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1 INTRODUCAO

Para a filosofia existencialista, o desenvolvimento do racionalismo entrou em profundo
conflito com a fé religiosa a qual o homem fundamentou por milénios seu sentido de vida. Nesse
momento critico, onde tais visdes ndo podiam mais coexistir, teve que optar por um desses caminhos.
Com a questdo fundamentada nestes termos, Nietzsche afirma o que homem seria infiel a seus
instintos se ndo renunciasse o caminho facil da fé, para se atirar no caminho herdico da livre-procura. E
uma vez escolhido o caminho darazdo esclarecida, o caminho da auto-determinacao, precisaria refutar
todos os obstaculos que impedissem o seu desenvolvimento pleno, ou seja, o conceito de um Deus
transcendente ao qual se deve subordinacao.

As consequéncias dessa escolha, que retira todo o proposito e objetivos pelos quais se
fundamentava o sentido da vida, revela um vazio existencial e metafisico traduzido em angustia e
desespero na alma humana. A esse desafio, se responde afimativamente e busca-se positivamente
criarum novo sentido, ou se nega a vida, reconfortando-se novamente num substituto ilusério.

O Teatro do Absurdo é uma das expressdes dessa busca, respondendo positivamente a
questdo levantada pela consciéncia de sua desilusdo. E uma convencdo teatral de vanguarda,
considerada uma forma de anti-teatro, pois nega a dissolu¢ao forma/conteudo provocado pelo teatro
tradicional e que, conseqientemente, anula as interagdes entre o ator e a platéia. E uma resposta
filosdfica e estética que usa de abstragdes lingUisticas para expressar a esséncia da condi¢do humana.
Sua tematicareflete sobre questdes existenciais, daidentidade do eu e sobre aininteligibilidade a que
chegou o homem moderno em face de suas pretensdes humanistas, contraditdrias a realidade em que
vive. Como na tragédia antiga, nos mistérios medievais e nas alegorias barrocas, tem por objetivo
tornarsua platéia consciente da precariedade e do mistério da posicao do homem no universo.

A presente monografia constitui a fundamentacdo conceitual e metodoldgica para a
elaboracdo do trabalho final de graduacdo no curso de Arquitetura e Urbanismo, que consistird na
elaboracdo de um projeto arquitetonico para ensino, producdo e difusdo da conven¢do dramética do
Teatro do Absurdo. O partido arquiteténico tem por objetivo criar espagos cénicos flexiveis e
dindmicos, que possibilitem concretizar as constantes experimentacdes.

O trabalho esta estruturado em 3 capitulos principais, inter-relacionados entre si e que
revelam uma mesma base conceitual para conteudos que aparentemente parecem desconexos.



O capitulo 2 conceitua o Teatro do Absurdo, sua base existencialista e suas principais
caracteristicas. Apresenta suas simbologias e metaforas, para que posteriormente sejamincorporadas
ao partido arquitetonico como condicionantes do projeto.

O capitulo 3 consiste na analise e interpretacao de estudos correlatos vinculados a tematica
proposta. Optou-se por escolher dois exemplos praticos, caracterizados por experiéncias cénicas de
vanguarda e outro de ordem conceitual, vinculado a poética espacial perante asambiguidades sociais e
espaciais dos centros urbanos.

O capitulo 4 apresenta o critério adotado para a selecdo de terrenos com potencialidades
simbolicas, poéticas e subjetivas para abrigar as representacdes dramaticas do Teatro do Absurdo.
Define também o partido arquitetdnico, suas diretrizes e a metodologia projetual que sdo o primeiro
passo paraaconcretizagdo do projeto arquitetdnico, aser desenvolvido nafase subsequente.
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2.1 A BASE EXISTENCIALISTA

Aos 30anos, Zaratrusta® afastou-se de sua patria e dirigiu-se as montanhas. Durante dez anos
gozou porladoseu espirito e da sua soliddo sem se cansar. Variaram, no entanto, os seus sofrimentos, e
numamanhg, enfastiado de sua sabedoria, decide descer de suas montanhas para pregaraos homens.

Desceu sozinho sem encontrar ninguém. Ao chegar aos bosques encontra um santo eremita.
Este lhe reconhece e se lembra de que na primeira vez em que se encontraram, Zaratrusta levava suas
cinzas paraamontanha, mas que agora desciacomo um bailarino.

N&o compreende o porqué de querer voltar para os homens e tenta persuadi-lo para que
permaneca na floresta. Quando Zaratrusta Ihe pergunta como passa o tempo em sua solidao, responde
o eremita: “Fago canticos e canto-os, e quando fago canticos rio, choro e murmuro. Assim louvo a Deus.
Com canticos, lagrimas, risos e murmurios louvo ao Deus que € meu Deus.”

Zaratrusta declina o convite do velho e continua sua viagem, mas quando fica sozinho, assim
diz em seu coragao: "Sera possivel que este santo ancido ainda nao tenha ouvido no seu bosque que
Deus esta morto? (NIETZSCHE, F. Assim Falou Zaratrusta, p.25).

1Personagem do livro ‘Assim falou Zaratrusta’, do filésofo Friedrich Nietzsche.|
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2.1.12 A QUESTAO METAFISICA

As sociedades primitivas compreendiam a si mesmas como uma representagdo da ordem
cosmica. Seus deuses, parte de tal ordem, eram expressados em mitos e representados em cerimonias
ritualisticas. Na tradicdo ocidental a ordem cdsmica religiosa era constituida por um Deus
transcendente e pessoal, benevolente, e representado no planoterrestre porumainstituicdoreligiosa,
algreja, através da qualohomem se redimira de seus pecados e salvara sua alma.

Na Idade Moderna, caracterizada pelo pensamento racionalista, cientifico e humanista, o
universo passou a ser entendido como um sistema auto-contido, explicado por leis mecanicas fisicas.
As afirmagdes e dogmasreligiosos sdo colocadosem duvida, pelo fato de ndo poderem ser provados ou
validados pela razdo. O filésofo alemao Immanuel Kant (1724-1804), que defendia um conceito moral
da ordem cdsmica, usa da critica, do método reflexivo, para elaboracao do denominado idealismo
transcendental, onde afirma que o ser humano possui formas e conceitos a priori para a experiéncia
concreta do mundo. Para ele, a vontade humana € uma vontade moral. Sua autonomia consiste na
auto-subordinagao e ndo na auto-afirmagdo. Historicamente é uma das mais determinantes fontes do
relativismo conceitual que dominou avidaintelectual do século XX.

Com o desenvolvimento da ciéncia moderna, a ordem cdsmica passou a ser vista como
puramente natural, ao invés de transcendental. Em “Curso de Filosofia Positiva”, o pensador francés
Auguste Comte, define as bases de uma nova ciéncia, a sociologia, e de um novo ponto de vista, o
positivismo. Usa das ciéncias naturais para explicar a poderosa forca psicoldgica por tras do que
considerava convicgdes religiosas erroneas.

Porém, foi a ‘Teoria da Evolucdo’, de Charles Darwin (1809-1882), que minou as bases do
pensamento criacionista, defendendo a tese de que as espécies evoluem por meio da sele¢do natural e
sexual, num processo que envolve tanto criagdo quanto destruicdo. Tal conceito combateu a visao de
que Deus criou o universo em beneficio dos seres humanos. A ciéncia se baseia em fatos explicaveis e
controldveis, previsiveis e reproduziveis. S6 pode aceitar explicagdes que se baseiem em fenémenos
comprovados e observaveis na natureza. Portanto, o pensamento criacionista é inaceitavel perante o
pensamento cientifico.

Para Sigmund FREUD (1856-1939), fundador da psicandlise, Deus é uma fantasia.
Diagnosticou as crencas religiosas como umailusdo baseada no desejo de poder, ou de ordem, que ndo
existem. Nessa visao as concep¢oes de uma ordem cosmica sao mera ilusdes ou criagdes humanas.
Dizia que as pessoas rezam por que nao acreditam ter controle sobre suas vidas.
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2.1.2 A QUESTAO FILOSOFICA

Segundo a visdo nietzschiniana, o desenvolvimento da razao esclarecida alcangou um nivel
de auto-determinacdo tao profundo que ndo mais se poderia conviver com a fé religiosa. Nesse
delicado momento da existéncia, o homem foi obrigado a escolher entre dois caminhos opostos que,
quando colocados em movimento, independentemente da escolha feita, deveriam serlevadosassuas
Ultimas consequéncias:

1) ou escolhe afé religiosa, aceita as crengas sem discussdes — quaisquer que sejam — que
lhe tenham legado os seus antepassados, procura — e encontra— o fendmeno subjetivo da fé, apazea
tranquilidade de alma, sem que essa fé prove, no entanto, o que quer que seja em favor da verdade
objetiva dessa crenca;

2) ou escolhe seu contrario, a razdo autdbnoma, o caminho solitario e doloroso do
buscador, que quer, ndo a felicidade e a paz, mas a verdade, a verdade a todo preco, seja ela terrivel e
medonha, e segue sozinho — passo, mais das vezes vacilante, a consciéncia angustiada, o coragao
dilacerado —'em direcdo ao fim eterno do verdadeiro, do belo, do bem'. (Forste-Nietzsche. A vida de
Nietzsche, p.314.)

