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CAPITULO 6

CUANDO SE ABREN LAS PUERTAS
DEL TEATRO OFICINA

JOSEFINA GONZALEZ CUBERO
Universidad de Valladolid

FIGURA 1. Teatro Oficina de Lina Bo Bardi y Edson Elito, Sdo Paulo, Brasil, 1980-1991.
Situacion actual

Fuente: Fotografia de la autora

1. INTRODUCCION

Desde que el teatro surgid en un espacio interior, definido por una parte
o la totalidad de un edificio, surgieron nuevos tipos arquitectonicos que
se sumaron al del teatro greco-romano. La geometria recurrentemente



utilizada en la disposicion relativa actor-espectador fue la del denomi-
nado teatro “a la italiana”. Con el escenario de la escena ilusionista
como foco, dispuesto en un extremo del eje de simetria de la sala, y
contrapuesto el lugar de la autoridad por el otro, traducia a forma la
estructura establecida por el poder politico y econdmico (realeza, no-
bleza y burguesia) desde el Renacimiento hasta la modernidad.

Sin embargo, las posibilidades de organizacion se incrementaron en este
siglo XX con la influencia de los espectaculos populares en la experi-
mentacion de las vanguardias artisticas. Sus investigaciones trataron de
encontrar una situacion mas igualitaria del ptblico y una estrecha inter-
accion entre actor-espectador, que plasmaron en propuestas radiales en-
tre las que predomind la escena central frente a la escena anular, es decir,
en soluciones todavia sometidas a una estricta jerarquia geométrica.

Con la aparicion de la arquitectura teatral del Teatro Oficina se propuso
en el ocaso del siglo XX otra geometria para la representacion del
drama. El Teatro Oficina, cuyo nombre en portugués significa “Teatro
Taller”, esta situado en el popular barrio de Bixiga en Sdo Paulo y nacia
para ser la sede de la compaiiia de teatro homonima que le dio nombre,
originalmente denominada Teatro dos Novos Comediantes y posterior-
mente rebautizada como Teatro Oficina Uzyna Uzona. Entre los funda-
dores de la compaiiia en 1967 estaba el actor y dramaturgo Z¢ Celso
(José Celso Martinez Corréa), quien se convertiria en su director.
Desde sus origenes, compaiiia y sede han sido cuna y emblema de mo-
vimientos artisticos de vanguardia brasilefios (Andrade, 1928, p. 3),
desarrollando un teatro anarcotransgresor y performatico de ritualidad
y misticismo afrobrasilefio (candomblé¢), un teatro inclusivo, democra-
tico y comprometido con la realidad social nacional y local, y con el
objetivo de crear conciencia social.

La intervencion en el Teatro Oficina de la arquitecta italo-brasilefia y
devota comunista de Lina Bo Bardi y su socio Edson Elito seria la ter-
cera renovacion del edificio (1980-1991) (Zancan, 2012, p. 49)*, pues

38 La primera fue disefiada por Joaquim Guedes (1961) y contenia un escenario jalonado por
dos graderios enfrentados, que sufriria un incendio en 1966. La segunda fue por Flavio



entre las actividades que abordo el teatro fue a la que dedic6 parte de
su trayectoria profesional por “ser suma y sintesis de todas las artes”
segun define en un documento mecanografiado sin fecha “‘Caligula’ e
a critica teatral” (Perea, 2013, p. 414). Su arquitectura, tanto en este
caso como en conjunto, fue de una calidad y valentia inigualables, sobre
todo en un momento en que las mujeres en el mundo profesional de la
arquitectura no tenian tanto reconocimiento publico en el viejo mundo
como ella lo tuvo en Brasil.

2. OBJETIVOS

Los objetivos generales del texto son: profundizar en la arquitectura
teatral; estudiar la arquitectura teatral tardomoderna de la segunda mi-
tad del siglo XX; e investigar los cruces de la arquitectura con otras
artes. Los objetivos especificos del estudio de caso del Teatro Oficina
son: contextualizacion; analisis morfologico y funcional; genealogia ti-
poldgica; y las relaciones especificas con otras artes.

