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Abstract:
The text examines the concept, history and unusual conformation of the Teatro Oficina, designed in São 
Paulo (Brazil) by Lina Bo Bardi and Edson Elito and inaugurated in 1994. This theatre transforms the 
space of spectacle into a path-stage, spatially linked to the neighbourhood around it known as Bixiga, the 
Italian district of São Paulo. Using a system of opposing balconies, this renovation of a building from the 
1920s converted it into one of the most important sites in the history of the city. The Oficina valorises the 
relationship between spectators, actors and the stage that expands out into its surroundings through an 
immense window. The space of the theatre is conceived like a religious space for unusual performances, 
almost rites that expose the most profound nature of Brazil.  In two other theatres, the MASP and the 
SESC Pompeia, Bo Bardi had already demonstrated an attention toward the re-elaboration of the space 
of performance, rendering it increasingly more open to experimental theatre. The originality of the Oficina 
aims above all at an inseparable, though dynamic union between architecture and spectacle, between spa-
tiality and the concept of theatre, between city and art. It is a theatre born of the revisitation of classicism, 
enriched over time by political and social meanings: initially the resistance to the dictatorship, and later to 
real estate speculation in São Paulo.

Il contributo tratta la concezione, la storia e l’insolita conformazione del Teatro Oficina, progettato a São 
Paulo in Brasile da Lina Bo Bardi insieme a Edson Elito e inaugurato nel 1994. In questo Teatro, il luogo 
dello spettacolo è trasformato in un percorso-palcoscenico, in continuità spaziale con la città attorno, il 
quartiere italiano della capitale paulista, Bixiga. Il progetto, grazie a un sistema di ballatoi contrapposti, 
ristruttura l’edificio, risalente agli anni Venti, per farlo divenire uno dei luoghi più significativi della storia 
della città. In esso vengono valorizzati i rapporti tra spettatori, attori e scena, la quale, attraverso un’ampia 
vetrata, coinvolge anche l’intorno. Lo spazio teatrale è concepito come un luogo di culto, dove si svolgono 
inusuali rappresentazioni, quasi dei riti nei quali a emergere è la natura brasiliana più profonda. La Bo 
Bardi già in altri due teatri, in quello del MASP e del SESC Pompeia, aveva dimostrato un’attenzione a 
rielaborare lo spazio delle rappresentazioni, per renderlo sempre più aperto ad accogliere quelle del teatro 
sperimentale. Oficina, nella sua originalità, mira soprattutto a un’unione inscindibile, ma dinamica, tra 
architettura e spettacolo, tra spazialità e concezione teatrale, tra città e arte. È un teatro che nasce come 
rivisitazione della classicità e si arricchisce nel tempo anche di significati politici e sociali: la resistenza alla 
dittatura prima, alla speculazione immobiliare paulista poi.

Se, come affermava Mies van der Rohe, l’architettura è la volontà di un’epoca tradotta in 
spazio, il Teatro Oficina di São Paulo ha sin qui rappresentato con rara forza iconica le vertigino-
se trasformazioni della capitale paulista. Voluto, istituito e difeso da José Celso Martinez Corrêa 
(Zé Celso), suo storico direttore, e progettato nella versione attuale da Lina Bo Bardi e Edson 
Elito, l’Oficina ha sempre saputo tradurre le spinte contraddittorie della città in un’architettura 
scenica capace di mutare spazi, luoghi e contenuti, conformandosi al pensiero della compagnia 
teatrale Uzyna-Uzona.
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La lunga storia di questo teatro, ben lungi dall’essere prossima alla sua fine, inizia nel 
1958, quando nel Teatro Espírita Novos Comediantes alcuni studenti della Facoltà di Diritto 
fondano la Cia de Teatro Oficina (1958-1973). È però nel 1961 che la compagnia si stabilisce 
nella sede di Bixiga (Bela Vista), in rua Jaceguai 520, dove ancora oggi opera con il nome, assun-
to nel 1984, di Teatro Oficina Uzyna-Uzona.

Le denominazioni, che hanno contraddistinto i diversi periodi temporali e le divere 
sperimentazioni sceniche, sono a loro volta legate ad architetture che ne hanno assecondato le 
nuove e differenziate concezioni, dalle spinte avanguardiste del Tropicalismo all’Antropofagia di 
Oswald de Andrade, a quelle legate alla più cruda attualità.