“seria infiel a seus instintos mais fortes, atuaria contra a mais intima consciéncia, se ndo
renunciasse o caminho facildafé, parase atirarno caminho 'heréico dalivre procura'. Mesmo assim,
essa busca ndo representa atitudes de massa. A principal caracteristica dessa atitude é a da
sensacdo de que certezas e pressupostos basicos e inabalaveis de épocas anteriores
desapareceram, foram experimentados e constatados como falhos, desacreditados e sdo agora
considerados como ilusdes baratas e um tanto infantis. O declinio da fé religiosa foi disfarcado até o
fim da Il Guerra pelas religides substitutas como a fé no progresso, o nacionalismo e varias outras
faldcias totalitarias. Tudo isso foi estracalhado pela guerra. (NIETZSCHE, Vontade de Poténcia,

p.41)

Ao escolher a razao esclarecida e, para exercé-la em toda sua potencialidade, o homem
precisava refutar qualquer forma de subordinacdo. A morte de Deus a que se refere, é a morte da
concepgdo moral e antropomorfica de Deus. Estava convencido de que a visao religiosa do mundo e
seus valores estavam em decadéncia. Advertia que esse colapso conduziria a uma crise de magnitudes

sem paralelos, intuindo entdo o advento do NiiliSMO. Sem mais refugio e protecio divina, 0o homem,
quese encontradesprotegido e fragil, é obrigado a enfrentarum dos seus maiores dilemas:

1) ou responde afirmativamente a vida e, como livre pensador, constréi um novo valor,
auténtico, baseadonasuarealidade;

2) ou responde negativamente e escolhe entre dois caminhos possiveis: adota novamente
um sentido ilusdrio para a vida (“escolher o vazio para ndo ser esvaziada de escolha”); ou desiste de
viver (“ao invés de aceitar o vazio, prefere a destruicao pela destrui¢ao, descendo em direcdo a propria
morte”);

15



Em Jean-Paul Sartre (1905-1980) encontra-se outra expressdo que caracteriza o
desprendimento do homem moderno de suas correntes metafisicas. Sua frase mais conhecida: “o
homem estd condenado a liberdade”, revela um pensamento baseado na idéia de liberdade e
constante criagdo humana, na tentativa de superar-se, transcender-se. Afirmava que a existéncia
precede a esséncia, e que a personalidade humana pode ser reduzida a sua pura potencialidade e a
liberdade de se escolher novamente a qualquer momento.

Os 3 existencialistas mais conhecidos, CAMUS, SARTRE e NIETZSCHE, cada um a sua
maneira, indicaram que ha varias maneiras de os seres humanos darem sentido as suas vida. Nietzsche
e Sartre enfatizarama coragem necessarianoindividuo para que ele criasse esse sentido

“Em vez de construir na terra o reino dos céus, postergou-o para o
infinito, e acusou o mundo de todos os males e o homem de todas asinfamias. E
o que o homem tinha de mais puro e de mais belo, que eram e sdo.os seus
instintos, essas forcas misteriosas que o trazem em constante defesa e lhe
permitem usufruir a vida, vestiu-os de cores negras, desmerecendo-os. A
natureza dos sentimentos, a ingenuidade das atitudes, passaram a ser crime,
pecado afronta.

O homem criou, emsi, o purgatorio de suavida. E ovale de lagrimasde
vida ndo fora deus que criara. Essa acusacao era outra infamia. O homem — o
verdadeiro Sata — criara seu proprio inferno, porque se negava a simesmo... 0
Unico cristdo morreunacruz...

Buscar-se novamente, ir ao seu proprio_encontro, fugir do desejo
nirvanico do aniquilamento e do sonho letal de uma vida melhor de além-
tumulo, construindo no mundo sua plenarealizacao, vencendo as dificuldades e
conhecendo a felicidade das vitdrias, - esta a maneira de servir e de agradecer a
Deus. O céu estd no homem, como o inferno estda no homem. E s6 saber
procura-lo”.

NIETZSCHE, F. Vontade de Poténcia, p.44e45.

16



2.2 O TEATRO DO ABSURDO

'Um mundo que pode ser explicado pelo raciocinio, por
mais falho que este seja, € um mundo familiar. Mas numuniverso
repentinamente privado de ilusdes e de luz 0 homem se sente
um estranho. Seu exilio é irremediavel, porque foi privado da
lembranca de uma pétria perdida tanto quanto da esperanca de
uma terra de promissao futura. Esse divorcio entre o homem e
sua vida, entre o ator e seu cenario, em verdade constitui o
sentimentodoabsurdo.'(CAMUS, 1942)

O Teatro do Absurdo surge no periodo pds-guerra, numa sociedade destruida fisica e
espiritualmente. A auséncia metafisica evidenciada pela afirmacdo de Nietzsche forgou as pessoas a
buscarem um caminho para enfrentar um universo privado do que era seu principio coordenador e seu
objetivo vital. O teatro do Absurdo, que é uma das expressdes dessa busca, no ambito dramatico,
responde positivamente a essa questdo, nao aceitando mais qualquer forma de arte baseada na
preservacdo de critérios e conceitos que perderam sua validade e se tornaram desconexos, sem
objetivo, ‘absurdo’.

Ao expressar essa tragica sensagao de perda, caracteriza-se porseruma tentativa, por mais
timida e hesitante que seja, derir, de chorar, de resmungar, se ndo em louvor a deus (como o velho sabio
que Zaratrusta encontrou na descida da montanha), ao menos na busca de uma dimensao do inefavel.
E uma tentativa, no mundo artistico, de destruir a muralha morta de complacéncia e automatismo, e
para restabelecer uma consciéncia da situa¢do do homem quando confrontado com a realidade Ultima
desuacondicdo (ESSLIN, 1968).

Do ponto de vista estético representa uma reagao a representacao realista, que
expressa as aparéncias de ordem e progresso burgueses, e que revelam a imoralidade capitalista, ou
seja, o absurdo e oirrealismo da organiza¢ao burguesa da sociedade. Caracteriza-se como uma forma

de anti-teatro ao negara convencéo da'boa-peca’, que exige uma histdria habilmente construida
(enredo), sutileza de caracterizagdo ou motivacao, um tema inteiramente explicado, cuidadosamente
apresentado e finalmente resolvido, espelho da natureza aretratar as maneiras e trejeitos da épocaem
quadros detalhadamente observados, dialogo espirituoso e perspicaz, unidade e consisténcia basica
de cada personagem. Tal representacdo considera cada ser humano como dotado de esséncia
imutavel, de uma almaimortal, pensamento esse contrariado pela filosofia de SARTRE que considera
que aexisténciaantecede a esséncia.

Satiricamente, apresenta o absurdo das vidas vividas na ignorancia, a sensacdo de
amortecimento e da insensatez mecanica das vidas semi-inconscientes, numa sociedade mesquinha e
inauténtica, como expressada por CAMUS em o 'Mito de Sisifo'. Sem mais sua base de valores e
propositos divinos, a vida necessariamente passa a ser encarada em sua realidade Ultima, em seus
problemas fundamentais que envolvem a vida e a morte. Ha uma enorme diferenca entre conhecer
uma coisa na esfera conceitual e experimenta-la como vivénciareal.
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Como na tragédia grega antiga, nos mistérios medievais e nas alegorias barrocas, tem por
objetivotornarsua platéia consciente da precariedade e do mistério da posicdo do homem no universo.
A Unica diferenca perante essas manifestagdes teatrais do passado é que expressa a auséncia de
quaisquer valores cosmicos, enquanto aqueles se baseavam em sistemas metafisicos previamente
aceitos. Ndo pretende explicar Deus, e sim a busca do proprio ser humano nas profundezas de sua
personalidade, seussonhos, fantasias e pesadelos.

O Teatro do Absurdo é o ultimo elo de uma linha de desenvolvimento que comegou com o
naturalismo. A crenca idealista, platonica, em esséncias imutaveis (formas ideais que cabia ao artista
apresentar em estado mais puro do que jamais poderia encontrar na natureza) desmoronou com a
filosofia de LOCKE e KANT, que baseava a realidade na percepgdo e na estrutura interior da mente
humana. A arte tornou-se mera imitagdo da natureza exterior, mas a imitagao de superficies estava
fadadaaserinsatisfatoria, o que levouinevitavelmente ao proximo passo, a exploragao darealidade da
mente. Ibsen e Strindberg exemplificaram essa evolu¢do dentro do ambito da exploragdo da realidade
em suas proprias vidas. O trabalho dos dramaturgos do absurdo contém esse mesmo
desenvolvimento, questionando sobre as atitudes basicas do ser humano quando confrontado com
sua condi¢ao (ESSLIN, 1968).

Seus principais autores sao Samuel BECKETT, Arthur ADAMOV, Eugene IONESCO e Jean
GENET. Por se tratar de uma busca tematica intima e pessoal cada um tem seu posicionamento em
relagdo a forma e conteldo, tem suas proprias raizes, fontes e origens formadoras. As caracteristicas
que apresentam em comum deriva de suas obras espelharem e refletirem as preocupagdes e angustias,
asemocgoes e o pensamento de muitos de seus contemporaneos no mundo ocidental.

Suas pegas refletem essa busca interior, traduzem em linguagem dramatica o embate dos
temperamentos opostos, as paixdes humanas em conflito. Nao tem por objetivo transmitir uma ligao
moral ou social, como se prope o teatro épico e narrativo de Brecht. Ao invés de contar uma historia
com enredo e personagens convencionais busca a concentragado e a profundidade numa composicao
essencialmente lirica e poética. Nisto o teatro do absurdo é analogo a um poema simbolista ou
imagista, que também apresenta composi¢des de imagens e associagdes em estruturas mutuamente
interdependentes.

Figura o2 - Os principais autores do Teatro do Absurdo:

1 - Samuel Beckett (1906-1989)
2 - Eugéne lonesco (1909-1994)
3 - Arthur Adamov (1908-1970)
4 - Jean Genet (1910-1986)
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2.2.1 CARACTERISTICAS

Arealidade com a qual se preocupa o Teatro do Absurdo é a de efeito psicoldgico, expressada
em imagens que sdo projecoes exteriores de estados mentais, temores sonhos, pesadelos e conflitos
que se desenrolam dentro da propria personalidade de cada autor. A tensdo dramatica produzida por
esse tipo de peca difere fundamentalmente do suspense criado num teatro ligado primordialmente a
revelagdode personagens objetivos porintermédio de um enredo narrativo.

Como nao se realiza por conceitos intelectuais, mas por imagens poéticas, ndo apresenta
problemas intelectuais em sua exposicdo e nem oferece solugbes claras e redutiveis a licdes ou
maximas, sejam de cardter social ou politico. Muitas pegas tem estrutura circular, terminando
exatamente como comegaram, enquanto outras progridem apenas por uma crescente intensificagdo
da situacao inicial. E por rejeitar a idéia de que seja possivel motivar todo o comportamento humano,
ou que o carater seja baseado em esséncias imutaveis, é-lhe possivel basear seus efeitos no suspense
dramatico.