3. METODOLOGIA

La metodologia de estudio de caso intrinseco se apoya tanto en el pro-
yecto de arquitectura teatral como en la obra construida y selecciona
tres ejes tematicos o conceptos bajo los que se quiere profundizar su
conocimiento: tipologia, heterotopia y funcion.

4, RESULTADOS Y DISCUSION

Segun la literatura especializada, existen dos formas principales de es-
pacio dramatico: el mimético y el diegético, es decir, basicamente esta
distincion es paralela a lo que se ha inclinado en llamar mostrar y contar
(Booth, 1961, pp. 3-20), por tanto, el texto aborda ambos en distinto grado.

Por medio de la metodologia elegida, a continuacion, se exponen los
analisis del Teatro Oficina respecto el arquetipo lineal, la ubicuidad

Império y Rodrigo Lefévre (1967) y, mas tarde, un proyecto de Lina y Marcelo Susuki no
prosperd (1983) hasta llegar a la intervencion existente en la actualidad.
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espacial y la subversion de los espacios interiores, unas aportaciones
innovadoras que, al parecer de quien escribe, lo han convertido en una
referencia en la escena teatral internacional.

4.1. TIPOLOGIA: LA CREACION DEL ARQUETIPO (O TIPO IDEAL) LINEAL DEL
TEATRO

Desde fines del siglo XIX y durante las primeras décadas del siguiente
las transformaciones operadas en los procesos productivos industriales
del sistema capitalista generaron varias teorias y técnicas de organiza-
cion y control del trabajo para aumentar los beneficios empresariales.
Los modelos de produccion capitalista del taylorismo (Frederick Wins-
low Taylor) y el fordismo (Henry Ford) implementaron procesos de ra-
cionalizacion y gestion laboral.

En aras de la eficiencia y productividad del proceso de fabricacion in-
dustrial, la administracion cientifica del trabajo de Taylor (Radetich,
2016, pp. 17-50) propugno la division del trabajo y la racionalizacion
de la actividad del obrero, basado en la descomposicion-recomposicion
de los gestos y movimientos desarrollados en una tarea especifica para
suprimir los tiempos y movimientos improductivos. Seguidamente el
fordismo, modelo de produccion en serie, perfecciond los procesos de
trabajo para producir bienes uniformes a bajos costos aplicando el tra-
bajo estandarizado en la cadena de montaje-ensamblaje mecanizada
(1913), emblema que a su vez serviria de instrumento de inspiracion.

Las teorias de Taylor fueron bien recibidas por Lenin y a comienzos de
los afios 20 la biomecanica Vsevolod Meyerhold aplicaba principios
mecanicos al entrenamiento de actores considerandolos engranajes de
la maquina teatral, lo mismo que los trabajadores lo eran de las fabricas.
Criticos como Fredric Jameson, Sigfried Kracauer (2008, pp. 51-65) 0
Walter Benjamin apreciaron el paralelismo del empleo de estructuras
formales similares entre los modelos de organizacion de la produccion
industrial y la produccion estética de las vanguardias. Kracauer lo des-
tacaba refiriéndose a la cadena de montaje y al trabajo en equipo del
cine (1995, p. 13), y Walter Benjamin lo equiparaba completamente con
la produccion cinematografica, donde el actor como el obrero



desarrollaban un trabajo fragmentario y una relacion idéntica con el
producto final (Benjamin, 2003, p. 231).

Segun Emilio Irigoyen, que destaca estos elementos fundamentales
compartidos, “La linea es un concepto tan fundante de las vanguardias
como lo es del fordismo, solo que en una direccion opuesta” (2002), de
tal manera que la afirmacion de lo lineal en la produccion industrial y
su ruptura o negacion por las vanguardias con las estéticas del frag-
mento (collage, montaje, multiplicacion, descomposicion, etc.) se con-
virtieron en el eje de las simultaneas investigaciones respectivas. Y la
arquitectura, en cuanto técnica y arte, participd de ambas posturas en
referencia a la linea.

