapartida, considero que ¢l espacio teatral no-convencional
puede ser:

a) Espacio no destinado a las representaciones teatrales ¥ que, en
funcion de las caracteristicas de la puesta en escena, presenta una ruplura en
la convencion del espacio del espectador y del espacio escénico enfrentados.
Un ejemplo es el tinel bajo el rio Pinheiros, en S0 Paulo, utilizado para las
representaciones de Viagem ao centro da terra, presentado por la
Kompanhia de Teatro Multimidia, especticulo dirigido por Ricardo Karman
y Otavio Donasci ¥ que estuvo en cartelera de noviembre del 1992 a marzo
del 1993;

'Este articulo es parte de unc de bos capiules de mi tesis de doclorumento, actualmente en
preparacion, en donde estudio |a reiteradn utilizacion de espacios earabes no convencionales como
una probable contribucion al surgimiente de una nuevn modalidad de teatro en ln década del “90_en
%30 Paulo v Buenes Aires. En bos capitulos referentes a cada unn de estns cindades, antes de Siuanme
en Ia referida década, presente un refato de los antecedentes histaricos

? Francisco JAVIER. Lo resowacidn del egpacio escémico, p 6

Y1d ibid, p. 8
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b) Espacios teatrales construidos especialmente en funcion de las
exigencias de determinado dircctor, de manera de contribuir con los
significados que quiere transmitir a través de su especticulo; estos espacios
existen en funcion del tiempo de duracion de la temporada. Un ejemplo
paradigmatico es la famosa puesta en escena de O Balcdo, de Jean Gene'
dirigida por Victor Garcia. Para este caso, se demolié el interior del teat
preexistentc para que s¢ pudiera construir el espacio teatral, Este espectaculc
s presentd de 1969 a 1971, en Sio Paulo;

¢) Espacios no destinados, en principio, a la representacion de
espectaculos, se transforman en espacios teatrales mediante su realizacion, y
que vuelven a su condicion inicial cuando termina la temporada. Es el caso de
O livro de Jo, dirigido por Antonio Araujo, presentado por la compaiiia
Teatro da Vertigem, en ¢l edificio del ala inactiva del hospital Humberto
Primo. El espectaculo se estrend en febrero del 95.

Muchas veces, estas categorias presentadas no estin separadas de
manera tan clara. Existen espectaculos que se pueden caracterizar por mas de
una de ellas, tal es el caso de O livro de J6, que puede ser definido por lo
indicado tanto en &) como en c}.

Ademis, consideraré también, a los que participan de la creacion del
espectaculo en un sentido que los comprende como los emisores del discurso
de la puesta en escena’: el autor de la obra dramatica, el director, ¢l
escenbgrafo, el iluminador, los actores, y todos los que participan
cfectivamente de su creacion. En este trabajo, denominare a este grupo
simplemente emisores.

Para poder hablar de la realizacion de espectaculos icatrales en
espacios no-convencionales en Sio Paulo, en periodos anteriores a la década
del “90, considero necesario remitirme al periodo de la madernizacion del
teatro brasilefio - identificado con la modemizacion del teatro paulista - que
empicza en la década del "40, y sigue la trayectoria que. desde ese entonces,
se conforma a partir de un conjunto de pucstas en escena que mMstaura una
tradicion de ruptura con los espectaculos presentados en espacios teatrales
convencionales.

Este criterio se fundamenta en ¢l hecho de que en aquella época
arlistas y empresarios vinculados con el quehacer teatral establecieron nuevas
bases de orden econdmico, organizalive y artistico que permitieron un
perfeccionamiento formal en relacion con el teatro que se producia hasta
entonces. Entiendo que es la aparicién de ese nuevo orden la que posibilité el
surgimiento de una actitud de ruptura en relacion con la tendencia, de

! Segin Patrice Pavis, ¢l discurso de la puesta en cscend “es la organizacion de moteriales !mun]ml}'
escémicos segan un Titmo y una imerdependencia propins del especticulo puesto €n esceid
Diceiomario del tectreo, p. 140
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cardcter hegeménico, de la utilizacidn del espacio teatral a la italiana. Esta
apertura empezd de modo incipiente durante la década del *50 y se desarrolld
de un modo mas efectivo a partir de los afios “60.

Hasta comienzos de la década del *40, la mayoria de las compafiias
teatrales cominmente s¢ organizaba ¢n tomo a una figura central, que
cumplia los roles de actor principal, empresario y “coordinador de ensayos™,
y en gencral producian espectdculos tales como comedias costumbristas o
teatro de revista. Los especticulos continuamente se presentaban en edificios
teatrales a la italiana, que ¢n su mayoria fueron construidos - ¥ muchos de
ellos demolidos o reformados - en las dos primeras décadas de este siglo. En
general pertenecian @ compafiias particulares que complementaban el
presupuesto de la construccion del edificio mediante una subvencion estatal.

La escenografia, en ese entonces, era enfendida como una funcion
secundaria y designada como “ambientacion escénica”™ El escenario - en el
que se instalaban los muebles necesarios para posibilitar las acciones de los
actores v sobre telones de fondo - servia, en la mayoria de los casos, como
una ilustracién esquemitica del ambiente donde transcurria la accidn”.

A fines de la década del *30 v comienzos de la década del *40 surgid
un movimienio renovador impulsado por distintos grupos leatrales no-
profesionales, en So Paulo y Rio de Janeiro'. EI movimiento generado por
estos grupos tenia como fundamento comin el reaccionar contra el teatro
practicado hasta entonces por las compaiiias profesionales: buscaban
representar espectdculos en base a una dramaturgia que se apartara de los
textos de cardcter moralista v de contenido maniqueo vigente en la época. Sus
autores generalmente se aferraban a los principios de valoracion del bien v de
los buenos sentimientos.