La storia politica, urbana, culturale e sociale della città è stata infatti messa in scena più 
volte negli spazi dell’Oficina: è stata celata nelle sceneggiature, quando il regime militare non 
consentiva di fare altrimenti; è stata “proiettata” in palcoscenico, quando la denuncia non ne-
cessitava di parole; è stata, e lo è tutt’oggi, condotta al di fuori delle mura del teatro, così da 
invadere lo spazio retrostante dell’Oficina e le strade del quartiere di Bela Vista.

Questo processo di trasformazione continua, rimasta al contempo profondamente fe-
dele alle proprie radici, ha definito nel tempo il teatro che oggi conosciamo: esso è circo, poi-
ché rielabora le tradizioni circensi; è luogo di culto, di una sacralità anomala atta a celebrare 
Dioniso; è il terreiro sacro del Candomblé, dove si svolgono le cerimonie di questa religione 
afrobrasiliana ancora diffusa nel Paese; è uno spazio pubblico di riferimento per l’intero quar-
tiere, divenuto simbolo della resistenza alla speculazione immobiliare. È, infine, l’utopia di 
un grande progetto architettonico e culturale – Anhangabaú da Feliz Cidade – da realizzarsi 
all’aperto nelle aree urbane pertinenti all’Oficina, nelle zone abbandonate, distrutte o sot-
tratte al quartiere (fig. 1).

Questo intento ambizioso, al quale Zé Celso lavora da anni, include il Teatro de Estádio, 
in nuce sino dagli anni Ottanta, il Trans Shopping, l’Università Popolare, il workshop Uzyna 
de Florestas. È un progetto che deriva da una sinergia sempre più stretta tra l’Oficina e la città: 
dall’interno dell’edificio la rappresentazione teatrale si sposta al di fuori, dove Bixiga, quartie-
re di origine italiana, diviene la grande e decadente scenografia urbana che accoglie spettacoli 
come Cacilda!!!!! A Rainha Decapitada (2009) e Macumba Antropófaga (2011), ma anche pseu-
do-percorsi processionali, ritualità orgiastiche, festività come il carnevale, celebrato con vivaci 
carri di rua, lontani dal grandioso spettacolo dei sambodromi.

Fig. 1. L. Bo Bardi, 
E. Elito, Teatro 

Oficina, São Paulo, 
1994. Vista d’in-

sieme e degli spazi 
esterni pertinenti al 

teatro (foto 
F. Sarno). 
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La costante interazione – senza 
soluzione di continuità – tra teatro e cit-
tà, attori e spettatori, è uno degli aspetti 
che meglio caratterizza questo luogo: è il 
leitmotiv che ne ha ispirato scenografie 
e sceneggiature sin dalla sua istituzione, 
determinando anche il succedersi – nel 
cuore di Bela Vista – di differenti im-
pianti (tre realizzati) e progettisti, questi 
ultimi espressione delle diversificate ani-
me architettoniche di São Paulo.

Rua Lina Bardi, il percorso-pal-
coscenico che attraversa per la quasi to-
talità dell’estensione lo spazio – un volu-
me lungo e stretto, con base 49,30 x 8,36 
metri (fig. 2) – ideato da Lina Bo Bardi 
e Edson Elito, fu inaugurato l’11 settem-
bre del 1994, due anni dopo la scompar-
sa della progettista, volutamente celebra-
ta dal toponimo (fig. 3). Esso sottolinea 
ulteriormente, in maniera emblematica, 
il profondo legame con São Paulo.

La volontà di cimentarsi con la 
progettazione di teatri, come scenografa 
e come architetto, trova probabilmente origine nella formazione, romana prima e milanese poi, 
della Bo Bardi, e dunque nella lunga tradizione dei nostri spazi della rappresentazione, espressa 
in tante e variate sperimentazioni. Una di queste – il progetto per il Teatro di Massa (1934) di 
Gaetano Ciocca – viene riportato come esempio di scheda dei “Caratteri degli Edifici” nella 
tesi dell’architetto per il concorso a cattedra di Teoria da Arquitetura del 1957, presso la Facul-
dade de Arquitetura e Urbanismo dell’Universidade de São Paulo. Con tale scheda la Bo Bardi 
intende illustrare il metodo con il quale gli studenti dovrebbero apprendere la disciplina, così 
da realizzare un proprio archivio professionale, base di una corretta progettazione1. Per il Tea-
tro dos 20.000, la scheda esemplificativa riporta sinteticamente e graficamente aspetti tecnico-

Fig. 2. Teatro Ofici-
na. Progetto Esecu-
tivo: piante del pia-
no terreno da 0.00 
a -3.00 e del primo 
livello dei ballatoi a 
+2.30 (cortesia Eli-
to Arquitetos). 