Al optimista mecanicismo de la maquina redentora que enarbolo6 el es-
piritu de la época de la primera mitad del siglo XX le sigui6 en la se-
gunda el surgimiento de nuevas inquietudes socio-culturales: el acti-
vismo social reivindicativo, la valoracion de otras tradiciones, el dia-
logo con las raices culturales y las costumbres locales, lo artesanal, etc.
Con este cambio de rumbo, las artes, que habian absorbido el camino
previo, proporcionaron la sintesis de ambas corrientes con nuevas enti-
dades que surgirian en las obras del periodo.

Por su educacion europea y participacion en publicaciones, Lina era
conocedora del estado del arte y se nutri6 de la experimentacion estética
de las primeras vanguardias artisticas y de la arquitectura teatral deri-
vada. Después de las vicisitudes previas del edificio, ella supo entender
que la caja elemental, carente de todo esteticismo y definida por los
muros perimetrales de ladrillo del alargado edificio siniestrado por un
incendio (1966), era mas expresiva. La intervencion bebia de la drama-
turgia de The Death of Tarelkin (1922), obra de Aleksandr Sukhobo-
Kobylin dirigida por Vsevolod Meyerhold, cuyas paredes de ladrillo a
la vista en el fondo de la caja escénica transferian a los objetos de la
escenografia y a los intérpretes la fuerza visual de la representacion,
ambos de Varvara Stepanova.

A su vez, fue notoria la influencia conceptual del teatro esencial de Bre-
cht y Grotowski en la arquitectura teatral descarnada y pobre de Lina,
“Un teatro desnudo, sin escenario, prdcticamente solo un lugar de
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accion, algo para la comunidad, asi como una iglesia”>°, como diria

ella y lo escribiria de otra manera encima de su croquis de la seccion
longitudinal de 1985: “ATENCION: Si presentar para aprobacion /
este proyecto presentarlo como Teatro libre, / esto es una sala-iglesia,
vacia: la estructura / de las gradas es escenografia”*.

FIGURA 2. Lina Bo Bardi. Teatro Oficina. Croquis, 1985

O!‘(-:Lm
Tealne- Eedn-

Ry

i

Fuente: Instituto Bardi, Casa de vidrio. Fondo Lina Bo Bardi

Ya Le Corbusier, arquitecto franco-suizo, habia apreciado tal semejanza
en su juventud en Alemania: la iglesia como EI gran teatro del mundo®,
y en su madurez habia enunciado en el panorama internacional la boite
a miracles durante el debate de su conferencia “Le théatre spontané”,
pronunciada en 1948 en la Sorbona en el seno de un encuentro de

39 “Un teatro desnudo, sin escenario, practicamente solo un lugar de accion, algo para la co-
munidad, asi como una iglesia”, en SABBAG, Haifa. “A metafora continua (Entrevista a Lina
Bo Bardi)". AU (Arquitectura y Urbanismo), n° 6, 1986, p. 53.

40 “ATENGAO! Se apresentar para aprovagao / este projéto apresentarlo como Teatro livre, /
isto € uma sala-igreja, vazia: a estructura / das arquibancada é cenografia”.

41 Auto sacramental de Pedro Calderdn de la Barca, dramaturgo espafiol del siglo XVII.



especialistas del teatro (Villiers, 1950, p. 156), cuyo dibujo expondria la
primera vez en el VIII Congres International d'Architecture Moderne
(CIAM, 1951), celebrado en la ciudad britanica de Hoddesdon*. Era
una caja primordial para un uso teatral, un cubo esencial y vacio.

En vez de contrarrestar el estrecho y profundo espacio dado y emplear
las disposiciones escénicas anteriores, Lina aprovechd este espacio al
mantener en el interior la unidad de la caja siempre visible y reforzar
doblemente su linealidad en la disposicion, el nuevo paradigma segun
Carlos Marti Aris de las modernas formas residenciales de asentamiento
humano vinculadas con la idea de recorrido y desplazamiento (Marti,
1991, p. 23). Considerando el tipo “esa estructura formal o armazon
interna entre las partes constituyentes” segun este autor (Marti, 1993),
en un analisis sincronico de los arquetipos arquitectonicos y en su con-
dicion esencial o genérica, la intervencion que ella propuso a nivel teo-
rico, aunque no fuera su pretension, era una nueva estructura formal o
tipo ideal lineal, repetitiva e igualitaria, que engloba sala y escena.

