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RESUMO: Neste trabalho exploro os aspectos gerais do teatro site-specific, ao
apresentar a analise da experiéncia cénica do espetaculo Cordel do amor sem
fim, da Trupe Sinha Z6zima, encenado dentro de um 6nibus, na cidade de S&o
Paulo, com o intento de delinear as principais concepcfes desta pratica que,
via de regra, problematiza o espaco de criacdo, exposicdo e fruicdo da

encenacao contemporanea.
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ABSTRACT: In this work | explore the general aspects of the site-specific
theater, presenting the analysis of the scenic experience of the Cordel do amor
sem fim, of the Trupe Sinha Z6zima, staged in a bus, in the city of Sdo Paulo, to
outline the main conceptions of this practice that, as a rule, problematizes the

space of creation, exhibition and enjoyment of contemporary staging.
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A utilizacdo do espaco cénico como plataforma para o trabalho artistico
passou por uma transfiguracdo ao longo do século XX: da definicdo de um
local fixo, pré-determinado pela arquitetura, circunscrito pelas suas tipologias
historicas, para se concentrar na expansao dos limites entre o espaco da
encenacdo e as fronteiras materiais e virtuais presentes no espetaculo. Nessa
conjuntura, o espaco cénico recebeu um novo status na cena, deixando de ser
apenas plataforma de exposicao para tornar-se um atuante da teatralidade. E
vinculando-se ao acontecimento cénico, 0 espaco passou a reorganizar 0s
agentes do espetaculo, do antigo modelo cartesiano (espaco para exibicdo de
um evento cénico planejado diante de um publico), para um ambiente de
experiéncias (lugar do gesto compartilhado entre atores e publico), no qual
compreende o0 espetaculo como pertencendo aquele espaco, e se 0 espaco

muda, a inter-relacdo dos agentes também é modificada. Esta



Interdependéncia estabeleceu as bases do que posteriormente incidiria na
concepcao de site-specific, conceito que deriva das préaticas vanguardistas das
artes plasticas e nos fornece um horizonte amplo de interseccbes para
considerarmos nossa especulacdo tedrica acerca das préaticas do teatro site-

specific, que rompe com as convencdes do auditério.

Como terminologia discursiva, a arte site-specific localiza-se no fim da
década de 1960, em decorréncia de uma reacdo dos artistas plasticos as
condicbes de exposicdo, circulagdo e acesso das obras. Nesta ocasido
passaram a denunciar a ndo neutralidade do espaco institucional e a recusa de
um modelo de mercantilizacdo da arte, como aponta Miwon kwon (2004), ao
enfatizar o engajamento dos artistas minimalistas na proposicao de trabalhos
fora das galerias, materializados no espag¢o comum e ordinario do cotidiano em

contraposi¢ao ao idealismo modernista:

A arte site-specific tomou o “site” por sua materialidade real, realidade tangivel,
composta por uma singular combinacdo de elementos fisicos constitutivos:
comprimento, profundidade, altura, textura e formato das paredes e salas;
escala e proporcao de pracas, edificios ou parques; condi¢cdes existentes de
iluminacdo, ventilagdo, padrbes de transito, caracteristicas topogréficas

particulares.!

Os trabalhos em site-specific em sua primeira formacdo, diz Miwon,
iniciou-se com um desafio epistemoldgico de realocar o significado interno do
objeto artistico para as contingéncias de seu contexto. Esta seria a maneira

através da qual a pratica do site-specific viria a radicalizar a relacdo com o local
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onde o trabalho artistico é realizado e encontra uma definicdo-chave nas

palavras do escultor Richard Serras:

Tilted Arc foi encomendada e projetada para uma localizacdo especifica: a
Federal Plaza. E um trabalho site-specific e como tal ndo é para ser realocado.
Remové-lo é destruir a obra. Trabalhos site-specific lidam com componentes
ambientais de determinados lugares. Escala, tamanho e localizagdo dos
trabalhos site-specific sdo determinados pela topografia do lugar, seja esse

1 KWON, 2004, p. 167.



urbano ou paisagistico ou clausura arquitetdnica. Os trabalhos tornam-se parte

do lugar e reestruturam sua organizagao tanto conceitual quanto perceptual. 2

A partir deste entendimento, a utilizacdo do espaco na composicdo do
trabalho artistico muda, de uma definicdo de suporte em um local fixo, pré-
determinado- em galerias e museus, como garantia existencial e validacéo
enquanto trabalho artistico- para se concentrar nos limites entre o espaco
interior e exterior da obra, ao assumir o lugar de exposicdo como parte
indivisivel e amplamente influente na obra. Compreende-se, entdo, que a obra
pertence ao seu site, se 0 site muda, a inter-relacéo entre os objetos, contextos
e pontos de vista também é modificada.