2.2.1.1 TEATRO PURO

O elemento puro, abstrato, € um aspecto de sua atitude anti-literaria, de seu repudio da
linguagem como instrumento de expressao das mais profundas camadas da significacdo, como
expressada Nietzsche em “O Nascimento da Tragédia”: "O mito ndo encontra sua objetivacdo
adequada na palavra falada. A estrutura das cenas e a imagem visivel revelam uma sabedoria mais
profundado que aquela que o proprio poeta consegue porem palavras e conceitos”.

Nessa concepgao, forma, estrutura e conteudo ndo podem estar dissociados do significado,
do seu conteudo conceitual; pelo préprio fato de uma obra de arte ser em seu todo seu proprio
significado e mensagem, precisamente porque suas incertezas e ambigUidades irredutiveis sdo um
elemento essencial de seu impacto total; Dessa forma, concentra toda sua for¢a no poder daimagem
cénica, na projeg¢ao de visdes do mundo buscadas nas profundezas do subconsciente. Negligencia os
ingredientes teatrais racionalmente comensuraveis (a eficiente carpintaria de enredo e contra-enredo
da peca bem feita, a imita¢do da realidade que pode ser medida em termos da prépria realidade, a
engenhosamotivagdo dos personagens).

O publico enfrenta entdo agdes as quais falta motivagao aparente, onde os personagens
estdo em fluxo constante e os acontecimentos estdo nitidamente fora do campo da experiéncia
racional, do pensamento discursivo e da linguagem. O palco é um meio multidimensional que permite
o uso simultaneo de elementos visuais, de movimento, da luz e da linguagem, permitindo a interacdo
de contrapontos desses elementos. Sao exatamente essas possibilidades que se deseja explorar no
espago cénico, transgredindo arelagcdo entre o palco e aplatéia (ESSLIN, 1968).
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2.2.1.2 SENTIDO ANTI-LITERARIO

No teatro literario a linguagem é o elemento preponderante. No anti-teatro do circo ou do
Music Hall é relegada a um papel secundario, e no Teatro do absurdo é usada apenas como
componente. A descren¢a na capacidade de comunicar da linguagem ¢é considerada como um
sintoma de nossa época, pois se coloca em contradicdo com a realidade: os ataques incessantes dos
meios de comunicagdo de massa, da imprensa e da publicidade,e a crescente especializagdo da vida.
Saofatores que contribuem para isolamento dohomem moderno perante asociedade.

Ao colocar a linguagem de uma cena em contraste com a acdo, ao reduzi-la a uma série de
ruidos sem nexo, ou ao abandonar a légica discursiva pela poética da associagao ou da assonancia, o
Teatro do Absurdo abriu uma nova dimensao no palco. O escritor que fala o que ndo pode ser dito tem
de usar toda a sua habilidade para ndo dizer o que as palavras fazem-no dizer contra sua vontade, de
modo a conseguir expressar, em vez disso, aquilo que por sua propria natureza as palavras foram
inventadas paraocultar: oincerto, o contraditério, oimpensavel (ESSLIN, 1968).

2.2.1.3 NONSENSE

"0 deleite no nonsense”, diz FREUD em seu estudo sobre as fontes do comico, “tem suas
raizes na sensacao de liberdade que experimentamos quando podemos abandonar a camisa-de-forca
da légica”. No mundo ocidental, organizado pelo pensamento extremamente racional e cientifico, é
pela literatura e o teatro que é dada vazao e liberacdo pelo nonsense, que se caracteriza pela tentativa
de alargar e transcender os limites do universo material, da ldgica e da linguagem. O nonsense
concentra-se naretracao do ambito da linguagem, na utilizagdo satirica e destrutiva da frase feitae do
refrdo (ESSLIN, 1968).

Seus mais importantes representantes foram Edward Lear, Lewis Caroll, Christian
Morgenstern e Gustave Flaubert. Este Ultimo, que se preocupou com o problema da estupidez
humana, compds um dicionario de frases feitas e respostas automaticas, o 'Dictionnaire dés Idées
Recues', que se constitui em cerca de 1.000 verbetes, que relacionam em ordem alfabética as mais
difundidas frases feitas, interpretagdes erréneas, e associa¢des de idéias mais aceitas pela burguesia
doséculoXIX.

2.2.1.4, ESPIRITO IRREVERENTE

A elemento irreverente deriva da tradicdo do MIMUS, o mimico da antiguidade, cujo
espetaculo unia danga, canto e malabarismo em representagdes espontaneas, semi-improvisadas,
cheias de palhacada, satisfazendo o desejo humano da brincadeira, pela qual libera suas inibi¢oes pelo
riso espontaneo.

Sobreviveu pela tradi¢do do teatro popular, de carater anti-literario, se manifestando no

inicio do século XX nos comicos de revista, na tradicdo do music hallinglés e do vaudeville americano e
nas comédias do cinemamudo.
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A comédia muda é sem duvida uma das principais influéncias na formagdo do Teatro do
Absurdo, pois tem a estranheza de sonho de um mundo visto pelo lado de fora, pelos olhos incrédulos
de alguém desligado da realidade, bem como aquele aspecto de pesadelo que mostra um mundo em
movimento constante e sem objetivo, e, muitas vezes, ilustra o profundo poder poético da acdo sem
palavras e sem sentido. Os grandes interpretes desse tipo de cinema, Chaplin e Keaton, sdo a perfeita
corporificacdo do estoicismo do homem diante de um mundo no qual a maquina escapou de seu
controle.

2.2.1.5 LITERATURA DE SONHO, FANTASIA E ALEGORIA

E o uso de modos miticos, alegdricos e sonhadores de pensamento, ou seja, projecdes
concretas de realidades psicoldgicas. Sobre uma base ténue de realidade, a imaginagdo tece novos
desenhos compostos por antigas lembrancas, experiéncias, fantasias incontroladas, absurdos e
improvisagdes. Os personagens dividem-se, fundem-se, multiplicam-se, evaporam-se, cristalizam-se,
espalham-se e convergem. Mas um sé consciente reina sobre tudo isso.... 0 do sonhador. Para ele ndo
ha segredos, ndo aincongruéncias, nem escrupulos, nem leis.

E o desejo de representar a realidade, em toda sua profundidade, que de inicio leva a
descricao impiedosamente verdadeira das superficies e, depois, a compreensdo de que a realidade
objetiva, a superficie, ndo passa de uma parte, e parte relativamente sem importancia, do mundo real.
Umabusca que almeja chegar mais perto da matriz subconsciente damente (ESSLIN, 1968).

2.2.1.6 CORPORIZAGAO DE IMAGENS POETICAS

Arealidade comaqual se preocupa é a de efeito psicologico, expressada emimagens que sao
projecdes exteriores de estados mentais, temores sonhos, pesadelos e conflitos que se desenrolam
dentro da propria personalidade de cada autor. A inten¢do dos dramaturgos é que o publico relacione
suas abstragdes linguisticas a esséncia da condicdo humana, experimentada pelos individuos. A
imagem poética, com sua ambiguidade e sua evocagdo simultanea de elementos multiplos de
associagoes sensoriais, € um dos métodos pelos quais, por maisimperfeitamente que seja, se consegue
comunicararealidade de nossaintuicao domundo (ESSLIN, 1968).

Ao abandonar a psicologia, a sutileza de caracterizagdo e o enredo no sentido convencional,
da ao elemento poético uma énfase incomparavelmente maior. Enquanto numa peca de enredo linear
descreve um desenvolvimento no tempo, numa forma dramatica que apresenta uma imagem poética
concretizada, a extensao da peca no tempo é puramente incidental. Ao expressar uma intuicao em
profundidade, ela deveria idealmente ser apreendida num so instante, e apenas em razao de ser
materialmente impossivel apresentar uma imagem tdo complexa num s6 momento é que ela tem de
ser distribuida por um periodo de tempo. A estrutura formal de tal pega €, consequentemente, apenas
UM recurso para expressar uma complexa imagem total por meio de um desdobramento da mesma
numa seqiUéncia de elementos inter-atuantes.
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Como dito anteriormente, muitas pecas tem estrutura circular, terminando exatamente
como comegaram, enquanto outras progridem apenas por uma crescente intensificacdo da situacdo
inicial. E por rejeitar a idéia de que seja possivel motivar todo o comportamento humano, ou que o
carater sejabaseado em essénciasimutaveis, é-lhe possivel basear seus efeitos no suspense dramatico
que, em outras convengdes dramaticas baseada na resolu¢cdo de um problema que envolve
quantidades claramente definidas, apresentadas nas cenasiniciais.

O publico enfrenta entdo ag¢des as quais falta motivacdo aparente, nas quais os personagens
estdo em fluxo constante e nas quais os acontecimentos estdo nitidamente fora do campo da
experiéncia racional. Ao invés da pergunta tradicional, "O que sera que vai acontecer agora?”, a
pergunta mais pertinente seria, “"O que é que esta acontecendo agora, o que a agdo da pega estd
representando agora? O espectador é entdo desafiado a formular tais perguntas se quiser
compreender o significado da pega. O suspense mantido no espectador é o de esperar
progressivamente o desenrolar o esquema das imagens poéticas, para que possa visualizar o todo da
imagem. Somente depois de cair os panos é que podera comegar a explorar ndo tanto o seu significado
quantosua estrutura, sua contextura e seuimpacto (ESSLIN, 1968).

2.2.1.7 EFEITO TERAPEUTICO - CATARSE

Osmeios pelos quais os dramaturgos do Absurdo expressam suas criticas da sociedade que se

desintegra sao baseados na confrontagéo da platéia com um retrato distorcido e grotescamente
intensificado de um mundo que enlouqueceu. E uma terapéutica de choque que atinge o que adoutrina
do “efeito de alienacdo” de Brechet prop6s em teoria, ou seja, a inibi¢do da identificagdo do publico
com os personagens no palco, substituindo-a por uma atitude desligada e critica. Ao se identificar com
0s personagens principais de uma peca aceitamos automaticamente seus pontos de vista, vemos o
mundo em que se move com seus olhos, sentimos suas emogdes. Essa relagdo, esse encantamento,
tinha de ser cortado, em detrimento da tendéncia natural que nasce de uma caracteristica psicoldgica
da natureza humana. Quanto melhora caracterizagdo de um ser humano no palco, tdo mais inevitavel
esse processo de identificacdo (ESSLIN, 1968).