Era una organizacion geométrica-abstracta o arquetipo, inexistente
hasta ese momento, que ampliaba las posibilidades del edificio teatral.
Remotamente se puede encontrar algun antecedente de auditorio lineal
en el Teatro arcaico de Siracusa en Sicilia, denominado Teatro lineal o
rectilineo® por el arquedlogo que lo excavé en los afios 50. A pesar de
las dudas existentes hoy sobre su uso, es un testimonio de la variedad
de edificios en la ciudad en la época antigua. No obstante, aun signifi-
cando una importante aportacion, la propuesta de Lina era un experi-
mento no generalizable para la representacion de cualquier drama, por-
que la linealidad geométrica tiene sus servidumbres y la tradicion pic-
torica ha construido las formas de ver.

42 E| contenido del texto coincide practicamente con el del encuentro teatral de la Sorbona.

43 Situado al suroeste del Teatro griego de la ciudad de Siracusa, abrazado por el actual
Viale Giuseppe Agnello, este teatro fue excavado por el arquedlogo Gino Vinicio Gentili a mi-
tad del siglo XX. Esté excavado en la roca en la ladera suroeste de la colina de las Temenitas
con la cavea recta en vez de curva y tuvo un periodo de vida del VI al Il siglo a. C. Algunos
autores consideran que por su reducido tamafio y la falta de una scenae frons fuera lugar
de reunion del consejo o de asambleas publicas, eventos deportivos o reli-
giosos. En cualquier caso, estaba destinado a un publico mas reducido y a
eventos de naturaleza mas intima o especifica.
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4.2. HETEROTOPIA: UBICUIDAD ESPACIAL DE LA OBRA DRAMATICA Y DEL
EDIFICIO

Si Booth llamaba espacio diegético del teatro el sugerido por el sonido,
ruidos y voz directa o en off del narrador o los intérpretes (contar), de
forma mas amplia Michel Foucault, desde la conferencia radiofonica
“Utopies et hétérotopies” del 7 de diciembre de 1966 en France-Cul-
ture, acude a la heterotopia como principio: “La heterotopia tiene el
poder de yuxtaponer en un unico lugar real distintos espacios, varias
ubicaciones que se excluyen entre si. Asi, el teatro hace suceder sobre
el rectangulo del escenario toda una serie de lugares ajenos entre si”
(Foucault, 1984, pp. 46-49). Foucault engloba a Booth y anade una
componente narrativa que puede venir sugerida por la mera accion del
actor o de este sobre la escenografia, al margen de lo que se ve en la
misma, y, por lo tanto, cuenta mostrando otras posibilidades con la di-
namica de los intérpretes. Como esto tiene mas que ver con la puesta
en escena que con el texto de la obra, se apunta sin entrar en mayor
profundidad que el espacio dramadtico diegético se puede oir y, con los
ojos de la sugestion, también ver, es el puro teatro.

Las obras presentadas en el Teatro Oficina han tenido siempre un com-
promiso con el presente y la creacion de identidad, por eso se incorpord
tanto el contenido de obras emblematicas como las ensefianzas deriva-
das de la dramaturgia, fueran del teatro politico y del dialéctico (teatro
épico) de los alemanes Erwin Piscator y Bertolt Brecht, o del Teatro
pobre (2008) del polaco Jerzy Grotowski, principalmente entre otros.
Este ultimo tedrico y director del famoso Teatro de las 13 filas en
Opole, mas tarde conocido como el Teatro Laboratorio desde 1959,
tuvo mayor influencia sobre la compaiiia y el edificio del Teatro Ofi-
cina, pues hasta el nombre en portugués lo emula, aunque era un teatro
esencial fundamentalmente basado en la interpretacion.