Concomitante a esse movimento na direcdo da desestetizacdo e
progressiva desmaterializacdo do espaco de exposicdo, a arte site-specific
adota estratégias que sao ou agressivamente antivisuais -informativas,
textuais, expositivas, didaticas- ou imateriais como um todo (gestos, eventos,

performances limitadas pelo tempo).

Contudo, o significado do minimalismo para a ideia de site-specific, hdo
€ simplesmente uma equacédo do uso do espaco que visa afetar a recepcéo,

vai além, como observa Michael Fried (1968), ao argumentar que:

A experiéncia literal da arte minimalista de um objeto em situacdo - que,
virtualmente por defini¢cdo, inclui o espectador e o submete a uma percepgéo
do tempo e do espaco na experiéncia da obra, entra em um campo que "se
situa no entre artes", onde as artes visuais se degeneram aproximando-se da
condicdo do teatro. Ao enfatizar o ato transitério e efémero da fruicdo, o

minimalismo entra no dominio essencialmente teatral e performativo®.

Como sabemos, nas artes visuais o carater de realizacao performativa ja
se fazia presente desde meados dos anos de 1940 nas praticas da action
painting e no body art, como ocorria posteriormente também nas esculturas de
luz e videoinstalagdes, entre outros. Nelas, ou bem o artista se apresentava a
si mesmo perante o publico na acdo de pintar e exibir seu corpo, que

previamente havia caracterizado como um modo particular de criacdo artistica,

2 SERRAS apud KWON, 2012, 167.
3 FRIED apud KAYE, 2006, p. 3.



ou bem convidava o observador a se mover pela exposicdo e a interagir com

0s elementos expostos enquanto outros visitantes observavam.

Logo, visitar uma exposicao de artes se converteu, em muitos casos, ou
em um testemunho da execucao do artista ou na participacédo do publico numa
realizagdo performativa que muitas vezes o convidava a experimentar a
espacialidade criada nos distintos espacos que rodeavam o visitante, afirma
Fischer-Lichte (2004), e completa: “assim, ndo se tratava de entender a
performance como um texto a ser lido e compreendido racionalmente, mas de
experimenta-la e de enfrentar a experiéncia naquele local singular, repleto de

escapismos e significados”.*

Esse “impulso performativo” que acometeu todas as linguagens
artisticas a partir de 1960 estabeleceu os novos paradigmas, no qual as
fronteiras entre as distintas artes ficaram cada vez mais ténues, e com uma
tendéncia a criagdo ndo de obras de arte, mas de acontecimentos, que
progressivamente convergiram para a Arte da Performance, haja visto, por
exemplo, a criacdo e concepc¢ao dos quadros de Jackson Pollock e, sobretudo,
dos Happening de Allan Kaprow, para o qual a realizacdo dos seus trabalhos
nao adquire um status de objeto artistico, mas um acontecimento nao repetivel,
através da presenca conjunta dos artistas e publico em um lugar peculiar que

suscita tal relacdo. Nas palavras de Kaprow:

Desista completamente da ideia de exibir um espetaculo para uma plateia. (...)
Sem uma plateia, vocé acaba se liberando para o movimento, usando todos os
tipos de ambientes, se misturando no mundo do supermercado, nunca se
preocupando com o que aqueles que estdo sentados nos assentos estao
pensando, e vocé pode espalhar a sua acdo pelo mundo todo quando quiser. A
arte tradicional é como a educacdo universitaria e as drogas: é alimento para
as pessoas que tém que ficar sentadas em suas bundas por longos e longos
periodos de tempo para chegar a algum resultado, e o resultado € que ha
muitas a¢des acontecendo em outros lugares, sobre as quais todas as pessoas
espertas preferem simplesmente ficar pensando a respeito. Mas 0s happeners