Fig. 3. Teatro 
Oficina. L’indica-
zione del percorso-
palcoscenico, rua 
Lina Bardi, lungo 
rua Jaceguai (foto F. 
Sarno). 

1 Bo Bardi 1957, pp. 61-62
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distributivi dell’opera; vi sono inseriti pochi cenni biografici dell’autore, una breve bibliografia 
di riferimento e il Totaltheater di Gropius, quale significativo riferimento progettuale.

Ma il desiderio di Lina di cimentarsi con lo sfaccettato mondo del teatro è da spiegarsi 
soprattutto dalla sua propensione – divenuta negli anni una missione – ad avvicinare il popolo 
all’arte (nelle sue più diverse espressioni), sovvertendo concezioni spaziali e intellettuali, negan-
do le piramidi gerarchiche in favore di una più democratica orizzontalità.

È quanto avviene nel MASP (Museu de Arte de São Paulo, 1957-1969), il cui sistema 
espositivo ancora oggi rappresenta uno degli allestimenti più “egualitari” mai realizzati; è quan-
to riconoscibile nel Solar do Unhão di Salvador de Bahia o nelle esposizioni sul Nordest, dove 
gli oggetti della quotidianità del popolo brasiliano, che Lina pensava come il più povero e forse 
il più vero, divengono prima denuncia, poi arte.

Ed è sempre il popolo, in questo caso dei lavoratori, a cui la Bo Bardi pensa quando pro-
getta il SESC Pompeia (1977-1986), un luogo per il tempo libero, nel quale, durante il cantiere, 
lascia ad artigiani e muratori la libertà di creare e costruire.

Gli spazi per lo spettacolo rappresentano un cardine di questo processo architettonico, 
culturale e sociale ed è per tali ragioni che, nei due edifici simbolo di São Paulo (il MASP e il 
SESC), Lina non ne tralascia la progettazione. Essi sono precedenti e in parte contempora-
nei alle esperienze dell’Oficina e, come quest’ultimo, sono figli di una concezione pedagogica 
dell’arte, considerata capace di istruire e migliorare la società.

Fig. 4. L. Bo Bardi, 
Museu de Arte de 

São Paulo – MASP, 
São Paulo, 1969. 

Vista interna del tea-
tro-auditorium (foto 

Andresumida). 
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Si tratta di due teatri architettonicamente molto diversi: l’uno, quello del MASP, appare 
sostanzialmente classico nell’impostazione planimetrica, che però Lina sovverte prevedendo la 
possibilità di molteplici fronti scenici, capaci di avvolgere gli spettatori; l’altro, a doppia platea 
con palcoscenico centrale, supera decisamente l’impianto tradizionale per permettere la più am-
pia gamma di opzioni registiche, destinate ad un pubblico contemporaneo. 

Se guardiamo al MASP, la funzione teatrale dell’edificio è palese già nel suo rapportarsi 
alla città, lungo l’Avenida Paulista.

La piazza del Museu de Arte de São Paulo, una sorta di belvedere sul quale si solleva la 
parte più visibile e nota del museo (il lungo blocco vetrato posto ad 8 metri di altezza, libero su 
una luce di oltre 70 metri), è infatti un luogo urbano pensato per accogliere le manifestazioni 
più diverse: mostre all’aperto, concerti, circo, mercato. Ogni evento ridisegna dunque, tempo-
raneamente, i confini di quest’isola caotica e vivace che mantiene il valore dell’affaccio sulla 
sottostante Avenida Nove de Julho. La piazza ha una vitalità autonoma, spesso indifferente alle 
esposizioni o agli spettacoli che il Museo ospita. Al di sotto questa nasconde un suo “doppio”: 
un teatro posto al primo livello interrato ed esattamente allineato longitudinalmente alla proie-
zione del blocco sospeso.