En cuanto al edificio las intervenciones previas segregaban el espacio
interior transversalmente en tres sectores, dos gradas enfrentadas con el
tablado en el centro, pero esta concepcion escénica Lina la sustituyo.
Para ello, como integrante de la corriente que diversificaba sus intere-
ses, se inspir6 en diversas tradiciones socio-culturales y teatrales de la
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arquitectura y la representacion (medievales, orientales, callejeras, cul-
turas indigenas, etc.) y las reinterpretd integrando estos conocimientos
en su actividad profesional.

La ciudad con sus espacios publicos ha sido y es marco de actos colec-
tivos y por sus calles discurren procesiones rituales (civicas o religio-
sas) hasta desembocar en las plazas en las que se suceden distintos
acontecimientos. Con un sincretismo de tradiciones y costumbres sin
precedentes, Lina concibi6 este teatro con tal condicion, con un sentido
urbano al proponer un corredor o pasaje que hacia las veces de "esce-
nario-calle" y traspasaba el edificio conectandolo con la ciudad entre
las calles Jaceguai y Japura. Para Z¢é Celso también tenia un sentido
mas doméstico, era un terreiro o terreno como los que se encontraban
junto a las viviendas para reuniones colectivas.

Esta estrategia de intercambio de caracter entroncaba, al tiempo que se
distanciaba, de la liberacion de la arquitectura de su naturaleza corporea
jugando a la representacion de los contrarios. Si en Roma la arquitec-
tura ofrecia la ficcion pictdrica de paisajes y arquitecturas exteriores en
sus paramentos interiores, con el fin de disolver asi la sélida division
entre exterior-interior que los muros establecian, en el Renacimiento
italiano fue comun este deshacer los limites. En sus teatros, lugares por
excelencia de la ficcion, la sala del proscenio emulaba arquitecturas ur-
banas o las construia como escena fija. A la inversa, porticos, galerias
0 pasajes urbanos se ornaban con representaciones de estancias interio-
res, especialmente con un amplio desarrollo en el siglo XIX. Estos in-
tercambios alcanzaron cotas sin precedentes a finales de los afios veinte
con la caracterizacion de las salas de cine en los denominados Atmosp-
heric Movie Theaters, como los de John Eberson, cuyo ambiente susci-
taba la perplejidad del espectador.

Se ha valorado suficientemente la cualidad de espacio publico en el in-
terior del Teatro Oficina, el cual es concebido como un exterior (Nava-
rro y Blanco, 2017, pp. 6-19), pero es precisamente la conectividad ex-
terior-interior donde radica su diferencia. Por otro lado, si atendemos a
la actividad desarrollada y a pesar de las amputaciones sufridas en la
doble conexion urbana con la ciudad, el edificio no pierde completa-
mente el sentido original. Ahora la linealidad no conduce a ningtin
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espacio urbano, abortada en su muro Norte, solo al interior de la par-
cela. Con ello el Oficina no es principio o fin, sino que es un bay-pass
que parte de la red urbana y devuelve a la colectividad participante a
ella a través de la tnica puerta de entrada en la calle Jaceguai. En este
sentido, el tiempo de estancia en el interior del teatro se convierte en
una etapa mas del acontecimiento vital del espectador y performativo
del colectivo, una continuidad fluida entre el espacio de ida y vuelta
(urbano-interior-urbano).

El eje que gobierna la composicion une la amplia puerta del acceso ur-
bano con la cabecera del muro Norte en su extremo opuesto. Lo re-
fuerza el foso longitudinal del escenario-calle que discurre como una
alfombra registrable de tablones de madera a lo largo de la rampa des-
cendente hasta la primera mitad y del plano horizontal en la segunda.
Este elemento lineal y abarcante no aparecia en los bocetos de Lina, sin
embargo, se encontraba otro en el cierre superior. Una lona amarilla
cubria longitudinalmente el edificio y perfilaba una silueta de carpa de
circo o toldo, confiriendo un caracter flexible, temporal y efimero a la
solucion®,