4 FISCHER-LICHTE, 2011, p. 38.



tém um plano, e eles vao adiante para executa-lo. Parafraseando uma velha

expressdo, eles ndo somente curtem a cena, eles a fazem acontecer.®

Vé-se bem a partir de entéo, que os vetores espaciais que reorientaram
a experiéncia artistica das artes visuais de um local neutro, fixo e
institucionalizado, para um espaco fluido interconectado e indivisivel na
experiéncia artistica, afetaram diretamente na criagdo da obra ao oferecer ao
espectador a possibilidade de localizar seu préprio espaco no trabalho artistico,
a ponto de conduzir a linguagem das artes visuais para um hiato semantico ao
se aproximar da linguagem cénica e da performatividade inerente ao espaco

praticado.

Assim como nas artes plasticas, no teatro também surgiram e
constantemente surgem projetos de encena¢des motivados por uma ativacao
dos espacos que promovam uma redefinicAo das relacdes entre atores e
espectadores, do ponto de vista psicologico, social, afetivo, motores e
sensoriais como um todo, lembremos de Artaud e seus pressupostos tedricos
em Teatro de seu duplo, Grotowski nas encenacdes de Kordian, Akropolis,
Doutor Fausto e Principe constante, Tadeusz Kantor em O retorno de Ulisses e
Richard Scherchner em Mae coragem e, também, nos seus conceitos de teatro
ambiental, que refletiram sobre a utilizacdo dos espacos cotidianos como
espaco cénico e suas potencialidades para alterar sistematicamente o
processo de criagdo, fruicdo e veiculacdo do espetaculo teatral, ao priorizarem

uma experiéncia conjunta dos corpos reais em um espaco real.

Embora os agentes do teatro tenham experimentado essas praticas a
séculos, foi somente na década de 1980, segundo Fiona Welkie (2007), que o
termo "site-specific” passou a ser usado em larga escala no teatro inglés. E
desde entdo, tem sido matéria de pesquisa e experimentos praticos de varios
criadores, que se detém sob esta modalidade para tentar definir suas
particularidades conceituais e também metodolégica, uma vez que estdo
inseridos dentro do grande leque da Performance Art, que por si, extrapola os

limites das convencdes teatrais para o uso do espaco cénico.

> KAPROW, 1996, p. 6.



J& no contexto brasileiro o termo é pouco conhecido pelos nossos
criadores, embora sua aplicagédo pratica esteja diretamente relacionada com o
que entendemos por “teatro em espacgos alternativos”, categoria verificada
desde a década de 1960, na qual pecas eram encenadas em lugares outros
gue nao o edificio teatral.

Em 1968, por exemplo, o argentino Victor Garcia, a convite de Ruth
Escobar, encenou o texto Cemitério dos automoveis de Fernando Arrabal, em
Sédo Paulo, em um galpdo onde funcionava uma oficina mecéanica cujas
caracteristicas foram preservadas para a encenacdo. Ja na década de 70 o
Teatro Oficina, sob direcdo de Zé Celso Martinez Correa realizou diversos
experimentos cénicos, nominado por ele de Te-ato que eram realizados nos
lugares mais insdlitos (fabricas, fazendas, pracas, rios, etc.), no qual ndo havia
mais divisdo entre atores e espectadores, mas sim pessoas intervindo com
acOes cénica na realidade, algo semelhante as concepcdes de Happenings de
Alan Kaprow.® Lembremos também de Aderbal Freire e sua encenacéo de A
morte de Danton (1977), no tunel escavado para o metr6 da Cinelandia no Rio
de Janeiro, concepcdo que conversa com a encenacao de A grande viagem ao
centro da terra de Ricardo Karman e Otavio Donasci, realizada em Sao Paulo
em 1992, no tunel abaixo do rio Pinheiros, que foi utilizado como espaco
cénico. E também os experimentos cénicos assinados por Anténio Araujo e seu
coletivo o Teatro da Vertigem com a “trilogia biblica” - Paraiso perdido (1992),
O livro de JO (1995), Apocalipse 1,11 (2000) encenados respectivamente em
uma igreja, um hospital e num presidio- que em decorréncia das repercussdes
gue causaram, consolidou de vez a pratica dos lugares nao-teatrais como

possibilidade poética no teatro brasileiro.