O efeito da alienagdo do teatro brechtiano tem por objetivo a ativagdo da atitude critica,
intelectual, do publico, enquanto oTeatro do Absurdo fala a um plano mais profundo da sua mente. Ele
ativa forcas psicoldgicas, libera temores ocultos e agressdes reprimidas, e, acima de tudo, pela
confrontacdo do publico com um quadro de desintegracao, p6e em movimento um processo ativo de
forcasintegradoras da mente de cada espectadorindividual.

No Teatro do Absurdo, onde as motiva¢des da agao permanecem imcompreensiveis, essa
identificagdo se torna quase impossivel. Quanto mais misteriosas suas a¢des e suas naturezas, tao
menos humanos tornam-se seus personagens, e mais dificil, portanto, deixar-nos levar por suas
posicoes diante do mundo. E os personagens com os quais o publico deixa de se identificar sao
inevitavelmente comicos e burlescos. As desgragas dos personagens sdo vistas com olhos frios,
criticos, ndo-identificaveis, sdo engragadas. Se no entanto, a tendéncia para identificacdo houver sido
inibida pelo simples fato de tornar-se grotesca, a cena passa a ser vista pelo lado de fora. E porisso que
transcende as categorias datragédia e dacomédia e combinarisocomoterror.
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Os homens, que em sua vida cotidiana enfrentam um mundo que se dividiu em uma série de
fragmentos desconexos e perdeu seu objetivo, mas que ndo tem mais consciéncia desse estado de
coisas e do seu efeito desintegrador sobre as personalidades, sao colocados frente a frente com uma
representacao exagerada desse universo esquizofrénico. O vacuo entre o que se mostra no palco e o
espectador se torna tdo insuportavel que este ndo tem alternativa senao rejeitar e fugir ou ser atraido
para o enigma dessas pecas nas quais nada lhe sugere qualquer de seus objetivos ou reagdes no mundo
a sua volta. Se atraido para o mistério da peca, o espectador é compelido a procurar compreender a
experiéncia. O palco Ihe oferece certo nUmero de pistas desconexas que ele tem de integrar num
panorama total significativo. Dessa maneira é forcado a fazer, ele préprio, um esforgo criador, uma
tentativa de interpretacdo e integragao. Dessa forma é obrigado a ver que o mundo se tornou absurdo,
e tem de reconhecer o fato de que a primeira coisa a fazer é reconhecer a realidade. Esse desafio
constituimais de que um exerciciointelectual, seu efeito é terapéutico (ESSLIN, 1968).

A riqueza de suas pegas consiste na co-existéncia de varios niveis de interpreta¢do. Se o
espectador tomar partido de uma interpretagdo em detrimento das outras, o contexto perde valor.
Quanto mais profundamente se analisa uma peca dessa convenc¢do mais complexos significados
aparecem.

Figura 03 - Sociedade de Consumo - A evolucdao da humanidade.
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“Abaixo a arquibancada de contemplacdo. Que viesse o canal do
mangue, passarela de escola de samba. Quebrar paredes, entrar luz, sair da
caixa preta. Espago Urbano. Cosmos. Teto aberto pro céu da encruzilhada
do hemisfério sul. Terra de canteiro, agua de cachoeira. E todas as
tecnologias.

Terreno eletrénico. Teatro na TV ao vivo, com publico presente. E
com camerade plano continuo sem corte de Dib Luft e OrsonWelles.”

Zé Celso Martinez Correa (in FERRAZ, 1999)
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ESTUDOS DE CASO 1

3.1 TEATRO OFICINA

aruitetura: LINA BO BARDI + EDSON ELITO
S3o Paulo, Brasil (1980-1991)

O Teatro Oficina se relaciona a tematica do trabalho pela sua constante experimentacdo
cénica, que busca anular a barreira e o distanciamento entre o ator e a platéia, numa tentativa de
regressar as origens classicas do teatro. Sua longa e conturbada histéria é uma constante luta, seja
contra a censura de regimes politicos ou contra a politica especulativa do mercado imobiliario, que
desertificou todo o seu entorno e tentou a todo custo, adquirir sua sede. Contra esta assume uma
postura critica e, assim como Matta-Clark (estudo de caso 3), acusa adegradagdaodomeiourbano.

A companhia Teatro Oficina foi fundada no ano de 1958 por um grupo de estudantes de
Direito da Faculdade de Sao Paulo (USP) que, liderados por José Celso Martinez Correa e Renato
Borgui, pretendiam criaruma companhiateatral “sem o rango burgués ou nacionalista”.

Em 1961 0 grupo adquire o galpao do antigo 'Teatro Novos Comediantes', localizado na rua
Jaceguay 520, no bairro do Bexiga, em Sdo Paulo. Em razao de sua ideologia e das restri¢des espaciais
doimdvel, demasiadamente alongado, seu primeiro espaco cénico, projetado pelo arquiteto Joaquim
Guedes, tinhaoformato de umteatro sanduiche, com duas platéias frente a frente e separadas porum
palcocentral.

Foi destruido totalmente por um incéndio em 1966 e reconstruido no ano seguinte, com
projeto de Rodrigo Lefévre e Flavio Império. Esse novo espago caracteriza-se por ser um espago “mais
brechtiano”, com escadaria de cimento, acessos laterais em meio nivel e um palco aberto: um espago
nu, sem subdivisdes, onde tudo estava exposto. A fachada lembrava um bunker de resisténcia (que
provoca e desafiaaordem)ao regime militarvigente.

O Oficina foi entdo re-inaugurado com a pega “O rei da vela”(1967), de autoria de Oswald de
Andrade, também autor do “"Manifesto Antropofagico” (1928). Enquanto o tropicalismo, movimento
de vanguarda brasileiro da década de 60, comeca a influenciar diferentes grupos e artistas, o Oficina
perseguiauma cultura de resisténcia, combatendo aindustria da massificagdo do comportamento pelo
show-business e da padronizagdo dos gostos. O texto e espetaculo, profundamente agressivos,
irritaram o regime militar. O teatro foi invadido em 1974 e Zé Celso se exilou em Portugal, voltando ao
Brasilnofinal dadécada.

Fi?ura 04 - Primeiro palco do Teatro
Oficina, em formato sanduiche (1961).
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Em sua volta, Zé Celso se deparou com uma proposta de compra feita pelo Grupo Silvio
Santos, ao proprietario doimdvel. O grupo ja havia adquirido grande quantidade de terrenos na regidao
doBexiga, reservando-os paraomercado futuro. Como locatarios, acompanhiatinha a preferéncia de
compra, mas nao o dinheiro suficiente. Apds muitos conflitos judiciais e ameacas de despejo, foi salvo
ao ser tombado pela CONDEPHAAT (Conselho de Defesa do Patriménio Histdrico, Arqueoldgico,
Artistico e Turistico). Em seu parecer, Flavio Império diz ser o Teatro Oficina “um bem cultural da cidade,
ndo pela importancia histdrica do imoével, mas pelo seu uso como palco das transformacgdes do teatro
brasileiro” Edson Elito, in FERRAZ, 1999). No ano seguinte, em 1981, houve a desapropriacdo do
imovel e sua incorporagdo ao patrimonio publico estadual sob administracao da Secretaria de Estado
daCultura.

Atualmente o Teatro do Oficina é administrado pelo grupo Ozyna Uzona, pois recebeu do
governo estadual a permissdo de uso indeterminado.

Figura os - Especulagao imobiliaria no bairro do Bexiga pelo Grupo Silvio Santos.
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3.2.1 UMA RUA CHAMADATEATRO

As experiéncias teatrais provocadas pelas interpretagdes de Brecht, Tchecov, Artraud, Gorki,
Grotowsky, Stanislavski, Frisch e principalmente Oswald de Andrade, em ‘O Rei da Vela”, mudaram
toda a concepgdo cénica da companhia, que passou a exigir um novo arranjamento espacial: “A
inten¢do era chamar o publico para re-voli¢do, licdo do voltar a querer o espago todo, e mais, o fora
dele” (ZéCelso, inFERRAZ, 1999).
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Zé Celso imaginava uma proposta de ruptura — “um grande terreiro eletronico”, um “espaco
de subversdo”. Os atores e atrizes, os técnicos, o publico, bem com todo o equipamento ou objeto de
cenaou nao, fazem parte do espetaculo, comungam ou se contrapde e ndo ha como esconder nenhum

deles. Todos participam da cena. O ator, pela proximidade e por estar visivel sob todos os
pontos de vista. Contrastando com o teatro tradicional, torna-se exposto emtodas assuas dimensdes,
como também tem a oportunidade de se expdr, como num espelho ao publico, a sua condicdo
demasiadamente humana” (ZéCelso, inFERRAZ, 1999).

Do ponto de vista arquitetonico, vai procurar a verdadeira significacdo do teatro — sua
estrutura fisica e tatil, sua ndo-abstracdo — que o diferencia profundamente do cinema e da ty,
permitindo ao mesmo tempo o uso desses meios. Através da simplicidade busca a integragdo com os
meios ciéntificos dacomunicag¢do contemporanea.

“*Uma Rua chamadateatro, que se deixainvadir, literalmente, pelo exterior, acolhendo o sol, a
chuva e osruidos da cidade através de suas aberturas, especialmente sua cobertura deslizante” (Edson

Elito, in FERRAZ, 1999).

s

Figura 06 - Fachada, durante a reforma (década de 80).
Figura o7 - Vista interior, com as paredes interna ja demolidas (década de 80).
Figura 08 - Vista interior - Execu¢do do contra-ventamento das paredes e da estrutura da cobertura década de 80).