Salvando las distancias temporales y tipos, se parecia a las cubriciones
con lonas de teatros al aire libre (teatro greco-romano o los patios o
corrales de comedias del Siglo de Oro espafiol). Mucho mas cercano
fue el Pabellon polaco en la Exposicion Internacional de Sdo Paulo
(1959) del arquitecto polaco, aunque nacido en Finlandia, Oskar Han-
sen, realizado junto con su esposa Zofia y Lech Tomaszewski, que se
configuraba con un toldo superior plegado. El concepto de “forma
abierta” del mencionado Oskar Hansen giraba en torno a las estrategias
de indeterminacion, flexibilidad y participacion colectiva de la arqui-
tectura y dejaria una importante huella en el panorama arquitectonico,
pues era sobre todo una actitud. Lo present6 en el XI CIAM (Otterlo,
Paises Bajos, 1959), cuando entré a formar parte del TEAM X, con
unos planteamientos que adoptaban la idea del “arte como proceso”,

44 En los croquis también aparecen los buracos o agujeros informes y torturados de la “Gue-
rra espafiola”, que hablaban de su posicion ideoldgica y que posteriormente retomaria en la
torre de instalaciones deportivas del centro Sesc Pompéia en S&o Paulo.



induciendo al espectador o destinatario de la obra a participar en ella,
una idea con impacto en la cultura visual contemporanea y la redefini-
cion del papel del espectador desde la década de 1960. Al final, en el
Oficina se construy6 una cubierta estable mas convencional con una
apertura parcial, deslizante y acristalada, para permitir la ventilacion
superior y la relacion vertical con el exterior.

Retomando la influencia de Grotowski, esta seria menos destacable sin
no se tuvieran en cuenta las escenografias de su compatriota el arqui-
tecto por la Universidad de Cracovia Jerzy Gurawski, una contribucion
largo tiempo oscurecida incluso por el propio director. Gurawski pro-
pugnaba la fusion artistica de la escena fisica de la accion dramatica
con la ubicacion del espectador, es decir, este participaria en las accio-
nes del actor. Asi pues, se produce una analogia entre estas galerias y
el andamiaje escénico de la tramoya de un teatro, que nos da la sensa-
cion de estar entre bastidores; o con el andamiaje que una escena puede
contener, que nos transporta al lugar imaginario del espacio diegético
donde se desarrolla la obra.

Ademas, a las cuestiones sobre la escena y su escenografia uniria fun-
damentalmente las cuestiones sobre la arquitectura de los lugares en los
que podian tener lugar las representaciones, es decir, la obra teatral bus-
caba su sitio. Tales ideas, que huian de la representacion del drama en
arquitecturas de los arquetipos teatrales establecidos, tenian una larga
historia, como por ejemplo el site-specific, avant la lettre, de las repre-
sentaciones en jardines y espacios urbanos publicos del siglo XVII y
XVIII. Sin embargo, renovados enfoques proveyeron de una savia que
recorreria la contracultura del environment en las artes plasticas, insta-
lacion o performance.

Si la obra buscaba su sitio, se puede decir que, debido al caracter y
orientacion de las obras representadas en el Oficina e imitando a Piran-
dello, los personajes encontraron en este intervalo urbano de la arqui-
tecta, construido en un interior, el lugar donde alcanzar una mayor co-
nexion con el entorno y, a la vez, un tipo de “teatro expandido” que
dialogase no solo consigo mismo sino con la ciudad fisica y social.



La compaiiia y su historico director imprimieron a las representaciones
una cualidad muy propia de entender el espectaculo como un todo in-
separable del entorno e, incluso, yo diria que insustituible. El teatro en
Brasil tiene una dimension social, es otra cosa diferente a lo que esta-
mos acostumbrados en el viejo continente, forma parte de la vida y esta
intimamente ligado con ella, es el drama de lo cotidiano (Garcia y
Canto, 2016, pp. 62-70) a través de la manifestacion colectiva de reli-
giosidad sincrética. Aunque representan obras clasicas y modernas, la
puesta en escena tiene otro caracter, y la representacion es una comu-
nion total entre publico y actores, siendo todo y todos los ingredientes
de la "obra de arte total".