De modo geral, os trabalhos site-specific focam no estabelecimento de
uma relacao indivisivel entre o evento cénico e a sua localizacdo e demanda a
presenca fisica e ativa do espectador para completar o trabalho. Nesta
modalidade, a encena¢do ocupa-se em desenvolver um espetaculo em um

lugar ndo-teatral, fator que de inicio ja apresenta uma dificuldade para quem

® “Happening: forma de atividade que ndio usa texto ou programa prefixado (no méximo um roteiro

“modo de usar”) e que propde aquilo que ora se chama de acontecimento (Georg BRECHT), ora agdo
(BEUYS).” PAVIS, 2007, p. 191.



pretende aventurar-se em esbocar uma definicdo que possa dar conta de toda
a complexidades dos espacos disponiveis para essas encenacdes, haja visto a
variedade de lugares suportados nesta modalidade teatral (espacos
encontrados, espagos arranjados, espacos adaptados, espacgos
desmaterializados, em espacos abertos, fechados ou virtuais), e também pelas
diferentes especificidades de cada espaco, quando apresentam caracteristicas

semelhantes.

Nick Kaye ressalta, no volume site-spefic art: performance, place and e
documentation (2000), que ao tentarmos tracar uma definicdo para o teatro
site-specific, devemos recorrer necessariamente a prépria origem do conceito,
pois ele estimula uma investigacdo mais ampla de como podemos entender o
espaco como sendo menos fixo ou menos especificamente geografico e mais

virtual. Nas suas palavras:

N&o é apenas fornecer um modelo de relacionamento de um nao-espagco em
espaco cénico, mas no contexto de uma definicdo transitiva de espaco, a
especificidade do espaco em si. E nesse contexto que a arte site-specific
frequentemente trabalha para problematizar as oposi¢cfes entre o espaco e a
obra. E também nesta oposicdo que as abordagens das artes visuais e da
arquitetura percebem o espaco, ou podem ser lidas, através do termo

performance.’

Neste entendimento, sugere que o espaco vinculado a prética do teatro
site-specific deva ser fundamentado a partr do entendimento das
especificidades (virtualidades) do espaco, que séo transitivas e efémera, mais
do que pelo perimetro geogréfico (fixo e imutavel) que o espaco ocupa. Para
chegarmos a um bom termo, o autor indica que devemos recorrer ao
entendimento das artes visuais, pois esta trata as preocupacdes estéticas,
histéricas e materiais como questdes secundarias, ao priorizar 0 engajamento
do artista com o cotidiano do local encontrado e suas diversas formas
identitarias, que por sua vez, provoca uma ligacdo com a obra em termos néo
apenas fisicos, mas virtuais, determinados pelas proprias caracteristicas do

espago.

7 (KEYE, 2000, p. 19)



Neste sentido, Miwon Kwon identifica trés paradigmas que definem as
especificidades comuns as préticas site-specific: o fenomenoldgico; o social e o
discursivo, que se interpenetram pela possibilidade de conceber o espaco
como algo mais do que as caracteristicas topograficas, antes, por toda malha

gue, em ressonancia, rege esse espaco.

Em seu entendimento, o espaco fenomenoldgico estaria localizado no
lugar literal concreto e significante da realidade (fabrica, apartamento,
garagem, igreja, etc.) que o teatro, fazendo uso como espaco Cénico,
estabelece as relacbes da experiéncia artistica por ele desencadeada; o
espaco critico social inclui outra camada a ideia de espaco, pautando,
especialmente, a criacdo do trabalho sob os vetores sociais e politicos e suas
convencdes engendradas naquele espaco em que os artistas passam a se
enderecar no momento da instalagcdo do trabalho, para além dos aspectos
fisicos do espago. Ja no espaco discursivo, o trabalho estaria descolado do site
literal, passando a se ocupar de um assunto mais abrangente, um discurso que
paira sob o espaco, seja ele ecoldgico, racial, de género ou outras formas

identitarias relevantes a serem debatidas e suscitadas naquele espaco.