La renovacion que se buscaba todavia no tocaria de modo drastico la
cuestion relacionada con el espacio teatral. En ese momento, la totalidad de
los edificios teatrales se construian en base a la concepcidn hegemonica del
teatro a la italiana v la accion de los no-profesionales se vinculaba con el
deseo de imponer una nueva dramaturgia y nuevas formas de interpretacion
actoral v organizacién empresarial. Evitaban respaldarse dnicamente en el
carisma de los actores consagrados. Los integrantes de esa nueva tendencia

* Deliberadamente no quise utilizar aqui el nombre direcror reatrad Este concepto, en su acepcion
actual, que indica el responsable por la concepeion de fn puesta en escena, surge en Brasil a partir de
la década del ‘50,

" Cf Anna MANTOVANI en Cenografia reatral em Sdo Poulo, tesis de maestria, p. 81

T De estos grupos, alpunos de fos mds importantes son: en 530 Paulo, el Grupe de Teatro
Experimental y ¢l Grupo Universitaric de Teatro, fundados respectivamente por Alfredo Mesquita ¥
Drecio de Almeida Prado, en Rio de Janeiro, el Teatro do Estudante do Brasil fundado por Paschoal
Carlos Magno.
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buscaban alejarse de la produccion de especticulos orientada gencralmente
por el histrionismo y por el resultado de la taquilla.

Asimismo, si los espectdculos que pudicran presentar propucstas
miés decisivas de renovacion del espacio teatral todavia tardarian casi dos
décadas en efectivisarse, la gradual profesionalizacion de los grupos no-
profesionales empieza a producir nuevas tlendencias en la utilizacion del
espacio escénico en los mismos teatros a la italiana. Tal _ﬁue el caso del
espectaculo Vestido de noiva, en base al texto homonimo de Nelson
Rodrigues, presentado por la compaiiia Os Comediantes. .

La critica teatral brasilefia considerd, de modo convencional, ¢l
estreno de Vestido de noiva” como el inicio del modemo teatro en Bra.qi.!.‘ La
escenografia de Tomds Santa Rosa (1909 - 1956) y la direccidn de Zibgniew
Ziembinski (1908 - 1978), director polaco refugiaq.u ch: la guerra,
configuraron un especticulo que presentaba una revulum_unarba concepeion
escénica: al dividir el escenario en dos planos tridimensionales (superior &
infertor) v utilizar modemas concepciones de i.luminar.:i_dlla I{rc&h?.ada por el
director), sc produjo un especticulo que rompio de:hmuvm:nentfa con lra
tradicion de telones pintados e iluminacion fija. Vestido de noiva inauguro,
aunque limitado al canon espacial del modelo a la italiana, una nueva historia
de la puesta en escena en ¢l teatro brasilefio.

Los historiadores consideran que los pasos siguientes, que llevan a
un desarrollo més efective del modemo teatro brasilefio, son la :.n_a-acifm del
Teatro Brasileiro de Comédia (THC), de la Escola de Arte Dramatica (EALY)
en 1948, y del Teatro de Arena (1953), en la ciudad de Sio Paulo, ‘

F] TBC, fundado por el empresario industrial Franco Zampari (;7-
1966}, italiano radicado en Brasil, representa la profesionalizacion de algunos
de los grupos no-profesionales paulistas, unificados en la nueva cmupal’?ia.
Esta permanecit en actividad hasta 1964, y genero un Imodu de prm?us:mﬁn
inédito en Brasil hasta su aparicion: una organizacion empresarial que
mantuvo una compaiia estable de repertorio, prud_m'tendn ,una gran cal,nudad
de especticulos importantes. Con  aclores, dm!ﬂres ¥ e:a:enngrafus
contratados a sueldo fijo, se convirtié en un espacio de trabajo para una

' La compafiia profesional Os Comediantes lo estrend el 28 de diciembre de 15943, en & Teatro
pdunicipal de Rio de Jangiro. . _ .

"Mubo un moments en ln trayecionn de la compadiiz que, simuliineamente, cinco direciores
extranjeros frabajaban en ella; Adolfo Celli, Ziembinski, Luciano Salce, Flammui} Bollini ¥ Ih_:mr:m
Jacobii. Solamente en los ditimes afios de su funcionamiento 3¢ contratan JIIEJHI:II'E brasilefios
Ciertarmente eso s¢ debe al hecho de que, en el momento en que se fundata el TEL._Framn Zampan
percibid una carencia de directores teatrales brazilefios de comprobada experiencia que pudiesen
ippramir @ fa compadia fa calidad aristica que v;i:!_ic - )
Pasa i panorama tds amplio de |a experiencia del TBC, consultar, de Alberte GUZIK, TBC:
crdnice de um sonho, Editora Perspectiva, S0 Paulo, 1986
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importante generacion de artistas que, durante el [uncionamiento de la
compafiia y después de su disolucién en 1964, siguicron contribuvendo al
desarrollo del teatro en Sdo Paulo y en Brasil.

En términos arquitectonicos, la construccion de la sala del TBC
seguia  algunas tendencias del momento: la adaptacion de edificios
preexistentes vy la reduccién de las proporciones'’. Si sus fundadores
innovaban al construir una platea para 365 espectadores, sin galerias ni
palcos, sin embargo mantenian, del modelo italiano, la condicion de sala v
escena enfrentadas. A pesar de la novedad que presentaba la compariia en
materia de organizacion y de produccidn artistica, el espacio fisico de la sala
seguia, en lo basico, el patron convencional.

Por su parte, la Escola de Are Dramatica, fundada por Alfredo
Mesgquita, tuvo como principio generador la necesidad de un nuevo tipo de
actor, que pudiera comprometerse con las nuevas exigencias de un medio
teatral que comenzaba a exigir un efectivo compromiso con la expresion
artistica, en detrimento del estrellato v de la conveniencia comercial. A partir
de estos principios, uno de los propdsitos iniciales de la EAD fue la
formacion de actores que pudiesen atender a la demanda del TBC.