Si tratta di un grande teatro-auditorium (fig. 4), dall’immagine “ruvida”, caratterizzata 
dall’uso del calcestruzzo grezzo a vista e dalle conformazioni poliedriche ad angolo acuto che 
– contribuendo alla soluzione acustica – ritmano le facciate interne della sala, e rimandano 
all’atmosfera del Teatro d’arte drammatica di Kahn a Fort Wayne, nell’Indiana (1966-1973).

Gli studi preliminari, sempre riferiti all’area compresa tra i quattro grandi pilastri che 
sostengono i livelli superiori, consentono di intuire gli intenti della progettista. Lina ha infatti 
preso in considerazione sia la possibilità di un’arena sotterranea con scena frontale e sedili fissi, 
circondata da tribune, sia quella – poi adottata – di una molteplicità di fronti di rappresentazio-
ne, anche laterali, e a quote diverse, con sedili mobili, per permettere l’uso dello spazio teatrale 
in tutte le direzioni.

In un disegno del 1957 è ravvisabile l’ipotesi progettuale di sfruttare il dislivello urbano 
per porre la cavea teatrale al di sotto del belvedere. Ma già nel 1959 l’opzione prescelta è quel-
la di un teatro a pianta rettangolare circondato da spazi flessibili, utilizzabili o come scena o 
come posti aggiuntivi per il pubblico. La sala realizzata misura 36 metri di lunghezza per 18 di 
larghezza; vi si accede dal lato opposto alla scena principale rialzata, ampia 13 metri, ai cui lati, 
accostati alle pareti perimetrali, corrono due bracci a gradoni, a formare una “U” scenografica 
su piani diversi, in modo da mantenere costantemente ad una quota più alta (60 centimetri ri-
spetto alla platea) tutte le superfici destinabili alle rappresentazioni. Nell’insieme è un ambiente 
sobrio. Spoglio. Ogni aggiunta o sovrappiù è assente. Anche lo spazio scenico, in continuità con 
quello per il pubblico, è essenziale.

La leggera pendenza della sala sottolineata dalle cordonate laterali crea un delicato gioco 
di piani sfalsati che, trasformandosi in scena, sembra alludere alle scenografie di Adolphe Appia. 

Queste semplici soluzioni mirano a un’estetica dell’assenza, e sono per Lina il frutto della 
poetica coerente che permea i suoi progetti per condurli in mondi talvolta diversi da quelli nor-
malmente abitati dall’architettura.

È dentro questa radicalità che la Bo Bardi instaura un rapporto diverso tra l’arte e la vita 
dell’uomo comune e rivendica quindi la semplicità delle sue scelte: “…l’auditorium proporrà un 
teatro spoglio, quasi la “fattoria” preconizzata da Antonin Artaud”2.

Alla fine degli anni Settanta Lina ha l’occasione di portare avanti tali riflessioni quando 
realizza un altro insolito teatro, all’interno di un vasto ambiente nella vecchia e abbandonata 
Fábrica de Tambores da Pompéia, che produceva barili metallici e che, dismessa, era stata in fine 
acquistata dal SESC, il Servizio Sociale del Commercio.

La Bo Bardi viene incaricata della trasformazione e dell’ampliamento dell’intero com-
plesso, dove realizza – oltre ai nuovi corpi di fabbrica destinati allo sport – la totale riattivazione 
degli antichi capannoni abbandonati e la riconversione di tutto l’insieme in un nuovo centro 
sociale, con spazi destinati alla cultura e al tempo libero. 

2 Bo Bardi 1994, p. 102.
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Scrive Lina: “Nessuno ha trasformato niente. Abbiamo trovato una fabbrica con una 
struttura bellissima, architettonicamente importante, originale, nessuno ci ha messo le mani [...] 
abbiamo aggiunto solo qualche piccola cosa...”3.

L’intento è dunque quello di lasciare il più possibile riconoscibili i vecchi manufatti in 
mattoni, di mantenerne leggibili i caratteri costruttivi interni (struttura in c.a. Hennebique), 
ma soprattutto di conservare, quasi proteggere, l’ambientazione dell’insieme, l’appropriazione 
spontanea delle persone e delle famiglie che questi luoghi già occupavano e vivevano nei tempi 
liberi del loro lavoro. È importante sottolineare questo perché nel SESC ogni soluzione – di 
architettura o di design – è pensata per ribadire il rapporto tra l’architettura e la vita e dunque 
l’interazione degli abitanti con ogni funzione. Il teatro per più di 1.000 spettatori, fa parte di 
questo programma. E sta qui la sua riuscita: idealizzare un’architettura spoglia e offrire alle per-
sone la possibilità di partecipare a spettacoli, confutando le forme tradizionali.