Como exemplo para essa fundamentacdo, podemos pensar a utilizacao
espacial do espetaculo Cordel do amor sem fim, do coletivo paulistano Trupe
Sinha Z6zima, que utiliza um 6nibus como espaco cénico para dialogar com as
demandas sociais e culturais de uma megaldpole que constantemente
apresenta conflitos na relacdo dos seus habitantes com o transporte publico,

decorrente das precarias condicdes de infraestrutura para a mobilidade urbana.

O espaco do 6nibus, de modo geral, se constitui por uma estrutura
retangular de aproximadamente 14 metros quadrados, formado por 23
assentos duplos, com uma barra de ferro no seu encosto para auxiliar o
passageiro em caso de deslocamento pelo veiculo, ou para se apoiar em caso
de parada brusca. Possui janelas em vidro transparente, botées ou corda de
paragem, luzes no teto (geralmente branca), varias barras de ferro presas ao
teto e ao longo do corredor, também para facilitar o apoio do passageiro em
caso de deslocamento ou frenagem brusca, quando o veiculo esta em

movimento. Sendo a comunicagdo com o motorista bem limitada e protocolada



por meio de acionamentos manuais de botdo ou corda que informam ao
motorista que um dos passageiros deseja saltar do veiculo na parada seguinte.
Logo, é completamente factivel entrar e sair do veiculo sem qualquer tipo de
comunicacdo verbal do passageiro com o motorista e, também, entre o0s
préprios passageiros, mesmo que partilhem do mesmo espaco, pois o 6nibus
tem sua prépria forma de acesso, permanéncia e comunicacdo que nao
necessariamente demanda uma interacdo antropoldgica, caracteristicas

essenciais que identificam os ndo-lugares, como Marc Augé sublinhou.

Além dessa materialidade, funcionalidade e cédigos inerentes ao veiculo
coletivo de passageiros, 0 mesmo esta inserido dentro de um organismo
complexo chamado cidade e funciona como uma ponte de integracdo de varios
espacos dessa localidade, sejam eles de lazer, trabalho ou educacionais, sob
0s quais os cidaddos dos grandes centros urbanos tém que perpassar
constantemente para conceber as suas rotinas cotidianas. Dentro deste
organismo, o Onibus é permanentemente convidado a observar e refletir as
complexidades sociais, politicas, econdmicas e relacionais nem sempre
amistosas, que muitas vezes submete seus usuarios as mazelas da violéncia e
desigualdades sociais que assolam o0s espacos compartilhados pelos
moradores de determinadas cidades, no instante, por exemplo, em que a vida
real se movimenta pela janela e pede passagem ao invadir abruptamente o
veiculo marcando decisivamente a historia de alguns, se ndo de todos, os

passageiros.

Como proposta cénica, o espetaculo Cordel do amor sem fim, concebido
para ser encenado dentro deste espaco cénico peculiar, percorre uma grande
extensdo das vias da cidade com o 6nibus em movimento a transportar atores
e espectadores, enquanto a fabula se desenvolvia a bordo do transporte e nas
calcadas e paragens, quando o veiculo estaciona. Neste contexto, o espaco
cénico “bnibus” seria a primeira camada sugerida por Kwon -a fenomenoldégica-

0 espaco concreto da experiéncia proposta pela encenacéo.

A segunda camada diz respeito ao significado sociopolitico do 6nibus
para a prépria cidade, uma vez que a cidade de Sao Paulo, sendo a maior

cidade do pais, a mais abastada financeiramente e, por iSso mesmo, possui



melhor infraestrutura, é também, uma das que mais apresentam problemas no
transporte coletivo da populacdo. Neste flagrante paradoxo, se instala um
conflito sociopolitico importante para aquela comunidade e que o espetaculo se
apoderou, em ressonancia, para refletir sobre a propria cidade.

A terceira camada identificada nesta encenagéo (a discursiva) pode ser
observada na prépria motivacdo do grupo em refletir sobre a soliddo dos
grandes centros urbanos do pais a partir da materializacdo da metafora da vida
como viagem, que resultou na encenacdo, que por sua vez, encontrou no

Onibus o vetor metafdrico para conduzir o discurso pretendido.