En consecuencia, la EAD fue la primera escuela a partir de la cual se
realizd la formacion sistematica de los nuevos actores, y se transformd,
también, en un dmbito en el que se desarrolléd una importante contribucion al
teatro brasilefio en las distintas dreas de direccion, de dramaturgia'y de critica
teatral, sin dejar de mencionar la formacion de profesores y de
investigadores. Esa contribucion se tradujo en la promocion del trabajo de
creacitn en conjunto, del estudio sistematico de la literatura dramatica, de la
historia del teatro y de los distintos estilos de representacion v de
interpretacion, ¥ se invirtio también en la formacion de los éenicos. O sea.
fue la primera escuela donde aguellos gque tenian interés en capacitarse
profesionalmente  se encontraban con procedimientos  sistematicos  de
prepa:ax:iéun”.

Esta escuela tuvo una vinculacion directa con el surgimiento del
Teatro de Arena, compaiiia que utilizd por primera vez de modo constante un
espacio teatral que se apartaba del canon a la italiana. Uno de los alumnos de
la EAD, José Renato, que seria despuds el fundador de la referida compaiia,

"Esas tendencios hacen que, gradualmente, se deje de construir edificios imponentes como, por
ejemplo, los del Teatro Olimpia - constnudo en 1%22 con capacidad pasa 2 000 especiadorss, dotade
de platea, galerias y palcos - y el Palace Theatre, construide en 1913, en un patron semejante El
tnico remanenle del perinde en que se construyen monumenios de este porie es el Teatro Municipal,
todavia en funcionamiento, construido en 1911 por los arguitecios italianos Domiciano Rossi (1865-
1903) v Claudio Rossi (1871-1903). Cf. Anna MANTOWANL, ap. eif, pp 23-24 v 55

" Cf DA SILY A, Armando Sérgio v GUINSBURG, Jacob: A Escola de Arte Dramdtica de Sio
Paulo & o moderno teatro beasileire™, en: Dralopos sobre featro, pp 161-190
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dirigié en la escuela la representacion de Um demorado ‘Idt.tlﬁ, de
Tennessee Williams; especticulo que se caracterizd por la utilizacion del
espacio circular, por primera vez, en Brasil, a comienzos de la déca.da del
'50'2. La ambientacion de la puesta en escena fue producto de la reflexion de
José Renato, a partir de la lectura de un articulo publicado en la revista
Theatre Arts, en el que se narra la historia del Theatre 50, teatro circular
creado en Dallas por la directora norteamericana Margo Jones en 1947.

Posteriormente a la representacion, Decio de Almeida Prado (que se
desempefia actualmente como investigador y critico teatral), profesor de José
Renato, juntamente con los demds alumnos que participaron en el especticulo
presentado en la EAD, realizaron una comunicacion en un congreso dﬂ artes
escénicas'’, donde exponian las virtudes de la utilizacion del teatro circular,
principalmente en cuanto a la posibilidad de realizar espectaculos con escasos
recursos'*. Es el referido profesor quien comenta algunas de las causas del
surgimiento de este nuevo espacio teatral:

“Si los pequefios teatros adaptados.
como el TRC, habian dado un paso al frente en
el sentido de achicar los costos de produccion,
si comparados con los imponentes edificios del
comienzo del siglo, el denominado arena
stage'” iba muchisimo més lejos, dejando de
lado escenarios elaborados y, més que eso,
reducia radicalmente el espacio teatral. Una
sala de proporciones comunes, un centenar de
sillas y algunos focos de luz pasaban a ser el
minimo necesario para la repres:utacifm“"’.

Las actividades del Teatro de Arena se inician el 11 de abril de 1953
con el estreno de Esta noite € nossa, en base al texio de Stafford Dickens ¥
con direccion de José Renato, en ¢l Museu de Arte Modema de 580 Paulo,
En 1955 la compaiia pasa a su propia sede. El teatro es inaugurado con una
capacidad para 170 espectadores y un escenario de 4,5 por _5,5 m.

Inspirandose inicialmente en el modelo de orgamzacion del Teatro
Brasileiro de Comédia, los creadores del Teatro de Arena s rigen por un

12 d, ibid.. p 178 ! 5
¥ pRADD, Décio de Almeida, JOSE PECORA, Renato y TORLOMNI, Geraldo Mateus: "0 teatro de

arena como solucle do problema de falta de teatros no Brasil”, en Angiz do priméiro congréisn
hrastleira de leatro, Bio de Janeiro, 1951, pp. 101-106

HeF DA SILVA, Armando Sérgio y GUINSBURG, Jacob, ap eir., p. 178,

Y ER |||._|;|B en el original

" PR ADD. Décio de Almeida: 0 Teatro hrasifeiro moderna, p.62
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repertorio teatral que es comparable con el realizado por aquella compaiiia.
En los primeros afios representan frecuentemente cspectaculos en base a
textos de autores exiranjeros, sifuacion que va a cambiar a partir de la
organizacién de un Seminario de Dramaturgia, en 1938, El seminario tuvo
como objetivo estimular la produccion de textos de autores nacionales y
discutir técnicas de dramaturgia, caracteristicas y tendencias del teatro
brasileflo y cuestiones relacionadas con la practica artistica y la realidad
nacional. A partir de entonces, el Teatro de Arena se convierle en un ambito
de realizacion y estimulo de artistas y de dramaturgos brasilefios.

Un ejemplo concluyente: en el afio 1958, en la Facultad de Derecho,
surgit un grupo de teatro que estrend dos especticulos: A ponte, de Carlos
Queiroz Telles, y Vento forte para papagaio subir de José Celso Martinez
Correa. Este hecho marcd la ereacion del Teatro Oficina que, en 1960, en
coproduccién con el Teatro de Arena, presentd Fogo frio, especticulo en
base a un texto de Benedito Rui Barbosa. En esa asociacion originaria. |
Teatro Oficina consolidd su trabajo de preparacion de actores segin «f
sistema creado por Constantin Stanislavsky. Augusto Boal'’, que ya lo habia
introducido en el Teatro de Arena, paso a ensefiarlo a los actores del Oficina
en esta fase inicial.