Lina ricorre quindi a una soluzione idonea per il teatro d’avanguardia, ma che è allo stes-
so tempo ritagliata su misura per la vecchia fabbrica: un intervento che Magnago Lampugnani4 
definisce “cauto e spregiudicato”. La progettista trova infatti un modo per superare senza tradirli 
i vincoli dati, recuperando un’analogia tra il teatro sperimentale e i rituali primitivi. E lo fa po-
nendo il palco al centro di una doppia platea, con la possibilità di trasformare in scena ciascuna 
delle due controplatee, in protagonista attivo il pubblico; lo ribadisce studiando il dettaglio fino 
alle sedute (figg. 5-7).

Per Lina il dettaglio non è un aspetto secondario del progetto, semmai è ciò che riesce 
a condensare il grande nel piccolo, a tradurre, in un qualcosa apparentemente insignificante, 
l’idea che unisce tutto.

Così la sedia in legno del teatro, non imbottita, diventa il paradigma del luogo trasforma-
to. Citazione di epoche passate, precedenti al Settecento cortigiano o alla modernità consumi-
sta, quando nel Medioevo gli spettacoli erano messi in scena nelle piazze ed il pubblico assisteva 
in condizioni per nulla comode alle rappresentazioni; o quando nell’antica Grecia o nell’antica 
Roma le sedute erano di pietra.

Rappresenta un atto d’accusa per il design fine a se stesso, che Lina considerava ormai 
finito, ridotto a una pozzanghera d’acqua sporca dopo un grande acquazzone: “una bella sedia 
ci salva forse dalla fame, dalla miseria, dalla malattia, dalla disoccupazione? Questo è il grande, 
insuperabile limite del design. È stato un sogno, molto bello, ma era soltanto un sogno”5.

La seduta essenziale, scomoda, ha uno scopo soprattutto: restituire al teatro la sua anima 
partecipativa; chiamare ad un’azione, ad un impegno, mantenendo al tempo stesso la distanza 
fra chi guarda e chi è guardato, fra gli spettatori e gli attori.

Il foyer di questo spazio ha preso il posto di quella che un tempo era una strada secon-
daria interna al complesso, un percorso distributivo tra due dei capannoni della fabbrica. È una 
hall stretta e lunga, coperta a capriate con il tetto vetrato (fig. 8).

Fig. 5. L. Bo Bardi, 
SESC Pompeia, 

São Paulo, 1986. 
Sezione longitudi-
nale del teatro (da 

Progetto Esecutivo, 
1979. Elaborazione 

grafica F. Sarno). 

3 Bo Bardi 1994, p. 220.
4 Magnago Lampugnani 1990, p. 54.
5 Bo Bardi 1993, p. 18.
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Fig. 6. SESC Pom-
peia. Vista del tea-
tro a doppia platea 
(foto M. Argenti). 

Fig. 7. SESC Pom-
peia. Le sedute in 
legno e i ballatoi 
laterali (foto 
M. Argenti). 

La distribuzione avviene al centro della platea, oppure, attraverso le scale a vista nel foyer, 
direttamente collegate alle gallerie dei piani superiori.

In uno schizzo datato 10 giugno 1977 la progettista sintetizza e racconta le idee del tea-
tro. Disegna in assonometria la doppia platea a gradonate contrapposte, isolata, rappresentata 
senza l’involucro del capannone in mattoni attorno, quasi a voler dimostrare solo un gioco di 
“montaggio”, di inserimento all’interno del vano esistente.
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Al di sopra dei posti per gli spettatori, in questo disegno dal sapore naïve, si vede un 
susseguirsi di “scudi” sostenuti da tiranti appesi alla copertura (al di fuori del foglio). “Piastre di 
ferro dipinto di nero per correzione acustica” appunta accanto. E scrivendo e disegnando chia-
risce le intenzioni e le idee per questa sala che fa dell’essenzialità della forma e dell’austerità dei 
materiali lo strumento, anche politico, per sancire il distacco tra teatro, inteso come mezzo di 
formazione e di emancipazione di una collettività, ed il teatro quale luogo di festa e di incontro 
della borghesia.