O projeto do novo edificio ficou a cargo da arquiteta italo-brasileira Lina Bo Bardi, que
anteriormente havia produzido alguns cenarios para a companhia. Mais tarde, o arquiteto Edson Elito
foi convidado paratambém participar de sua criagdo. Lina seguiu ao pé da letra os conselhos dados por
Le corbusier ao entao Ministro Gustavo de Capanema: “Senhor Ministro, ndo mande construir teatros
com cenarios e poltronas, deixe as pracas, as ruas, o verde, livres mande somente construir 'tablados'
de madeira, abertos ao povo, e o povo brasileiro os ocuparg, 'improvisando', com sua elegancia natural
esuainteligéncia” (Inrevista 2G, n®23/24, p.184).
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Figura og - Oficina: Um teatro aberto ao bexiga (Edson Elito, 1987).

O programa que surgiu tinha 4 principios fundamentais:

1)0 conceito de Rua, de passagem, passarela de ligacio entre arua Jaceguay, oViaduto
do Minhocdo, osespacosinterior de suaconstru¢ao (Figuraso7e 08) e agrande area livre nos fundos
doteatro, oestacionamentodo Grupo Silvio Santos.

2) Espacos totalmente transparentes onde todos os ambientes compusessem um
espaco cénico unificado—'todo o espago é cénico".

3) Flexibilidade de uso, permitindo que o teatro se adapte as necessidades de cada
peca.

4) Adocdo de recursos técnicos contemporaneos ao lado do despojamento, o 'terreiro
eletronico'onde'barbarostecnizados' atuassem.

Inicialmente, muito do que existia internamente no teatro iria ser preservado, devido a
extrema caréncia de recursos. Porém a leitura espacial resultante da demoli¢do das paredes internas,

mudou todaaconcepgao do partido arquitetonico. E assim novasidéias ganharamforca:

1) o palco ganhou toda a extensdo do teatro, com um trecho em rampa para vencer os 3m de
desnivel entreafrente e osfundosdolote;
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2) galeriaslaterais desmontéveis, garantindo a flexibilidade dos espacos cEnicos;
3)Contra-ventamentodas paredeslaterais;

4) Estrutura metalica para a nova cobertura, assim como as galerias desmontaveis e os
mezaninos superpostos ao fundo;

5) cobertura em abdboda de aco deslizante (Figuras 18 e 19), permitindo que o interior do
teatrose unaao exterior, paraque os fendmenos naturais entrem e facam parte do espetaculo;

6) A sala técnica situa-se nos fundos, num dos mezaninos. Foi desenvolvido um sistema de
captagao e distribuicdo de imagens de video para todo o teatro, concebido para privilegiar as a¢oes,
que podem se dar simultaneamente em diferentes locais do espago cénico;

7) Projetou-se também uma cachoeira de 7 tubos aparentes (Figura 11) que desagua em um
espelhod'aguacom mecanismodere-circulagao.

Como o espacotodo é cénico, o publico, ostécnicos, osobjetos e a propria arquiteturaentram
em cena. Essa proposta revolucionaria desfaz o mito do teatro como “caixa de sonhos”, para sugerirum
modo de vida real e possivel, muito mais préximo do dia-a-dia das pessoas simples, que ndo inventam
suaexisténciaevivemavidasemrepresentagoes.

Figura 1o - Vista lateral externa.
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Figura 11 - Vista geral pelo nivel 0.00
Figura 12 - Vista da circulagao vertical das galerias.
Figura 13 - Vista geral
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Figura 14 - Instala¢des Hidraulicas.

Figura 15 - Porta principal.

Figura 16 - Camarim.

Figura 17 - Detalhe andaimes.

Figura 18 - Cobertura retratil.

Figura 19 - Cobertura retratil.

Figura 20 - Galerias - Vista pelo nivel +7.30
Figura 21 - Galeria - Circulagao vertical.

Figura 22 - Vista da entrada.

Figura 23 - Apresentagao da peca “O Banquete”.
Figura 24 - Fosso como elemento cénico.

Figura 25 - Apresentagao da peca “O Banquete”.
Figura 26 - Apresentagao da peca “O Banquete”.
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Figura 27 - Plantas + Cortes
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ESTUDOS DE CASO 2

3.2 DEE AND CHARLES WYLY THEATER

aruitetura: OMA + REX
Dallas, Texas, USA (2009)

O projeto do novo teatro, destinado a companhia “Dallas Theater Center”, compde parte do
complexo cultural ‘Art District’, localizado em Dallas. Foi projetado pelos escritdrios OMA (Office for
Metropolitan Architecture) + REX (Ramus Ella Architects).

Entre os principais desafios estava conciliar a criacdo de um espaco flexivel e multi-formato,
para suprir as necessidades de constante experimentagdes cénicas da companhia, com um minimo
custos operacional (Figuras 28 e 29). Pelo estudo tipoldgico e histdrico do teatro, foi possivel constatar
que, tradicionalmente, as areas técnicas, de apoio e de sevigos circundavam periféricamente o espaco
cénico, ‘estrangulando de certa forma o palco. Contrapondo essa tendéncia, a equipe optou pela
verticalizacdo dessas zonas, localizando-as acima e abaixo do auditério. Consequentemente, o nivel
térreo foi liberado (Figura 30) e pode incorporar as possibilidades teatrais da companhia, outros
elementos antesinacessiveis, como o ambiente exterior e a paisagem dacidade.
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Figura 28 - Necessidade de um teatro multi-formato.
Figura 29 - Tipologia tradicional x solugao adotada.

Figura 30 - Corte perspectivado, mostrando as inten¢des desejadas.



Joshua Prince-Ramus, arquiteto responsavel, relata que a metodologia projetual adotada
concebe a arquitetura ndo apenas como um processo autoral sobre formas e volumes, mas

principalmente como um modo de questionar e repensar os programas funcionais que
lhe estdo na origem. Tal processo que define como hiper-racional, incorpora condicionantes e

limitagoes de projeto como esséncia do design, em busca de solugdes que transcendem a convengao e
anorma.

Proscenium Thrust Traverse

M N

Studio Theater Flat Floor Bipolar Sandwich

Figura 31 - Teatro multi-formato - Possibilidades de reorganizacdo espacial

Todo o programa é distribuido em 12 pavimentos, gerando um auditério com capacidade
para 600 espectadores no nivel térreo. Tanto os camarotes como o0s elementos do cenario foram
verticalizados. O piso foi modulado e pode ser constantemente remodelado. Em decorréncia disto sdo
possiveis 8 variagdes diferentes de palco, proporcionadas por um sistema mecanizado de engrenagens
queicame deslocam os elementos, alterando toda a configuragdo espacial em apenas 15 minutos.

Em todo o edificio existem 51 elevadores, dos quais 45 guinchos Vortek Pro Series e dois
guinchos personalizados sdo instalados no palco para controle de cortinas e cenarios. Outros quatro
elevadoresdeslocam as arquibancadas. Cada um é capaz de suportar e mover, tanto horizontal quanto
verticalmente uma carga de 60.000 libras (aproximadamente 27 toneladas).

Figuras 32 e 33 - Sistema mecanico para movimentagdo dos camarotes e cenarios.
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AUDITORIO MULTI-FORMATO

Figura 34 - Palco avangado

Figura 35 - Palco avancado - Vista platéia
Figura 36 - Disposicdo da platéia - Palco italiano

Figura 37 - Palco italiano

AUDITORIO MULTI-FORMATO




A fachada do edificio é totalmente transparente e se comunica visualmente com todo o
ambiente externo. E composta por painéis de vidro, permeados por uma persianas black-out, que
podem estar fechadas ou totalmente aberta, permitindo assim que a paisagem urbana da cidade possa
ser incorporada como pano de fundo para as experiéncias cénicas. Devido a verticalizagdo das areas
técnicas, que libera o piso e a periferia do palco, pode-se fundir o ambiente cénico com a area externa
docidade, permitindo aampliagdo das possibilidades teatrais.
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Figura 38 - Transparéncia e permeabilidade visual da fachada
Figura 39 - Integragao interior/exterior

Figura 40 - Integragdo na paisagem urbana

Figura 41 - Integragdo na paisagem urbana

Figura 42 - Vista externa - Acesso ao lobby

Figura 43 - Vista interna - Lobby
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Devido as constantes alteragbes na configuracao interna, e mudangas continuas de
cenario, os materiais que revestem o piso e o palco sao extremamente simples, permitindo
que sejam cortados, escavados, pintados, soldados, serrado, pregado, colado e costurado,
sem que constituam um custos oneroso para o teatro e que inviabilize as produgdes.
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Figura 44 - Sala de conferéncias
Figura 45 - Cabine de som/iluminacdo
Figura 46 - Lobby

Figura 47 - Estudio

Figura 48 - Poltronas
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Outros detalhes construtivos também se destacam na concepgao projetual. As
porcdes superiores do edificio sdo revestidas com painéis em perfil tubular metalico pré-
fabricados. Se repetem aleatorimente por toda fachada, criando um efeito texturizado.

TUBE EXTRUSIONS
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Figura 49 - Perfis tubulares - Vista terrago
Figura 5o - Perfis tubulares - Vista terraco
Figura 51 - Perfis tubulares - Planta
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“N&o consigo separar quao intimamente ligado esta o trabalho ao
processo como forma de teatro no qual, tanto a atividade quanto as mudangas
estruturais no edificio, sdo a performance. Também incluo uma interpretagao livre
do movimento como gesto, ambos metaféricos, esculturais e sociais em meu
sentido de teatro com audiéncia unicamente casual: uma ag¢ao sendo feita para
um pedestre eventual, da mesma forma que o prédio providencia cenografia para
pedestres apressados. (MATTA-CLARK Apud MOURE, 2006, p.66).
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ESTUDOS DE CASO 3

3.3 GORDON MATTA-CLARK

Gordon Matta-Clark foi escolhido para compor o terceiro estudo de caso. Conceitualmente,
é a ponte que fara a conexdo entre o Teatro do Absurdo e a arquitetura. O enfoque desta analise é
direcionado tanto para a poética espacial que revela em suas interven¢des como para o fato de
materializarem seu posicionamento critico.