Dirigido desde entonces por José Celso, el Teatro Oficina funda su
propio teatro en 1961, y estrena A vida impressa em dolar, en base a texto
que resulta de la traduccion de Awake and Sing, de Clifford Odets. E
especticulo se realiza en un nuevo teatro que es un ejemplo de espacio teatral
diferente del modelo a la italiana. El espacio escénico se configura como un
pasillo entre dos plateas enfrentadas.

Si bien el edificio del Teatro Oficina es destruido por un incendio en
1966 v la sala es reconstruida de acuerdo con la perspectiva de platea
escena enfrentadas, la compafia dirigida por José Celso va a seguir
produciendo  especticulos que configuran un  nueve  conjunto  de
procedimientos en cuanto la relacion especticulo-espectador. En ese sentido,
dos especticulos son paradigmiticos: O rei da vela, en base al texto del
modernista Oswald de Andrade, representado en 1967, y Roda Viva,
estrenado en 1968, con texto de Chico Buarque de Holanda. Es Jos¢ Celso
quien afirma: “0O rei da vela ocurria en el escenario, con dos o tres
incursiones en la platea. Nos didé la clave para Roda viva, para el
descubrimiento de la sala, el descubrimiento del coro™'’. A este momento de
la historia de los especticulos en SHo Paule, a la innovacién de las

1T Augusto Boal, que despuds pasa a ser reconocide interacionalmente por la ereacidn del Teatro ded
Oprimido, se mtegra al Teatro de Arena en 1956, despuds de permangcer por un pericde de cstudios
en el Aclor's Studio de New York,

" José Celso, entrevista a Sebastisio Milaré, Revista Aries n° 62, 530 Paulo, 1986
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edificaciones de los espacios fisicos del Teatro de Arena y del Teatro Oficina
{en su primera fase) se suma la renovacton de la relacion pliblico-espectaculo.

Estos dos tltimos especticulos del Teatro Oficina se presentaban en
un teatro que heredd, del modelo a la italiana, la condicion de separacion
espacial entre escenario v platea. Asimismo, en Roda viva las acciones de los
actores imponian una nueva relacion  espacial entre espccl.ém!lﬂ ¥
cspectadores, a partir de la irrupeion de los intérpretes en el espacio df:i
piblico, donde ocurrian muchas de las escenas. La renovacion del lenguaje
del especticulo, en el caso del Teatro Oficina, comienza con el deseo de José
Celso de movilizar a los espectadores, de insertarlos dentro de la accidn, y de
este modo tornar mas imprecisas las rigidas fronteras heredadas del patron a
la italiana.

S5i tanto el TBC como el Teairo de Arena se fundan segin causas
que, en un principio, son de orden econdmico, la produccion :‘arti.sti-:a de
ambos ieatros innegablemente generd una amplia renovacion  formal,
Posibilitd la practica de actores, directores ¥ wéenicos en una amplia variedad
de estilos de representacién, ¥ estimuld el desarrollo de la investigacion v de
la critica; promovid, en los afios siguientes, el surgimiento de especticulos
que ampliarian ¢l conjunto de hechos teatrales que se inscriben dentro de la
tendencia de ruptura con el espacio teatral convencional. Es el caso de los
especticulos que fueron presentados por el Teairo Oficina en su segunda
fase, cuando la compafiia pasa justamente a utilizar un espacio que vuelve a
la convencidn a la italiana. La renovacion del espacio teatral. a partir de
entonces, serd hecha segln principios que dotan a la representacion de nuevos
habitos de relacion entre espectdculo v espectadores v, también, de una
busqueda en el sentido de utilizar el espacio teatral que mejor se adecuc a
cada puesta en escena. .

A, partir de esta trayectoria que empieza con ¢l Teatro de ﬁ.r_ma ¥ :!ue
sigue con el Teatro Oficina, el teatro producido en S&o Paulo también recibe
el aporte de las ideas renovadoras que se difundian por Europa desde el
comicnzo del siglo. A los ya conocidos nombres de Constantin Stanislavsky y
Bertolt Brecht se suma el de Antonin Artaud; a su vez, legan las noticias de
Jerzy Grotowsky vy su gira por Europa con El principe Constante. Tales son
los hechos que ciertamente van a estimular una ruptura mas cfectiva no solo
con el modelo espacial convencional, sine fambién en las relaciones
convencionales entre especticulo v espectadores. .

El primer ejemplo en ese sentido surge en funcidn de la asociacion
entre el director argentino Victor Garcia y la empresaria v actriz Ruth
Escobar; se trata de la representacion de Cemitério de antomdveis, en base a
un montaje de cuatro textos de Fernando Arrabal, cuvos titulos, en portugués,
son: A oragho (La oracién), Os dois carrascos (Los dos verdogos),
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Primeira comunhio (Primera comunion), que fueron incluidos juntamente
con Cemitério de automdveis (Cementerio de autos), Fl especticulo fue
representado en 1968 en un garage adaptado, que dié origen al Teatro 13 de
Maio (que dejo de existir en 1980).

“Ruth Escobar transformé en teatro
un enorme garage de la calle 13 de Maio, v las
incipientes ideas de una nueva arguitectura
teatral, que elimmars Ja  division entre
escenario v platea, que entusiasmaba a muchos
de nuestros directores, llezd a una brillanie
materialidad™"”.

D esta manera; el director configurd el espacio teatral de manera tal
que el espacio del espectador no se disociara del espacio escénico. Hizo
construir un escenario rectangular de poca altura, con una rampa central,
dotd al espacio escénica de planos asimétricos de distintas aliuras. En un
costado, se amontonaban armazones de autos viejos, ¥ en dislintog puntos del
techo se movian roldanas, accionadas por el movimiente de cadenas:
alrededor del escenario y de la rampa, ¢l director hizo ubicar sillas giratorias,
que permitian al espectador moverse comodamente en direccidn hacia
cualquier punto de la accidon. La iluminacién provenia de reflectores ubicados
en distintas partes, de acuerdo a la distribucién de los materiales escénicos y
del movimiento de los actores, como asi también se incluian luces méviles.