A queste riflessioni, e a questo progetto, non erano estranei i percorsi esplorati in quegli 
anni dall’avanguardia teatrale brasiliana e che trovavano, proprio nel teatro Oficina, il cataliz-
zatore naturale.

Nel teatro del SESC la Bo Bardi ripropone, ma a distanza di più di quindici anni, il me-
desimo impianto a sandwich ideato da Joaquim Guedes per il primo Oficina (1961-1966), che, 
nell’antico edificio di Bixiga, risalente agli anni Venti del secolo scorso, viene inaugurato il 16 
agosto del 1961 con l’opera A vida impressa em dolar.

Quell’impianto rettangolare, con due platee in legno poste su una leggera struttura in 
ferro e palcoscenico centrale, racconta Zé Celso6, rispecchiava la condizione della compagnia, 
racchiusa tra il TBC (Teatro Brasileiro de Comédia) e l’intimità del Teatro Arena nell’Avenida 
Ipiranga, prima reale sede del gruppo. Lo spazio di Guedes consentiva fisicamente e mentalmen-
te di tracciare un ponte tra le due esperienze teatrali, che, fondendosi, iniziavano a intraprendere 
la strada della ricerca avanguardista e anticonformista. Questa inizia a esprimersi nelle tante 
rappresentazioni messe in scena: tra le più significative si ricordano Um bonde chamado desejo 
(1962) e Andorra (1964), le cui scenografie sono curate dall’architetto Flávio Império. Andorra, 
che coincide con l’inizio dei dolorosi e cruenti anni della dittatura militare, si caratterizza per 
il tentativo di eludere la censura, celando nel racconto le ingiustizie del regime e rappresen-
ta, secondo lo stesso Império, “un’esperienza di teatro realista, molto vicina a quella del teatro 
epico”7. Lontana tuttavia dall’estraniamento caratterizzante tale stile, la compagnia si trova ad 
affrontare la difficile realtà brasiliana, che determina due drammatici eventi: il primo (1966) 
riguarda l’incendio e la distruzione dell’Oficina probabilmente per mano di gruppi parami-

Fig. 8. SESC Pom-
peia. Il foyer del tea-

tro (foto F. Sarno). 

6 Correa 1986, p. 47.
7 Império, Milani 1975.
8 Tale ipotesi è riportata da Zé Celso in Correa 2014.



Maria Argenti, Francesca Sarno, Lina Bo Bardi. Teatro e impegno civile 257

litari8; il secondo (1974) l’arresto e la 
tortura di Zé Celso e di altri esponenti 
della compagnia, nonché il conseguen-
te esilio di quattro anni in Portogallo e 
Mozambico9.

Gli avvenimenti connessi al re-
gime militare scandiscono la nascita e 
la vita del secondo Oficina, il cui pro-
getto è affidato a Flávio Império e a 
Rodrigo Lefévre ed è inaugurato, a solo 
un anno dalla devastazione del primo, 
con la rappresentazione O Rei da Vela. 
L’opera del 1932 del poeta paulistano 
Oswald de Andrade, padre del mo-
vimento antropofagico, rappresenta 
– secondo lo stesso Império – un’espe-
rienza di struttura narrativa aperta, la 
prima che va in maniera significativa 
oltre gli schemi di Bertolt Brecht, “in-
corporando forme del linguaggio bra-
siliano: carnevale, musical, Chacrinha, 
ecc.”10. La scelta di quest’opera esprime 
e segna l’avvicinamento della compa-
gnia alle posizioni di De Andrade e 
al movimento di Tropicália, sancendo l’inizio di una ricerca spazio-teatrale che culminerà nel 
progetto della Bo Bardi e di Elito, passando per le “architetture sceniche”11 della progettista di 
origine italiana.

Come infatti in un’immaginaria staffetta è nel teatro di Império e Lefévre che Lina rea-
lizza alcune delle sue più note scenografie, dando inizio alla lunga collaborazione con Zé Celso.

Il cuore del secondo Oficina, come fu anche per quello di Guedes, si concentrava verso 
rua Jaceguai, occupando all’incirca la metà del volume. Alla facciata, di limitata altezza e am-
piezza, viene in parte giustapposto un blocco in mattoni e cemento armato, visibile ancora oggi 
e pensato per rappresentare con l’immagine del bunker – scrive Elito12 – la resistenza culturale 
al regime militare (fig. 9).