4.3. FUNCION: SUBVERSION ESCENARIO-AUDITORIO Y CONEXIONES CON
OTRAS ARTES

El Teatro Oficina contiene dos bandas laterales de andamios metalicos
lineales, modulares y repetitivos, antepuestos a los desnudos muros en
toda su longitud por un lado y solo en la mitad por el otro, que soportan
a lo alto tres o dos pasarelas elevadas de galerias. Mediante esta inter-
vencion arquitectonica minima y escueta se generan nuevos conceptos
escénicos. Uno de ellos es la disolucion del limite actor y publico, es-
tableciendo una comunicacion-percepcion cercana y directa entre esce-
nario-calle y galerias.

Aun cuando la proximidad es importante, mas decisivo es que la esce-
nificacién puede expandirse por las galerias o los espectadores de las
galerias pueden apropiarse del escenario-calle, en definitiva, todos los
lugares contenidos en el Oficina son a la vez escenario y auditorio en
los que se mezclan actores y espectadores. Dichos intercambios y fu-
siones de funciones proveen de una flexibilidad significante (Javier,
2016), que difiere de la flexibilidad del vacio carente de cualquier sen-
tido, superando asi las ideas defendidas por Gurawski, porque el espec-
tador no solo se encuentra inmerso en la escena, sino que interviene
activamente en ella. Asi el teatro es solo un lugar de accion, como afir-
maba la arquitecta, independientemente de quién la realice.

El Oficina va mas alld que dar una respuesta con un teatro alternativo,
sino que se confronta con el concepto de escena tradicional en el



interior de un teatro e inevitablemente recuerda aquel antagonismo en-
tre los modelos escénicos de Sebastiano Serlio, con sus escenas comica,
tragica y pastoril, y de Andrea Palladio, con el Teatro Olimpico de Vi-
cenza (1580), que desembocarian en la sintesis de Vincenzo Scamozzi
en el Teatro all'Antica en Sabbioneta (1588-1590). Por otra parte, al
perder en el interior la cualidad del control panéptico, menguada por la
estrechez del teatro, se genera una nueva percepcion de la accion escé-
nica que, se podria decir, enlaza con la experiencia cinematografica.

Aunque en cualquier obra teatral o pelicula cada persona puede elegir
fijarse en cosas bien diferentes sin perder el rumbo, en el Oficina la
percepcion fragmentaria de la obra es del todo ineludible. Si en el cine
se tiene una misma presencia estandar e inmutable con el formato de la
pantalla frontal en la que aparece el montaje de la accién dramatica y
en el teatro la cuarta pared del proscenio ofrece una vision panoramica
de toda la escena, en este teatro no hay posibilidad de una visién global
representativa de la puesta en escena con la que poder comparar la ex-
periencia propia, esto dicho desde una posicion comoda. Esta premisa
es relativa porque, teniendo en cuenta que las galerias contienen una
fila de asientos, cualquier espectador asomando la cabeza en el vacio
puede ver todo el corredor de la escena.

No obstante, cada uno se lleva su experiencia desde la ubicacion lateral
(los andamiajes de los testeros, desde donde se ve toda la sala a lo largo,
sirven para acceso o soporte de focos y camerinos, respectivamente) y
posicion relativa respecto a la accidon, captando momentos distintos,
tanto a nivel fisico como animico, como distintas son las representacio-
nes entre si por el tipo de teatro que desarrolla la compaiiia. Por tanto,
este nuevo concepto escénico consiste en que la accion dramadtica se
convierte en una suma de distintas experiencias casi individuales de los
espectadores, porque, aunque la accion dramatica sea Unica, la percep-
cion por un espectador es diferente de la del resto del publico. En otras
palabras, es un montaje personalizado al alcanzar solo a ver sin esfuer-
zos extra lo que tiene lugar delante de si, aquello que aparece fugaz-
mente para sucederse a continuacion.

Por ilustrarlo visualmente, diria que el Teatro Oficina y el cine parten del
tronco del mismo arbol, pero sus ramas se separan. Como el cine, la
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naturaleza de este teatro tiene que ver con la expresion del tiempo: la
forma lineal para la actuacion y recorrido conectando dos lugares urbanos,
secundada por las bandas pasarelas de galerias para su recepcion. Un
transcurrir del tiempo que ademas se hace visible a través del amplio ven-
tanal y la apertura de la cubierta, y que se encuentra en la musica y la
danza que caracteriza el pais. Hay que recordar que la obra del arquitecto
Oscar Niemeyer del llamado originalmente Passarela Professor Darcy Ri-
beiro o Sambodromo de Rio de Janeiro (1984) es también una estructura
lineal de recorrido (desfiles de baile), pero mas abierta y monumental.