Los actores se desplazaban en medio del publico ¥ enlre  partes de
autos, con ropas de cuero o casi desnudos, en una interpretacion desarrollada
a parir del entrenamiento acrobdtico. Tal entrenamiento se apartd del
convencional, en el que generalmente se trabajaba a partir del relevamiento
de las caracteristicas psicologicas del personaje. El especticulo se convirtio
en “un purc teatro de imdgenes agresivas, de vimualidades conilictivas, de
sensaciones psiquicas. que rodeaba al espectador por todos los costados™,

Victor Garcia v Ruth Escobar producen Juntos  un segundo
espectaculo, siguiendo la linea de renovacion que levara al cspectaculo
anterior: a fines de 1969 estrenan O Balciio, en base a la traduccion del
original francés Le baleon, texto de Jean Genet, en el Teatro Ruth Escobar.

Para esta nueva puesta en escena, los Iéenicos uvieron gue destrui
todo el interior de una de las salas del teatro, para poder ubicar el dispositiva
escénico imaginado por el director v ejecutado por el escendgrafo Wladimir

" Sebastido MILARE, Amiunes Filleo ¢ g dimenido il p. 205
g hid | p. 205



50 Urdimento 2/98

Pereira Cardoso. El cspacio teatral resultd una torre metdlica circular de
aproximadamente 25 metros de altura, erigida desde el subsuelo hasta la
parrilla del teatro. Los espectadores se sentaban en sillas instaladas en
pasadizos de metal, distribuidos en cinco pisos que circundaban la estructura
cilindrica. La accion se desarrollaba en todo el espacio interior v periférico de
la torre.

En el primer acto, los intérpretes representaban sobre un disco de
material transparente, de igual didmetro que el espacio interno del dispositivo.
Los espectadores podian ver la accion desde abajo o desde arriba, de acuerdo
a la posicidn que ocuparan en refacion con el disco. En el segundo acto, dos
ascensores en forma de jaula, sostenidos por cables, desplazaban por el aire a
los actores, En el tereer acto, la representacidn ocurria en una rampa metilica
en espiral, gue bajaba desde el techo hasta el piso ocupando el espacio central
de la instalacidn. A estos dispositivos se sumaban un sistema de pasarelas,
gritas vy pequefias escaleras que surgian y desaparecian de acuerdo con las
necesidades de la representacion,

La revolucionaria puesta en escena de O Baledo provocd el
emusiasmo del critico Yan Michalski:

“i...) O Baleio ez el primer
espectdculo brasilefio que constituye, segin
creo, una mnovacion de nivel mundial en la
concepeion del espacio escénico. No tengo
conocimiento que haya sido intentada, en el
munde, una ¢xperiencia  #si, que implica
destruir pricticamenle un teatro para la
construccion de una enorme torre de metal que
atraviesa el edificio del primero al Gltimo piso,
¥ que constituye al mismo tiempo el espacio de
la accion y de la platea, derrumbando la
tradicional dindmica horizontal del teatro para
sustituirla por una dindmica vertical, o sea en el
movimiento de los actores o en el angulo de
visién de los espectadores. Por lo que tiene de
inédite ¥ osado, estoy seguro que O Baledo
mereceria transformarse, como ninguna puesta
en escena brasilefia hasta hoy, en tema de
reportajes  en las  grandes  revistas
intemacionales™ ',

B Yan MICHALSKL "0 HalcSo: teatra visto na vertical™, en Tearro Ruth Escabar: 20 anos de
resisitneie, p, 87
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Las previsiones de Yan Michalski terminaron por cumplirse. Criticas
y reportajes fueron publicados en las revistas Performance v The Drama
Review™ de New Yark. El especticulo - que estuvo en cartelera hasta agosto
de 1971- recibié varios premios y sus imdgenes, en forma de documental
cinematogrifico y fotogrifico, se difundieron por muchos paises, e hizo que
se lomara un hito para la puesta en escena contemporinea.

En 1970, afio en que José Celso se aleja temporariamente del Teatro
Oficina para participar de una produccion cinematografica, Fernando Peixoto
dirigié para la compafiia una versién de Dom Juam, de Moliére. El director
del especticulo - ciertamente influido por las ideas de Jos¢ Celso y por sus
propias vivencias como actor del grupe - planteé, juntamente con el
escendgrafo Flavio Império, una solucion espacial que abolia la division entre
escenario ¥ platea. En consecuencia, la accion se desarrollaba en todo el
espacio interno del Teatro Oficina, donde una enorme mesa de banquete en
forma de cruz era utilizada como escenario, No habia butacas ni sillas, v los
actores representaban en los espacios disponibles que no fueran ocupados por
los espectadores. El Grupo Lobo de Buenos Aires participaba del espectaculo
configurando un coro que actuaba en medio del piblico, y utilizando
técnicas de expresion corporal.

Rito do amor selvagem, especticulo concebido y dirigido por José
Agripino de Paula también se estrena en 1970 en el Teatro Sio Pedro.
reinaugurado en 1968. Si bien el teatro era a la italiana, algunas de las
escenas se desarrollaban en la platea v, en la Gltima escena, un gigantesco
globo de plistico era tirado desde el escenario sobre los espectadores, para
provocar la participacion del piblico. El especticulo estaba estructurado en
base a una narrativa fragmentaria, y algunas escenas se caracterizaban por la
mezcla de lenguajes: didlogo, escenografia, misica, acrobacia, pantomima,
ruidos electrinicos y vocales, y materiales escénicos que recordaban objetos
que podrian incluirse en una exposicién de artes plasticas.