A tale resistenza fa eco un’altra ed è quella che la Bo Bardi denuncia nell’architettura ur-
bana scenica di Na Selva das Cidades (1969). Lina crea l’ambientazione dell’opera di Brecht con 
le rovine di Bixiga, lacerato dalla costruzione del Minhocão, la sopraelevata Presidente Costa e 
Silva (oggi Presidente João Goulart) inaugurata nel 1970, che attraversa parte della zona ovest 
della città.

Realizza sulla scena un ring di boxe e lo connette, attraverso una pedana, alla platea esi-
stente, alla quale ne contrappone un’altra, più piccola e in legno, posta sul fondo del palcosce-
nico, al cui lato colloca una betoniera, probabilmente a simboleggiare la cementificazione di 
quegli anni.

La scena viene distrutta durante lo spettacolo e riallestita dalla Bo Bardi ogni giorno, con 
macerie e resti del cantiere del Minhocão, nel tentativo di mescolare arte e urbanità.

Tale intento permane anche nell’architettura odierna ed è chiaramente riconoscibile 
nella scelta di collocare un’ampia vetrata di 16 x 7,50 metri (distante da terra 2,20 metri) ad 
inquadrare l’intorno – il quartiere – attraversato dal Minhocão: il gigantesco verme leggendario 
è divenuto dunque parte costante della scena (fig. 10).

Fig. 9. Teatro Ofici-
na. Ingresso princi-
pale (foto F. Sarno). 

9 Correa 1999.
10 Império, Milani 1975.
11 Lina Bo Bardi non amava il termine “scenografia” e pertanto preferiva parlare di “architetture sceniche”. Correa 
2014.
12 Edson 1999.
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A tale simbologia – la quotidia-
nità della metropoli – Lina Bo Bardi e 
Edson Elito ne affiancano anche altre, 
riferite agli elementi della natura: la ter-
ra è rappresentata dalla lunga e stretta 
aiuola; l’acqua dalla vasca semicircola-
re; l’aria dalla grande volta retrattile; il 
fuoco da una fonte di gas posta lungo il 
percorso-palcoscenico (figg. 11-12).

Il ricercato rapporto con città e 
natura appare però secondario rispetto 
alla forte interazione tra attori e spetta-
tori che la compagnia indaga e che l’ar-
chitettura di Lina e Edson consente.

La prima ideazione di questo 
spazio risale al 1970 quando Zé Celso 
lavorava insieme alla Bo Bardi a Flo-
rianópolis alla realizzazione del film 
Prata Palomares di André Faria. Fu qui 
che, nella ricerca dei luoghi dove am-
bientare le scene, visitarono un terreiro 
di Candomblé13, di limitata larghezza 

come l’attuale teatro. Fu dopo questa esperienza che Lina concepì l’idea di realizzare il terreiro 
eletrônico del Teatro Oficina14.

L’intento di recuperare, restaurandoli, gli spazi di Império e Lefévre viene preso in consi-
derazione solo nelle fasi iniziali, ed infatti, quando nel 1984 i due architetti iniziano a lavorare al 
progetto, immaginano sin da subito un impianto estremamente unitario, nel quale la continuità 
visiva e spaziale nega gli schemi del teatro classico.

Fig. 10. Teatro 
Oficina. La grande 

vetrata che inquadra 
il quartiere di Bixiga 

e sulla sinistra il 
Minhocão (foto 

F. Sarno). 

Fig. 11. Teatro 
Oficina. Il percorso-
palcoscenico duran-

te le prove di uno 
spettacolo (foto 

M. Argenti). 

13 Correa 2014.
14 Ibidem.
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Fig. 12. Teatro Ofi-
cina. Uno dei balla-
toi superiori (foto 
M. Argenti). 

Zé Celso, a sua volta, racconta di aver sentito il bisogno di andare oltre i muri che defi-
nivano lo spazio scenico dell’allora Oficina e di aver voluto “attraversare le pareti” che delimita-
vano la sala. Espone a Lina questa necessità e lei replica: “Sono un architetto! Non attraverso le 
pareti! Non sono una strega! Io le pareti le rompo!”15.