Estas camadas inter-relacionais que constituem a natureza e a
especificidade deste n&o-lugar teatral se instaura como um dos grandes
desafios da encenacgéo do Cordel do amor sem fim proposta pela Trupe Sinha
Z0Ozima, ao ter que se debrucar sobre a materialidade, realidade e convencdes
do transporte coletivo de passageiros para desenvolver nele a sua mise-en-
scene, pois nesta proposta particular, as micro camadas e o macro espaco do
Onibus séo caros a criacao, fruicdo e veiculacdo do espetaculo ao proporcionar
intersticios relacionais, inteligiveis e sinestésicos que leva a proposta cénica a
operar sob um ambiente além das formas habituais do teatro e aquém do
automatismo sugestivo presente no relacionamento do usuario do transporte

coletivo.

Sendo, a0 mesmo tempo, um lugar entre lugares, essa encenagao
especifica ao local demanda dos agentes cénicos uma abertura do campo de
composicao artistica diferente do teatro de auditério ao ter que se deter sobre o
fluxo relacional do 6nibus para com a cidade e desta com 0s passageiros, para
em seguida, conceber os mecanismos sobre 0s quais a encenacao ira se
compor. Assim, ndo se trata de questionar como as camadas do espaco sao
configuradas, mas de que forma o evento cénico se move através delas. Em
todo caso, o espaco cénico da poética site-specific deve ser entendido como o

espaco e suas circunstancias.

Deste modo, qualquer possibilidade de um espago neutro na encenacao

especifica ao local torna-se uma incongruéncia abismal, a final de contas,



estas proposicbes teatrais se valem da propria identidade do local para
conceber o espetaculo, seja como especulacdo narrativa, seja como simbolo
para alguma questdo que o espetaculo esteja debatendo, seja, ainda, como
contraponto material para o discurso da peca. Mas, € pouco provavel ser um
guadro em branco sobre o qual os agentes do espetaculo irdo operar e aplicar
suas técnicas, pois, como bem definiu Lehmann: “o teatro especifico ao local
procura uma arquitetura ou uma localidade nao tanto porque o ‘“local”
corresponda particularmente bem a um determinado texto, mas, sobretudo,

porque se visa que o proprio espago seja trazido a fala por meio do teatro”.®

Em todo caso, ao tencionar o seu préprio campo de atuacdo e
convencdes praticadas no estabelecimento de um espaco cénico relacional
gue busca combinar forma e contetdo (e lugar e espaco cénico) com mais
precisdo do que o teatro que acontece dentro de locais convencionais, a
encenacao site-specific se fundamenta a partir da criagcdo néo de espetaculos,
como historicamente se convencionou, onde os atores e publico tem seus
espacos particulares, mas sob o conceito te experiéncia cénica que se constitui
pela coparticipacdo de todos os agentes, permitindo, inclusive, que o
espectador encontre seu préprio espaco na encenacgdo, perante a

complexidade da fruicdo na qual este esta inserido.

Por outro lado, essa experiéncia nao-cotidiana de um espaco-tempo
compartilhado entre atores e publico em um espaco alheio ao teatro seria mais
uma caracteristica definitiva destas encenacdes, uma vez que todos ndés
(atores, espectadores, cendgrafos, iluminadores, maquiadores, figurinista, etc.)
somos “convidados” do espaco, como Lehmann (2011) resume: “todos sao
estrangeiros no universo de uma fabrica, de uma central elétrica, de uma

oficina de montagem”.

Portanto, ao abdicar do seu lugar de origem, o edificio teatral, e ocupar
lugares insolitos e ordinarios do cotidiano como espacgo cénico, instaurando
neles uma ficcdo, imediatamente podemos perceber que a pratica site-specific,

em geral, se estabelece sobre aqueles espacos que Marc Augé denominou

8 (LEHMANN, 2011, p. 281).



nao-lugares e Foucault assinalou de heterotopias, lugares reais que sao
simultineamente representados, contestados e invertidos por suas proprias
formas de acesso, permanéncia e finalidades. Préatica inerente a propria
linguagem teatral ao projetar mundos e lugares em espacos onde antes sO
havia um sitio vazio, nos lembra Foucault. Porém, no teatro especifico ao local
0 vazio de uma garagem, igreja ou mesmo de um Onibus esta cheio de

significados imbutidos em cada matéria que constituem esses lugares.