En 1971, nuevamente bajo la direccion de José Celso, el Teatro
Oficina presenta un especticulo, resultante de una creacion colectiva, titulado
Gracias sefior. Este especticulo se apartaba de toda concepcion
convencional de lo que se podria considerar como una puesta en escena. El
cvento permitia la participacion de los espectadores de una manera mucho
mas radical que en las puestas en escena anteriores en los que sus emisores
intentaban una nueva comunicacién con el piblico. José Celso y su grupo
llamaban lo que hacian por ¢l nombre de “Te-ato”, y buscaban realizar una

2 La revista Performance (V. 1[1]: 98-109, die, 1971} incluye ¢ amiculo “The Balcony”, v la revista
The Drama Review (V. 17, n"2[T-58): 58-65, jun. 1970) contienc un articulo de lka Marinho
LZANOTTO, titulado “An audience structure for The Baleony”
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amplia reformulacién de la ceremonia teatral. El especticulo, presentado en
espacios no-convencionales en distintas ciudades de Brasil, se desarrollaba a
partir de un guioén que disponia un conjunto de acciones a partir de las cuales
se desarrollaria la puesta en escena, y no solo permitia sino que también
inducia a los espectadores a participar. Gracias sefior se convirtié en un
especticulo en el que se intentaba, quizd por primera vez, producir una
dramaturgia a partir de la inclusion del piblico como autor.

En la primera parte, llamada de “Confrontacién”, se discutia acerca
del modo en que se estableceria la comunicacion entre las personas presentes.
En ese primer momento, los actores demostraban rehusarse a representar de
acuerdo a los canones convencionales; rechazaban la mascara, ¢l maquillaje,
la division entre escenario y platea y cuestionaban los valores que se
consideraban como pertenecientes a un buen especticulo. A partir de la
segunda parte en adelante (denominadas como “Clase de esquizofrenia™,
“Diving comedia”, “Morte”, “Resurrcccion”, “El nuevo alfabeto™ y “Te-
ato™), a través de una continua relacion con los espectadores, la accion se
desarrollaba en base al intento de establecer una nueva ceremonia, en la que
no habia mds actores, ni texto previo; se buscaba convertir el hecho teatral en
un evento que implicara a todos los participantes. “Te-ato” seria eso: la
biisqueda de involucrar a los presentes en una accién, en un acto colectivo.

Después de esta experiencia radical, ¢l grupo Oficina se disgrega.
Jos¢ Celso pasa algunos afios en el exilio y, cuando vuelve a Brasil en la
década del 80, retoma las actividades de la compafiia y realiza una intensa
campaiia para reconstruir el edificio del Teatro Oficina, en base a un proyecio
arquitectonico de Lina Bo Bardi. Actualmente en funcionamiento en la calle
Jaceguai 520 en Siio Paulo, el Teatro Oficina sigue presentando especticulos
en los que la renovacidn delhecho teatral es una constante,

En el afio de 1972 sc estrend A viagem, especticulo dirigido por
Celso Nunes en base a la adaptacion del poema Os Lusiadas, de Camdes,
realizada por Carlos Queiroz Telles. Nuevamente el Teatro Ruth Escobar se
destacaba como centro de experiencias teatrales renovadoras.

Una vez mis, todo el interior del teatro fue utilizado como espacio
escénico, con el piblico ubicado en el ambito de la accién de los actores. Del
sotano, en donde ocurria la escena inicial - cuyo espacio simbolizaba el
medioevo - , los espectadores sc trasladaban por una escalera al piso del
teatro, en el que, acomodados en graderias, podian sentirse como si
estuvieran dentro de una carabela que iniciaba el viaje a las Indias, tal el
realizado por el navegante portugués Vasco da Gama. Este espacio sugeria no
solo el interior de la carabela, sino que en €l también se representaban las
distintas tierras africanas a las que arribaba la embarcacién; una multitud de
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actores representaban los nativos, los navegantes, dinses que acompafiaban ¢l
viaje; un coro de actores narraba los pasajes mds literarios del poema gpico.
El critico teatral brasilefio Sabato Mapaldi asi  describe el
especticulo:
“Para decir la verdad, el conjunto (de

actores) comprendia ocho elencos: el del

sotano, subdividide en nobles, marineros y

pueblo; en el wviaje, comtinuaba el de los

marineros, que es visto en contacto con olros

grupos: los negros, en Mozambique, Mombaza,

Melinde (...), el de la India vy los dioses del

Olimpo (al lado de ellos, habia semidioses e

interferencias miticas como la de Adamastor);

¥ surgia todavia un elenco menor de los cuatro

coros. Todos ellos, de acuerdo con la dinamica

del texto, se mezclaban, asociandose al

movimiento de las magquinas, accionadas por

diez técnicos. Admite Celso MNunes que

probablemente no e le hubiera ocwrrido a la

productora ni a él la puesta en escena de Os

lusiadas, si no fuera por el ejemplo exitoso

alcanzado por el montaje italiano de Orlando

Furioso, de Ariosto, bajo la direccion de Luca

Ronconi™.

Una nueva puesta en ecscena de caracteristicas renovadoras se
produce en 1976; s¢ trata de O dliimo carro, con lexto homonimo de Jodo
das Neves, quien también la dirigid. El espectaculo, considerado por la critica
de Rio de Janeiro como el mejor de la temporada, es presenado el afio
siguiente en la XTIV Bienal de Sio Paulo, El texto, escrito en 1967, obtuvo el
primer premio en el Seminario Carioca de Dramaturgia, v estuvo prohibido
por la censura del régimen militar hasta el afio de la representacidn,

La trama, en la obra dramética, se desarrolla en los espacios de una
estacion de ferrocarriles y en el interior de un tren en movimiento que, debido
a la repentina ausencia del maquinista, viaja sin control. En su interior, s¢
relinen personajes que representan tipos pertenccientes a las distintas capas
sociales del pueblo brasilefio. Los que desean salvarse del inminente desastre
se dirigen al tltimo vagon y logran desengancharlo del resto, para evitar el

© gahato MAGALDI *4 exploragiio do espago cénico no teatro brasileiro™, en. Theare Latino-
americain; tradition e immmvation, Ax-en-Provence, Université de Provence, 1991, p. 213
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chogue que les espera a los que, ubicados en los demas vagones, no luchan
por salvarse.