Nasce il nuovo e ultimo Oficina.
Al palcoscenico – rua Lina Bardi –, diversamente inclinato in principio e piano sul fon-

do, è affidata l’unitarietà dello spazio, invaso dagli attori o dagli spettatori a seconda delle neces-
sità. “Tutto diviene parte della scena” 16. Nessuno può sottrarsi, neanche il pubblico che segue 
la rappresentazione dall’alto dei due ballatoi – un’intelaiatura in profilati metallici a vari livelli 
– in parte contrapposti. La nuova struttura, indipendente dall’originaria in mattoni, ma ad essa 
giustapposta, ha un’ampiezza di 1,80 metri, atta ad accoglie poltroncine e panche per un totale 
di 450 spettatori; è servita da cinque corpi scala anch’essi in metallo, tre a doppia rampa e due a 
chiocciola. Quest’ultime consentono una connessione diretta con le aree destinate ai camerini 
e agli spazi di supporto (figg. 13-14).

Le scelte architettoniche permettono dunque alle persone di percepire lo spettacolo da 
diversi e inusuali punti di osservazione, “elettronicamente, seduti su una sedia da chiesa”17. Il 
sistema di captazione e distribuzione delle immagini video all’interno dello spazio amplifica tali 
aspetti e, riproducendo contemporaneamente l’azione teatrale in differenti ambienti18, ribadi-
sce l’idea del terreiro eletrônico.

Il ricorso ai ballatoi rimarca ed enfatizza l’impianto longitudinale: l’insieme è percorso e 
vissuto da tutti coloro che partecipano allo spettacolo, anche quando questo tende ad oltrepas-
sare i confini dell’involucro novecentesco. Tale vocazione della compagnia fu intuita dalla Bo 
Bardi già nel suo primo progetto dell’Oficina, mai realizzato e ideato insieme a Marcelo Suzuki.

Erano gli inizi degli anni Ottanta, quando l’edificio, grazie anche all’incisivo intervento 
di Flávio Império, viene annesso al patrimonio pubblico brasiliano; ad essere tutelato dal Con-
selho de Defesa do Patrimônio Histórico, Arqueológico, Artístico e Turístico (Condephaat, 

15 Correa 2012, p. 44.
16 Elito s.d. 
17 Bo Bardi 1999.
18 Ibidem.
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1982) non è tanto il manufatto risalente agli anni Venti, quanto soprattutto una parte significa-
tiva della cultura brasiliana19.

Questa prima soluzione ideata dalla Bo Bardi inglobava l’edificio adiacente, ampliava gli 
spazi preesistenti e li alternava in chiusi e aperti. Recuperava tra questi ultimi un piccolo teatro, 
delimitato dai volumi preesistenti, e lo poneva in connessione con l’estesa area esterna, nella 
quale collocava, perpendicolarmente al primo, un secondo e più grande spazio per le rappre-
sentazioni.

È il primo disegno per il Teatro de Estádio.
È la progettazione di un luogo che, come spiega Zé Celso20, deve essere aperto verso tutti 

i lati della città, perché deve essere chiaramente intesa la sua natura di monumento pubblico.
I tentativi di realizzazione di questo spazio, mai portato a termine, ma come si è detto in 

precedenza ancora in corso, rappresentano la lotta condotta dall’Oficina e dal quartiere di Bixi-
ga nei riguardi della speculazione immobiliare, che ha messo a rischio più volte l’area interessata 
dal progetto.

Gli architetti coinvolti hanno sempre lavorato sotto il peso di tale pressione, ricorda an-
cora Zé Celso21. Tra questi vi è anche Paulo Mendes da Rocha, il quale in uno schizzo del 1987 
riassume, sintetizzandolo, l’allora programma architettonico della compagnia22.

La progettazione del terzo e ultimo Oficina era a quel tempo già iniziata, proiettata or-
mai verso la definizione di una spazialità scenica unica nel suo genere, in grado di attraversare 
– ancora una volta – i muri della tradizione.

19 Elito 1999.
20 Correa 2005.
21 Ibidem.
22 Il programma si è andato a definire nel corso degli anni e oggi possiamo leggerne una stesura, risalente al 2004, sul 
sito internet del Teatro e vederne una soluzione progettuale (2005-2011) elaborata da JBMC Arquitetura Urbani-
smo.

Fig. 13. Teatro Ofi-
cina. Progetto Ese-
cutivo: sezione lon-
gitudinale (cortesia 
Elito Arquitetos). 
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Fig. 14. Teatro Ofi-
cina. Vista d’insie-
me (foto F. Sarno). 
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