7

Partindo dessa premissa, 0 que nos interessa observar € o principio
processual que rege esses lugares-outros, pois estamos diante de espagos
gue criam suas préprias convengdes, modo de comunicacdo, meios de acesso
e permanéncia completamente distinto do lugar convencional do teatro de
auditorio, que diz respeito exclusivamente as suas finalidades. Temos, entao,
gue esse espaco conduz a encenacdo e estabelece suas préprias
metodologias de abordagem em oposi¢do ao arranjo tradicional utilizado no

teatro.

N&o obstante, um questionamento que faco sobre a encenacéo site-
specific, diz respeito a mudanca dos procedimentos metodologicos que se
estabelece diante da possibilidade de ocupar um lugar ndo-teatral e utiliza-lo
como espaco cénico, pois o0s instrumentos fundamentais e convencdes
habituais do teatro ndo sdo dados a priori como no lugar teatral convencional,
fator que imediatamente lanca um desafio aos agentes do espetaculo, que
necessariamente terdo que concebé-los e construir suas proprias ligactes
mediadas pelas circunstancias do espaco escolhido, cabendo ao encenador
desmaterializar, recontextualizar e ressignificar os equipamentos técnicos para

atender as demandas do trabalho artistico.

Deste modo, quando se propde realizar uma encenacao especifica ao
local, de imediato o encenador comeca a perceber que ndo se trata de aplicar
0s cadigos e convencdes apreendidos ao longo dos anos de formacgédo dentro
das salas de ensaios ou das salas de aula, que levam em consideracao
apenas 0s perimetros espaciais dos espacos destinados aos eventos cénicos,
sem cogitar o cenario de introduzir neste espago as virtualidades e

atravessamentos histdéricos, sociais, politicos e sinestésicos que estao



presentes nos diversos espacgos cénicos da pratica do teatro site-specific. E
gue o encenador se vale deles para potencializar o engajamento da criacao
artistica com o espaco de apresentacdo, com o qual a equipe terd que dialogar
para construir uma encenacao que, em ultima instancia, espelhe o contexto e
virtualidades possiveis que constituem o espaco, podendo, inclusive, oferecer a
encenacdo uma perspectiva de leitura, ressignificacdo e compreensdo muito
mais complexa do que quando acontece no espaco Cénico convencional.
Condicdo que forca o encenador a expandir o olhar para além dos limites da
linguagem e questionar os procedimentos adotados no teatro de auditério, que
nem sempre serdao adequadas aos trabalhos especificos ao local.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

AUGE, Marc. N&o-Lugares: Introducdo a uma antropologia da
supermodernidade. Campinas: Papirus, 1994.

CARREIRA, André. Teatro de invasion: la ciudad como dramaturgia. Cordoba:
documenta/escenicas ediciaones, 2017.

FERAL, Josette. Teatro, teoria y pratica: mas Alla de las fronteras. Buenos
Aires, Galerna, 2004.

FISCHER-LICHTE, Erika. Estética de lo performativo, trad.” Diana Gonzalez
Martin. Madrid: Abada Editores, 2011.

FOUCAULT, Michel. Corpo Utopico, as heterotopias. Sdo Paulo: nl edicbes,
2013.

KAYE, Nick. Site-Specific Art: Performance, Place and Documentarion.
Londres: Routledge, 2006.

KAPROW, Allan. Como fazer um Happening. Horizonte expandido, 1966.

KWON, Miwon. One place after another: Site-specific art and locational
identity. London: The MIT Press, 2002.

LEMMAN, Has Thies. Teatro pés-dramatico. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011.

MAURICIO, Anderson. Revista fagulhas Il. organizacdo de Paula Venancio.

Sao Paulo: Cooperativa Paulista de Teatro, 2016.

PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sao Paulo: perspectiva, 2007.



REBOUCAS, Evill. A dramaturgia e a encenagdo no espaco nao
convencional. Sdo Paulo: Ed. Unesp, 2009.

SCHECHNER, Richard. Environmental theater. New York: Applause, 1994.