En el texto, la trama se constituye en una secuencia lineal, presentada
en cuadros sucesivos. La escenografia realizada por Germano Blum permitia
la coexistencia de los distintos espacios de ficeion, que agregaba un cardcter
de simultaneidad a las distintas escenas y creaba un dmbito rectangular que
envolvia a los espectadores. Algunos de ellos se sentaban en bancos que,
debido a su ubicacitn, podian ser considerados como integrantes de los
vagones; en este sentido, el espacio escénico demostraba una clara intencion
de involucrar al piblico como participe de la accion.

Este relato no pretende agotar todo ¢l conjunto de espectaculos de
caracteristicas no-convencionales que anteceden a la década del noventa.
Presenta solo aquellos que son considerados mas significativos para la critica
brasilefia, ¥ cuya mencién €5 una consianie en los trabajos criticos e
historiograficos relevados para la presente investigacion.

Si en los afios siguientes - fines de la década del 70 y afios 80 - la
critica y la historiografia teatral brasilefias no registran o informan de manera
sistemética acerca de especticulos de caracteristicas semejantes a los
relatados - lo que se registra de especticulos ocurridos espacios no-
convencionales es notablemente escaso - esta situacion me induce a pensar (a
partir de un andlisis de la situacion cultural y politica), que existieron algunas
causas probables para que ocurriera este fendmeno.

La primera causa parece indicar que critica, publico y artistas pasan a
percibir tales especticulos como pertenecientes a una nueva tra:li:::bn,l 14:1 que
comtnmente se puede denominar como fradicidn de ruptura en relacion con
¢l espacio teatral a la italiana. O sea, parece que a partir del momento en que
un conjunto de hechos consolida una costumbre, los hechos siguientes - que
se configuran por caracteristicas semejantes - son aceptados ¥ percilhidns sin
que surja polémica similar a la que acompafio los hechos iniciales que
empezaron a instaurar esta nueva tradicion.

La segunda se configura por la continua y creciente accion de la
censura impuesta por los gobiemos militares a partir de 1968. En los afios 70,
no solo se prohibe la representacion de muchos textos draméticos, sino que 5e
impide estrenos de especticulos, arruinando financieramente a muchos
productores y compafiias teatrales; esta accion scguramente instaura la
conducta, por parte de la mayoria de los artistas teatrales, de realizar
espectaculos que no les lleven a la interdiccion y, a su vez, no arriesgan en
producciones costosas gue no les aseguran un retorno de taquilla.

La tercera, no menos importante, es el incremento del mercado de
trabajo en la television, que absorbe a muchos actores y técnicos del medio
teatral. ofreciéndoles estabilidad de trabajo e importantes sucldos; “en
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contrapartida, el empleador, que posee una concesion estatal de caracter
precario, exige implicitamente de sus contratados un comportamiento acorde
con la imagen conformista que constituye la marca registrada del medio™".

Otra causa se vincula con la fuerte crisis econdmica que surge a
partir de los afios 80, que hizo que los alquileres de los teatros particulares
crecieran a niveles excesivos; en consecuencia, en estos teatros, Gnicamente
un éxito de taguilla podria permanecer una temporada.

Si agrego a esta ultima causa ¢l hecho de que la cantidad de teatros
estatales, normalmente concedidos en condiciones de menor exigencia era
muy restringida, ;no seria de esperarse un mcremento inmediato en la
blsqueda de espacios no-convencionales, provocando un crecimiento en la
cantidad de puestas en escena con caracteristicas espaciales no-
convencionales? Creo que la respuesta es que una causa no s¢ presenla como
un hecho aislado, sino que se inserta en un conjunto de hechos que determing
como evoluciona el accionar de los grupos de artistas pertenecientes a una
determinada realidad cultural, social v politica. Sin embargo, creo que el
factor econdmico, sumado a la apertura politica, la abolicidn de la censura y
al inicio de los gobiernos democriticos a partir de 1985, propicid un nuevo
comienzo en la bisqueda de ofras formas de espacios teatrales,

No obstanie todo esto, se encuentran referencias de por lo menos dos
espectdculos, en el periodo 1976 - 1990, que se insertan en el conjunto de
especticulos que investigo: en 1977 se realiza la puesta en escena de Danton,
con texto de George Buchner v direccion de Aderbal Jinior, ubicado en los
espacios correspondientes al subterrineo de S&o Paulo, que en aquel afio
todavia estaba en construccion; v en 1986, O espelho vivo, con guidn v
direccidn de Renato Cohen. Este espectaculo, presentade en ¢l Centro
Cultural Vergueiro, tenia como eje temdtico las obras pictoricas surrcalistas
del belga René Magritte (1898 - 1967). El grupe Orlando Furioso realizaba su
puesta en escena como si se tratara de una exposicion de cuadros pictdricos
vivientes., El espectador recorria la exposicin, en donde algunas obras de
Magritte eran representadas mediante una asociacion de distintas técnicas
{video, proveccion de diapositivas, holografia, artes plasticas, teatro v danza)
con un abordaje cercano al de la performance.

Algunas referencias a la utilizacién de espacios teatrales no-
convencionales en la década del ‘90

En la década del *90, si la mayoria de los especticulos todavia sc
ubican en espacios teatrales convencionales, no obstante se puede percibir un

™ yan MICHALSKL (3 teatra sob pressdo, p. 92.
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aumento cuantitativo de puestas en escena que ocupan ambitos escénicos no-
convencionales. En una critica periodistica titulada “El teatro presencia la
desaparicion del escenario a la italiana” (“Teatro assiste fim do palco
italiano™, el critico Alvaro Machado considera que al menos diez
especticulos de aquel afio - incluidos los que estaban en cartelera o los que se
estaban por estrenar - s¢ realizaban en espacios teatrales no-convencionales.
%i el titulo de la critica suena excesivo, al menos indica una tendencia
creciente en la utilizacion de dmbitos escénicos no-convencionales.