Matta-Clark afirmava que a cidade, entendida como arquitetura e urbanismo,
era ao mesmo tempo, metafora e realidade da condicao humana (assim como as

representacoes dramaticas do teatro do Absurdo, metaforas da mesma condi¢cdo humana). Afirmava
quea cidade éinstavel e polimorfica, oscilndo a da ordem paraadesordem, ou seja, é entropica.

Suas experimentagdes, conhecidas como ‘cuttings’, consistem em subtra¢des volumétricas
em edificacdes abandonadas ou destinadas & destruicdo. Constituem-se numa atividade

arquiteténica negativa: cortar, escavar, des-construir, rasgar a arquitetura, expondo seu
funcionamento secreto. Desenterrar fundagdes, cortar tetos, paredes e pisos, exigindo do observador
um trabalho de trapezista, equilibrando-se a beira de abismos. O espaco criado é dinamico, e muda

constantemente, tanto pelo deslocamento do observador como pelas variacdes luminosas que
entram pelasaberturas.

Seus recortes criam complexidade espacial frente a velhas superficies, produzindo uma
indiferenciacdo perceptiva entre os planos horizontais e verticais. Sdo disseca¢des que rompem a
unidade e a continuidade associadas a arquitetura para tornar visiveis multiplas e inesperadas camadas
espaciais e temporais. Dessa forma transgridem as convencgdes arquitetdnicas, gerando continuidades
espaciais baseadas nadescontinuidade material. S3o agdes plasticas que resultam do pacto entre a luz,
aforcafisica contidanaestruturaalterada e o movimento continuo.

INTERVENCOES EM EDIFICACOES REJEITADAS
Figura 57 - '‘Bingo’ (New York, EUA, 1974,).
Figura 58 - '‘Bingo’ (New York, EUA, 1974,).
Figura 59 - *W-Hole House' (Génova, Itdlia, 1973).



Filho do pintor surrealista chileno Roberto Matta e da artista estado-unidense Anne Clark,
Gordon Matta-Clark nasceu em New York, em junho de 1943. Em 1968 graduou-se em arquitetura e
urbanismo pela Cornell University (NY), onde teve contato com os principais criticos da arquitetura de
sua época, entre os quais Colin Rowe, Peter Eisenman e Robert Slutzky, e também estabeleceu lacos
com DennisOppenheim e Robert Smithson.

Lamentava em sua formag3o académica a auséncia do enfoque acercadasambiguidades
do espaco, da estrutura e do lugar. Buscou entdo explorar as tensdes permanentes: do espaco: entrea
estrutura e sua desintegracdo, entre a forma e sua decomposi¢do; entre a totalidade e seus
fragmentos; entre o publico e o privado; entre o interior e o exterior; entre o horizontal e o vertical;
entre a propriedade privada e odireito a cidade.

- - A ‘ ] ---y
GORDON MATTA-CLARK
Figura 60 - ‘Made of Hair’ (1972)

Figura 61 - Trabalhando em foto montagens.

Seu método, principal referéncia da defini¢do locacional deste trabalho (capitulo 4), consiste
em detectar vazios urbanos, espacos subutilizados, dispensados por arquitetos e incorporadores por
ndo mais servirem a ‘logica produtiva da cidade’. Sua inten¢do era revelar o cardter precario e
desagregado dapaisagemurbana, a destruicao da continuidadereal entre acidade histdricaeasnovas
construcdes, o esgar¢camento do tecido urbano aparentemente homogéneo, a submissao da
arquitetura ao mercado e a especulagao imobiliaria, a técnica industrial ligada a producao eficiente,
que aliena os homens dos modos de fazer e produzir. Sua arte é um rompimento com essa logica do
controle, uma experiénciaindividual frente ao movimento continuo e repetitivo dainovagaourbana.

Figura 62 - ‘Anarchitecture - Train Bridge’ (1974)
Figura 63 - ‘Anarchitecture - Home Moving’ (1974)
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Suas obras expOe as estruturas espaciais a que o entorno urbano estd submetido. Suas
intervencdes criticam a nogdo de espago convencional; remetem a idéia de espago de Geroge Bataille,
ndo plausivel de ser encerrado e I6cus do acontecimento, e a de Carl Einstein, que o considera a sintese
dos movimentos corporais e das representagdes do movimento, sendo os objetos seus sintomas
varidveis. Suas interveng¢des mostram uma alternativa a crenca ingénua de que o espaco é estavel e
constante.

Junto com o grupo ANARCHITECTURE, Matta-Clark investigava questdes histéricas e
filosdficas sobre a natureza do espago social e da propriedade, sobre o vinculo entre propriedade e

identidade, assim como suatransformacao em objeto descartavel pela sociedade de consumo, que
vinculou seu tempo a produtividade mercantil. Nesse contexto seus gestos podem ser interpretados,
metaforicamente, comoumatentativa de escavarasbases sistémicas do capitalismotardio.

Se trazer luz aos edificios foi uma estratégia utilizada pela arquitetura modernista, desde o
plano de Le corbusier para Paris até os prédios de aco e vidro, simbolos de sucesso econdmico, agora
Matta-Clark usa da mesma estratégia para “trazer ar e luz aos edificios” compartimentados e
fechados, produzidos pela pratica daarquiteturae do urbanismo modernos.

Matta-Clark retira a imagem de como nos habituamos ao mundo, provoca um
estranhamento. Rouba a ldgica ortogonal, a vertical e a horizontal, as referéncias arquitetonicas, piso,
parede, teto. Tira-nos o chdo, nosso equilibrio. Levando-nos a invadir um mundo fechado e através
desse abismo sentir a “ansia de se perder no outro e com ele se identificar”. Remetendo-nos a um
tempo anterior a cisdo sujeito/objeto, um esquecimento de si mesmo. Em Spliting, a casa cortada ao
meio aponta para as camadas de referéncias passadas inscritas nas edificagdes e, ao mesmo tempo,
para as disjung¢des no funcionamento da cidade e da sociedade. Estes cortes evidenciam o poder do
ausente, dovazioedaeliminagao.

Figura 64 - ‘Spliting’ (1974) - Fachada

Figura 65 - ‘Spliting’ (1974) - Vista interior
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Figura 66 - 'Spliting’ (1974) - Recorte interior.

Figura 67 - 'Spliting’ (1974) - As 4 fachadas.

SPLITING (1974)

ENGLEWOOD, NEW JERSEY, EUA

by



Muitos dos fragmentos subtraidos dos edificios foram posteriormente expostos em galerias
e museus como vestigios de acdes e gestos que ja aconteceram, testemunhos de algo que ndo existe
mais. Quando os edificios eram demolidos, convertiam-se entdo em objetos-textos. Essa operagao
abstrata de corte e deslocamento é fundamentada por um posicionamento critico que coloca o
presente como problema, apontando erros e limites da pratica arquitetonica.

Entender essas intervengdes como intengdo de ultrapassar a ruptura espago-temporal entre
cidade e seus habitantes sugere uma nocao de cidade pensada pela perspectiva daliberdade e ndo pelo
racionalismo da ordem e do progresso continuo, que legitimizam o exercicio do poder. Ao escolher
trabalhar diretamente com o entorno urbano e suas estruturas construidas, confronta-se diretamente
comas condig¢des sociais, a complexidade das estruturas econdmicas e imobiliarias.

FRAGMENTOS EXPOSTOS EM GALERIAS E MUSEUS

Figura 68 - Exposi¢ao ‘Gordon Matta-Clark’ (1980). Kunsthalle Dusseldorf, Alemanha
Figura 69 - Exposicao ‘Spliting - Four Corners’ (1974). SFMoMA, San Francisvo, EUA.
Figura 70 - ‘Bingo’ (1974). Museu Nacional de Arte e Histdria, Munster Alemanha.
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3.3.1 CONICAL INTERSECT (1975)
PARIS, FRANCA

Em ‘Conical Intersect’ os pontos de encontro e intersec¢des dos antigos planos e superficies
(paredes, piso e tetos) sdo liberados mediante gestos simples,construindo uma nova espacialidade, na
qual seus elementos estdo suspensos ou em camadas (espessuras). Essas interveng¢des criam espagos
criticos onde os planos gerados (tanto verticais como horizontais) se confundem, alterando
continuamente a percepcao do observador. E um gestual que resulta numa transformacao escultural
(umaalegoriadaentropia), liberando aquilo que a arquitetura aprisionou.

Os recortes sao planejados usando a luz como uma nova medida constante. Geram dessa
forma uma escultura de luz que entra em espiral e atravessa o edifico como um periscopio. Segundo
Matta-Clark, “se estabelece como negativo frente a escuriddo causada pelo enclausuramento
provocado pelaindustria que distribui caixas urbanas e suburbanas como um contexto para garantir ao
consumidor passivo e isolado — virtualmente um publico cativo”. (MATTA-CLARK apud MOURE, 2006,
p-57). O edificio foidemolidonomesmo ano e em seulocal foi construido o Centro Pompidou.

CONICAL INTERSECT (1975)

Figura 71 - Construcao

Figura 72 - Vista do interior.

Figura 73 - Demolicdo.

Figura 74 - Construcdo; ao fundo Centro Pompidou.
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3.3.2 OFFICE BARROQUE (1977)

ANTUERPIA, BELGICA

Office Barroque (Antuérpia, Bélgica - 1977) acontece num edificio de 5 andares, dos anos 30,
que havia sido a sede de uma empresa maritima de comércio que falira. Localiza-se em frente a praga
da fortaleza historica Het Steen (1200-1225), edificio de grande valor simbdlico para a cidade e sede do
museu maritimo de Antuérpia.

Com ainterdi¢do do projeto original, que consistia na extragcdo de um quadrante de esferada
fachada, aintervencao se deslocou para o interior do edificio. Na passagem de um trabalho de carater
publico para um de carater privado, as decisdes formais se modificaram. Ampliaram-se as
possibilidades, do plano dafachada, parauma estrutura de multiplas camadas (5 pavimentos e o teto).