Dejando a un lado la simple reproduccion técnica del cine, el Oficina
no solo tiene relacion con el cine en general, sino mas concretamente,
aunque sea a posteriori, con el cine subjetivo multiple y entrelazado (de
varios autores o directores), con el cine interactivo (aunque las opciones
de desarrollo por los espectadores estén limitadas y haya variaciones y
permutaciones de ellas) y con las acciones performativas a través de la
camara (teatro multimedia interactivo). Todas estas caracteristicas que
vemos ahora a través de cierto cine y de soportes digitales se encuentran
en el Oficina en vivo y en directo, es decir, en lo fragmentario, irrepe-
tible e intransferible proporcionado en estos rituales iniciaticos a cada
individuo es donde radica su fuerza.

Ciertamente se podria alegar que el Teatro Oficina no tiene el empaque
de los dos modelos de teatro heredados (greco-romano y a la italiana),
que conformaron la arquitectura teatral de las ciudades, y que su reper-
cusion fue meramente anecdotica y local. Si bien es una consideracion
cierta, no por ello el espacio dramadtico lineal, en cuanto posible modelo
générico-abstracto, dejo de ser la innovadora aportacion a la arquitectura
teatral en la segunda mitad del siglo XX al adoptar la ruptura con las
jerarquias espaciales instauradas por el poder. Ademas, como ejemplo
concreto constituyo el emplazamiento apropiado para el teatro de mon-
taje site-specific, concepto tan reclamado por las artes en general, e in-
teriorizo las formas de vision de las artes de la imagen en movimiento.

5. CONCLUSIONES

La intervencion de Lina Bo Bardi y Edson Elito en el Teatro Oficina,
entendida desde su consideracion tipoldgica, esgrimi6 el cambio de



geometria de las organizaciones existentes. La concret6 en una pro-
puesta genérica o arquetipo y en una construccion fisica, resultado de
la intervencion sobre un edificio existente. Su formulaciéon como mo-
delo genérico-abstracto es de gran transcendencia al enriquecer el pa-
norama de modelos organizativos de teatro disponibles, aunque sin
duda también lo sea como ejemplo construido absolutamente singular,
unico e irrepetible. Tal intervencion supuso la conquista del espacio
dramatico lineal escena-sala y de la maxima heterotopia, al tiempo que
logré insolitas transformaciones espaciales y del punto de vista tradi-
cional del espectador. Si Lina era defensora de una arquitectura que
recuperase su sentido auténticamente critico, este tipo de teatro esgri-
mia dicha consigna en todos los aspectos.

FIGURA 3. Teatro Oficina de Lina Bo Bardi y Edson Elito, Sdo Paulo, Brasil, 1980-1991.
Situacién actual.

Fuente: Fotografia de la autora

El Teatro Oficina subvirti6 lo establecido y fue germen de la rebelion
artistica, social y politica de movimientos de vanguardia. Compafiia
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teatral y edificio dificilmente se entenderian por separado porque son una
cultura de la vida y la arquitectura donde representarla. Icono espacial y
performativo de resistencia y de (re)accion de la comunidad, contra la
exclusion social y la voraz especulacion financiera, ha mostrado siempre
una actitud de compromiso sociopolitico con el vecindario y el pais.

Un incendio fue el origen de la intervencion arquitectonica de Lina Bo
Bardi y un incendio acaecido en 2023 fue el dramatico final de la vida
del director y dramaturgo Z¢ Celso, que vivio para defenderla y llegar
solo a ver la aprobacion por el ayuntamiento del futuro parque Bixiga
adyacente al teatro. Y todavia hoy el Teatro Oficina sigue en peligro,
pues la lucha por conservar su integridad e identidad atin continta.
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