Tamara, con lexto y concepeion de John Krizank y Richard Rose,
dirigida por Roberto Lage, se estrend en marzo de 1992 en una casona del
barrio Campos Eliseos. Las acciones se desarrollaban simultancamente por
las distintas habitaciones de la casa, y el espectador era instruido para seguir a
uno de los personajes v desde ese punto de partida podia construir su propia
version de la historia.

Tudo de nove no front, con texto v direccion de Aimar Labaki, se
estrend el 18 de marzo de 1992, Al percibir la necesidad de realizar el
especticulo en un espacio no-convencional, el director elige el bar “Up &
Down”, apropiado para una puesta en escena que “empieza como un
happening, asume una estructura de skefch:: y termina como una fiesta, en la
que los actores bailan con los espectadares™ .

Tempestade e impeto, creado y dirigido por Renato Cohen, sc
cstrena en 1991 y sigue en la temporada de 1992 en el Parque Modernista, un
espacio bucolico de 12,800 metros cuadrados en ¢l que se ubica una mansion
construida por el arquitecto ruso Warchavehki. El espectaculo  fue
representado para un publico restringido de cinguenta personas, que, como en
una procesion, iban por el jardin encontrindose sorpresivamente con distintas
gscenas ubicadas en algunos de los espacios verdes del parque; habia
momentos en que distintas cscenas ocwrian en un solo instante
demandaban, por parte de los espectadores, un esfuerzo en la eleccion de la
escena que quisieran contemplar, o en ¢l intento de ntegrarlas todas en un

cuadro unificado.

¥ ippey yigita higtdria recente do pals com humeor erétice”, en O Estado de SS0 Paulo, cusdeno 2, p
2, 15.03.02
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Ricardo Karman y Otdvio Donasci, los dos directores de la
Kompanhia de Teatro

Multimidia de Sao Paulo, afirman que utilizan espacios teatrales no-
convencionales con la intencién de ampliar las posibilidades de participacion
del espectador, En base a este principio, estos dircctores realizaron, de
noviembre del 92 hasta febrero del 93, el especticulo Viagem ao centro da
terra, en el interior del tinel - sin lerminar - que la municipalidad de Sao
Paulo habia construido bajo el rio Pinheiros, y que se encontraba cerrado en
aquél momento.

Antonio Araljo, director de la compafila Teatro da Vertigem.
representd los espectdculos O paraiso perdido (1992) en la iglesia de Santa
Ifigénia, ¥ O livro de Jb en ¢l ala inactiva de la matemnidad del Hospital
Humberio 1, a partir del 9 de febrero de 1993,

El hecho de que la representacion de O livro de Jo se realizara en el
espacio fisico de un hospital real, en las condiciones en que ocurrid, provoco
un vinculo muy particular entre espectadores y espectaculo,

El ambito escénico no estaba delante del publico, sino que estaba a
su alrededor; la accion de los actores lo envolvid, y estaban todos - actores v
espectadores - encerrados en un espacio real que, en ese momento, fue
utilizado como soporte de la ficcion, Es mas: el hecho de que el director no
haya elegido cualquier espacio sino el espacio de un hospital, hizo que los
significados que se intentaron transmitir en relacion al sufrimiento de Job se
intensificaran, 4s bacantes, especticulo dirigido por José Celso en base a la
version del texto homdénimo escrito por Euripides, se estrena en S3o Paulo el
14 de junio de 1995, en el nuevo Teatro Oficina, reinaugurade en 1993 con
el espectiaculo Ham-let™.

El nuevo espacio teatral - que estd en la misma ubicacion gue el
antiguo Teatro Oficina - fue erigido, a partir de 1981, en base al proyecto
arquitectémico de Lina Bo Bardi, Marcelo Suzuki v Edson Elito,

Segtin relatos de la critica periodistica y especializada, la reforma de
Teatro Oficina fue pauvtada por el proceso de los ensayos de As bacantes. La
concepeion escénica que surgid de las necesidades del espectaculo origing un
espacio teatral que se distingue radicalmente de los espacios leatrales
convencionales.

La sala de especticulos estd conformada por un gran salon de
aproximadamente 40m de large por 10m de anchura. El érea principal de
juego se ubica en el centro de este espacio, como si fuera una carretera de
igual extension v de aproximadamente 4m de ancho, que atraviesa el inlerior

8 Para un andlisis de este especticulo ver Silvana Garcia: . Yet There s Method in't. Ham-er lose
cetso Martinez Correa™ In Revista Gestos. Afio 10 19, abnl de 1995 Pp #5599
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de una punta a la otra; baja en un suave declive desde la entrada hasta el
medio, ¥ prosigue de manera horizontal hasta el fondo de la sala.

En todo el lateral derecho de la entrada de los espectadores se ubica
en (res pisos una parte de la platea construida con estructuras metilicas
removibles; en este lateral, un drea de juego que contiene un tangue de agua
de formato circular divide esta platea en dos sectores; en ¢l lateral opuesto
hay una platea similar que se interrumpe en la mitad del espacio debido a la
existencia de una gigantesca ventana de vidrio que permite la visidn de los
cdificios de la ciudad, A ras de piso debajo de la ventana, entre el drea de
juego v la pared, hay un jardin de plantas tropicales. Al fondo, una escalera
circular permite acceder a los camarines, que también sirven como Area de
juego; espacio visible a la mirada del pablico. En el lado opuesto, sobre la
entrada del piblico, también existe un camarin semejante.

Todo el espacio interno estd cubierto por un tejado dividido en cuatro
secciones. La primera, que cubre desde la enwrada hasta el término del
declive, hecha en cemento ¥ amianto; la segunda, ubicada sobre el drca del
tangue, es una estructura movil; la tercera, en vidrio, estd sobre el drea del
jardin v, la dltima, también de cemento y amianto, cubre la parie de los
camarines.
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