Os cortes foram efetuados na intersecao de duas circunferéncias, e essas marcas subiram e
desceram através dos andares. O fato de a disposi¢do dos espagos variar do térreo (espagos amplos e
abertos) até o ultimo andar (cada vez mais compartimentados e interconectados) determinou que os
elementos formais se transformassem de acordo com a estrutura, a medida que os cortes eram
interrompidos porvigas, muros e reparti¢oes.

Figura 75 - Vista da fachada.

Figura 76 - Vista interior.
Figura 77 - Vista da interior.
Figura 78 - Vista Interior.
Figura 79 - Vista Interior.
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4.1 CARACTERIZACAO LOCACIONAL

INTERPRETACAO DA REALIDADE

4.1.1 LEVANTAMENTO

A etapa de levantamento, caracteriza-se pela escolha de um local apropriado para
implantagdo do projeto arquitetonico. Os critérios adotados tem por objetivo identificar terrenos com
potencialidades pararepresentar o simbolismo e a subjetividade caracteristicos doTeatro do Absurdo
(apresentado no capitulo 2). A principal referéncia e que se apropria da me mesma simbologia, porém
numa outra linguagem, é Gordon Matta-Clark. No enfoque da leitura espacial como metafora e
realidade da condicao humana, encontra-se a analogia adequada para traduzir em linguagem
arquitetonica, a tematica representada no ambito dramatico. O carater precario da edificacao,
desagregada da paisagem circundante revela as dijun¢des do funcionamento da prépria cidade e da
sociedadeque nela vive. As ambiguidades espaciais que explora sdo reveladoras das contradicoes
internas do sistema capitalista. Areas destinadas a especulacdo imobilidrias estabelecem rupturas na
continuidade e naunidade dotecidourbano.

Nesse contexto, os vazios urbanos, edificagdes subutilizadas sdo a representagao adequada
para o vazio metafisico; as edificagdes em ruinas estabelecem um paralelo a degradag¢do do homem
moderno, estando sua superficie (fachada) em decomposi¢do e seu interior esvaziado e decadente (a
demoli¢aodas estruturasinternas);

Seguindo essas diretrizes foram identificados 6 vazios urbanos, na area central de Curitiba,
com potencial paraabrigaro edificio aserelaborado (Mapa o1 - p.57+58).

AMBIGUIDADES ESPACIAIS - Contraste entre a horizontalidade do passado e a verticalidade do presente

Figura 8o - Curitiba na década de 30
Figura 81 - Curitiba no inicio do século XXI
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4.1.2 DEFINICAO DO LOCAL

Num segundo momento, através da analise das opg¢oes, buscou-se identificar elementos

representativos que revelassem valores simbolicos dacidade e de sua paisagem. Entre 0s 6, 0 que
melhor se enquadrou nas caracteristicas foi o edificio darua José Bonifacio, localizado atras da Catedral
deCuritiba.

Pelo tragado original das ruas de Curitiba (Figura 88), percebe-se que a rua José Bonifacio se
estendia até o Largo da Ordem. Foi literalmente cortada ao meio, em decorréncia da abertura da rua
Nestor de Castro e sua consequente ligagdo com a rua Bardo do Serro Azul, que desviou o fluxo de
automéveis que antes saturava a praca Tiradentes. A subtragao das edificacdes revelou, assim
como nas obras de Matta-Clark, as ambiguidades espaciais escondidas. Os edificios que ali existiam
foram demolidos, restando apenas, como testemunha de seu tempo, a porta principal de um deles
(Figura82).0s principais simbolosidentificados, que serdoincorporados ao partido arquitetonico, sdo:

1) a porta preservada da edificacdo demolida (Figura 82), testemunha da vitoria dos
automoveis, da sociedade industrializal, sobre a formacgao organica da cidade;

2) Os painéis de Potty Lazzarotto. Existem dois painéis na travessa Nestor de Castro,
sendo que um deles, de 1996, é considerado o maior mural ceramico do pais. Com uma area de
49om? revela os principais simbolos da cidade, do passado e do presente. Esse painel localiza-se na
fachada noroeste do terreno escolhido (Figura 83)

3) Possui duas de suas fachadas voltados para calgadc")es exclusivos de pedestres, o que
permite que o espago cénico se estenda para fora do teatro, sem entrar em conflito com os
automoveis.

4) Proximidade de marcos culturais e histdricos como o Largo da Ordem, a Biblioteca
Publica, a Rua XV;

5) a Galeria JUlio de Mesquita. Na tentativa de preservar a conexdo entre a praca
Tiradentes e o Largo da Ordem, que seria obstruida pelo trafego intenso da travessa Nestor de
Castro, foi construida, em 1976, a galeria subterranea Julio Moreira, que atualmente abriga o Teatro
Universitario de Curitiba - TUC (Figura 85).
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REFERENCIAS SIMBOLICAS
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Figura 82 - Porta remanescente da edificagdo demolida

Figura 83 - Painel Potty Lazzarotto (Mural em Azulejos - 1996).

Figura 84 - Calcaddes de pedestres nas ruas José Bonifacio e Saldanha Marinho.
Figura 85- Largo da Ordem, vista do interior do Memorial.

Figura 86 - Galeria Julio de Macedo, vista pelo Largo da Ordem.
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4 LEGENDA

1. Terreno Escolhido 6. Casa da Memdria 12 - Travessa Nestor de Castro
2. Catedral de Curitiba 7. Igreja da Ordem 13 - Rua Saldanha Marinho
3. Praga Tiradentes 8. Igreja do Rosario 14 - Rua Séo Francisco
4. Largo da Ordem 9 - Praca Borg§§ de Macedo 15 - Rua Bardo do Serro Azul
5. Memorial do Largo 10 - Pago Mu'n|C|p§I’ i 16 - Rua XV de Novembro
11 - Rua José Bonifacio
Galeria Subterranea Julio Moreira m m m m Abertura Tv. Nestor de Castro

FIGURA 87 - Situacao Terreno (presente)

FOTO AEREA DE

CURITIBA

FIGURA 88 - Situacdo Terreno (passado)

PLANTA DA CIDADE DE
CURITyBA
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Figura 94 - Praga Tiradentes, 2009.
Figura 95 - Painel Potty, 2009.
Figura 96 - Terreno escolhido, visto pela travessa Nestor de Castro.
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O painel de POTTY revela os
principais simbolos da Curitiba. Conta
a historia da cidade, desde sua origem
até o os dias atuais. O pinheiro-do-
parana e a gralha-azul se repetem por
todo o painel, dando unidade ao
conjunto. Passado e presente sao
interligados por um painel de concreto
que estampa pinheiros em alto relevo.
Entre os simbolos atuais destaca-se a
estacdo tubo e seus reflexos do
passado, cenas da historia de Curitiba,
dostinguisa passagemdodirigivel;




A RUINA E SUAS MULETAS

Figura 97 - Vista pela rua José Bonifacio.
Figura 98 - Vista pela rua José Bonifacio.
Figura 99 - Vista pela rua José Bonifacio.

IGREJA DA ORDEM
CATEDRAL DE CURITIBA
TERRENO ESCOLHIDO

LARGO DA ORDEM

PAINEL POTTY LAZZAROTTO

PANORAMICA o1
Figura 100 - vista dos terragos da Casa da Memoria (nov/2009).
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A RUINA E SEUS DETALHES

Figura 101 - Fachada sustentada por andaimes - Vista rua Saldanha Marinho.
Figura 102 - Detalhe porta e janelas - Vista rua Saldanha Marinho.
Figura 103 - Detalhe janela - Vista rua Saldanha Marinho.

PAINEL POTTY LAZZAROTTO TERRENO ESCOLHIDO CATEDRAL DE CURITIBA

PANORAMICA 02
Figura 104 - Vista da travessa Nestor de Castro (nov/2009).



A RUINA E SEUS DETALHES

Figura 105 - Porta remanescente - Vista da rua José Bonifacio.
Figura 106 - Vista da rua Saldanha Marinho.

Figura 107 - Vista do Largo da Ordem.

CASA DA MEMORIA
RUANESTOR DE CASTRO

MARCO VERTICAL
CATEDRAL DE CURITIBA MARCO VERTICAL

TERRENO ESCOLHIDO

)

PINHEIRO-DO-PARANA

n 7
LN T WA
S W

PANORAMICA o3
Figura 108 - Vista da travessa Nestor de Castro (nov/2009).
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E PRE-DIMENSIONAMENTO

DYiND

Esse modelo, elaborado e difundido pelo Ministério
da Cultura, FUNARTE, CEACEN, CTAC, foi usado
como ponto de partida para defini¢des funcionais e
necessidades espaciais da arquitetura cénica. E
adotado entdo como base para posterior construcao
de um programa adequado as caracteristicas do
Teatro do Absurdo.
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QUADRO 1 - SETOR ADMINISTRATIVO

QUADRO DE AREAS

100 lugares 400 lugares 600 lugares 1000 lugares
Administracao , , ,
| Aream2 |Pessoal | Aream2? |Pessoal |Aream2 |Pessoal | Aream2 | Pessoal
Escritorios
Direcéo do teatro 12 16
Diretor 1 1 1 1T
Administracdo do teatro 9 9 12 | 16
Administrador 1 1 |1 1 |
Secretaria de operacdo/apoio 16 20
Secretaria | 1 2
Telefonista | 1 1 1
Funcionario administrativo 1 | 2 2
Administracéo de cia / eventos 9 12 16
Administrador | 1
Producéo de eventos | 12 16
Diretor de producéo 1 2
Comunicacao visual /
Divulgacao de eventos [ 4 L I
Divulgador 1 2
Programador visual 1 ;
Secretaria de cursos 12 16
Secretario | 1 LI 1 1
Diretor técnico ‘ 1 1
Espaco multi-uso
Sala de reunido 12 34 | 34 34
Servicos
Portaria | 9 12 20
Porteiro / vigia 1 1 1 2
Almoxarifado 6 9 12
Bar / cantina 30 40 60
Copeiro 1 1 3
Sanitario masculino 8 10 16
Sanitario feminino 8 10 16
Apartamento do vigia 20 30
Total | 21 a | 113 7 | 220 | 12 | 300 | 20

Fonte: FUNARTE, CTAC. Programa de Arquitetura Cénica. Rio de Janeiro: 2004.
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QUADRO 2 - SETOR SOCIAL+CQMERCIAL
QUADRO DE AREAS

. . 100 lugares 400 lugares 600 lugares 1000 lugares
Social e Comercial | . , , )
Aream?2 |Pessoal |Aream2 |Pesscal |Aream2 |Pessoal |Aream2 |Pessoal
Atendimento ao piiblico
Bar — Restaurante | 10 20 60 100
Balcao de informacéo 4 6
Recepcionista 1 1 2
Bilheteria 1 2 3 4
Bilheteiro 1 1 1 2
Livraria — jornaleiro 8 8 8 8
Galeria de arte 50 70
Loja / Depésito (20m2) | 40 80
Area multi-uso
|
Foyer| 40 100 150 250 | l
Porteiro / vigia 1 2 2 3 |
] |
Servigos , 5
Cozinha 16 24
Deposito da cozinha 8 12 24
Depaosito da galeria 10 10 10 10
Sanitario masculino 10 20 30 48
Sanitario feminino 10 20 30 48
Total | 89 2 188 4 413 4 672 oA

Fonte: FUNARTE, CTAC. Programa de Arquitetura Cénica. Rio de Janeiro: 2004.

75



QUADRO 3 - PREPARAGAO ESPETACULO |

QUADRO DE AREAS

Preparacao do
Espetaculo |

100 lugares

Aream2

Pessoal | Aream?2

400 lugares

Pessoal

600 lugares

Area m2

Pessoal

1000 lugares

Aream? | Pessoal |

Ateliés basicos

Madeira

Mestre
Contramestre
Artesao
Aprendiz

(box)

16

16

- N NN

20

- N W W

Metal

Mestre
Contramestre
Artesdo
Aprendiz

{box)

16 |

16 |

= N NN

20

= N W W

Pano

Mestre
Contramestre
Artesdo
Aprendiz

(box)

20

20

= NN

30

= N W W

Cor |

Mestre i

Contramestre |
Artesdo
Aprendiz

16

16

- NN N

20

= N W W

Ateliés de plasica

Moldes e formas

Mestre
Contramestre
Artesdo
Aprendiz

16

= N MNN

20

- N W W

Revestimentos/ |
Tramas/Maquete |
Mestre
Contramestre
Artesao
Aprendiz

16 |

= N NN

20

3

3 |

2
} 1

continua




QUADRO 3 - PREPARACAO ESPETACULO |
QUADRO DE AREAS

continuacgao

Preparacao do| 100 lugares 400 lugares 600 lugares 1000 lugares
Espetéculo I Aream2 |Pessoal |Aream2 |Pessoal 1 Aream2 | Pessoal |Aream2 | Pessoal
Area multi-uso ‘ !
‘. i
Canteiro 250 | 380 540
Cenotécnico 1 | 2 3
Servicos
Depaosito de manutencao | 12 40 60 80
Técnico de manutencdo
de instalag@es hidro- 1 1 1 1
________________ samitarias (| | |
Técnico de manutencdo
de seguranca e combate- 1 [ 1 1 1
incéndio
Depasito dfe _materta! t!e | 100 150
repertorio - cendrio
Depésito dg_matgna!ﬁe | 30 50
repertdrio - figurino |
Deposnu’ de material de 40 : 60 80
espetaculo em cartaz |
Depdsito de reciclagem : 60 80
Almoxarifado geral 6 9 ; 12 16
i
Lavanderia liang 4 6 10
ue
Vestiario masculino 30 40 60
Vestiario feminino 30 40 60
Cantina 40 60
Copeiro | | 1 3
Total 27 | 17 471 20 1.012 84 1.438 109

Fonte: FUNARTE, CTAC. Programa de Arquitetura Cénica. Rio de Janeiro: 2004.
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QUADRO 4 - PREPARACAO ESPETACULO I

QUADRO DE AREAS

Preparacao do | 100 lugares 400 lugares 600 lugares 1000 lugares

Espetécu lo Il | Aream2 | Pessoal | Aream2 | Pessoal | Aream2 | Pessoal | Aream2 | Pessoal
Salas especializadas
Interpretacao 40 60
Corpo 60 80
Voz e canto ; | 60
Caracterizacao 40 80
Miisicos
Cordas -6 salas 48
Sopro —4 salas 32
Metais - 1sala ' j 8
Percussao — 4 salas 32
Orquestra 280
Coro | 100
Fisioterapia 24 24
Fisioterapeuta 1 1

Area multi-uso

Sala de ensaio 380 540
Servicos
Vestiario masculino 20 30
Vestiario feminino 20 30
Sanitario masculino 20 30
Sanitario feminino 20 30
_ Deposito de 30
instrumentos
Deposito de contra- 9 12
regra
Contra-regra 1 1
Total 633 2 1.556 2

Fonte: FUNARTE, CTAC. Programa de Arquitetura Cénica. Rio de Janeiro: 2004.




QUADRO 5 - PREPARACAO ESPETACULO Il

QUADRO DE AREAS

Preparacdo do | 100 lugares 400 lugares 600 lugares 1000 lugares
Espetéculo I} | Areamz | Pessoal | Aream2 | Pessoal | Aream2 | Pessoal | Aream2 | Pessoal
Documentacdo/
Difusédo Cultural
Memoria/Documentacéo 12 16 24
Digitador e programador | ‘ 1 1
Biblioteca 10 20 40 | 60
Videoteca 9 | 12
Discoteca | 9 12
Fitoteca ‘_ 9 12
Filmoteca | 9 12
Musicoteca 9 12
Arguivista p/orquestra | g
Area multi-uso | :
Sala de reunido 34 | 34 l 34
Sala de consulta 40 60
Arquivista 1 1
Sala de estudo | 16 24 40
Auditorio L 70 90
Servigos |
Sanitario masculino 8 12
Sanitario masculino 5 8 12
Total ‘l 10 . 82 | 285 2 392 3

Fonte: FUNARTE, CTAC. Programa de Arquitetura Cénica. Rio de Janeiro: 2004.
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QUADRO 6 - ESPETACULO
QUADRO DE AREAS

, 100 lugares 400 lugares 600 lugares = 1000 lugares
Espetaculo | . : : »
Aream2 | Pessoal | Aream2 | Pessoal | Aream2 | Pessoal | Aream?2 A Pessoal
Apoio ;
Hall dos camarins | 8 10 16
Camarins/banheircs 20 1110 140 | 220
B Camareira ; 3 3 3
Sala de descanso ‘ 16 24
Cahine de cuntm.le (luz, 4 on | o4 20
som e cinema) ,
Operador de luz L 3
Operador de som | 1 1 2
= - | | I
Oficina de manutgngao |‘ 40 60
elétrica
Eletricista chefe 1 . 1 1
Técnico de manutencao de :
instalacdes elétricas e 1 2 3 9
cenotécnicas (
Técnico em eletrdnica
Eletricista (afinacda / 1 L 3
montagem)
Area de espetéaculo f
Caixa cénica (palco /_coxia/ 80 250 380 ' 540
varanda / urdimento} |
Diretor de palco 1 1 o
Maquinista 1 1 2 [ 3
Contra-regra ‘ |1 1 2
Técnico de efeitos [ ]
especiais
Proscénio ‘ 30 40 60
Fosso de orquestra | ; 60 |
Pordo | 80 | 250 380 540 ?
Platéia | 110 [ 330 500 730
Indicador 1 1 1 2
Servicos
Copa 6 9 12
Sanitario de palco 6 8
Depasito de m?ter_lal 9 19 ' 24
tecnico
Alojamento de companhias
Dormitdrio 50 80
Estar | 20 30
Vestiario masculino | 10 15
Vestiario feminino 10 15
Sanitario masculine 20 30
Sanitario feminino 20 30
Tota[ 294 3 1.017 13 1.687 i 16 2.524 31

Fonte: FUNARTE, CTAC. Programa de Arquitetura Cénica. Rio de Janeiro: 2004.
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QUADRQ 7 - TOTAL
QUADRO DE AREAS

Total por funcado e| 100 lugares 400 lugares 600 lugares 1000 lugares
total geral Aream2 |Pessoal |Aream? |Pessoal |Aream? |Pessoal |Aream2 |Pessoal
Administracéo E
Escritorios 9 } 3 [ 2 5 | 85 10 112 15
Espago multi-uso | 12 | AT | 34 34
Servicos : 1 o 2 ke 2 | 154 5
Sub-total | 21 4 1793 | 7 | 220 | 12 | 300 | 20
Preparacdo do Espetaculo | | |
Atelids basicos | 8 8 68 10 68 28 | 90 36
Ateliés de plastica 2 2 32 14 40 18
Ateliés de coordenacéo 1 1 24 9 32 11
Ateliés de apoio 4 4 60 28 90 36
Ateliés multi-uso 250 1 380 2 540 3
Servicos| 19 2 153 2 448 3 646 5
Sub-total 27 17 471 20 1.012 a4 1.438 109
Preparacao do espetaculo Il
Salas especializadas 164 1 804 1
Area multi-uso 380 540
Servigos 89 1 212 1
Sub-total 633 2 1.5656 2
Preparacéo do espetaculo lll
Documentag@o/Dif. cultural 10 32 101 1 144 2
Area multi-uso 50 168 1 224 1
Servicos 16 24
Sub-total | 10 82 285 2 392 3
Espetaculo
Apoio 24 1 142 9 230 11 350 22
Area do espetaculo | 270 2 860 4 1.300 5 1.930 9
Servicos 15 27 44
Alojamento das companhias 130 200
Sub-total | 294 3 1.017| 13 |1.687 | 16 |2.524| 31
Social e comercial
Atendimento ao piblico 19 1 30 2 165 2 268 4
Area multi-uso 40 1 100 2 150 2 250 3
Servigos 30 58 98 154
Sub-total | 89 2 188 a 413 4 672 7
Total geral | 441 26 |1.871| 44 |4.250| 120 | 6.882 | 172

Fonte: FUNARTE, CTAC. Programa de Arquitetura Cénica. Rio de Janeiro: 2004.
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