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RESUMO: O objetivo deste trabalho € propor um arcaboucgo tedrico que auxilie nas
andlises sobre a cenografia contemporanea e, consequentemente, nos seus
processos de concepcdo. A partir de questbes suscitadas pela analise do
desenvolvimento de trabalhos préticos, alguns operadores séo elencados no intuito
de compreender como 0 espacgo cénico caracteriza-se atualmente. Tomou-se como
hip6tese que a cenografia opera de modo a conformar um territério que favorece
possiveis relacfes alternativas entre acdo e recepcdo. A partir disso, pode-se
guestionar se a cenografia pode promover uma participagdo mais envolvente da
recepcao, e se ela é capaz de mudar a relacdo entre cena e publico. Percebe-se que
as artes cénicas e performéaticas contemporaneas desenvolveram varios
procedimentos que ampliam a performatividade do evento cénico, e iSso repercute
na nocao de teatralidade. Assim, pretende-se compreender como a cenografia
contemporanea é concebida como uma pratica espacial relacional. Percebe-se que
uma intensa investigacao acerca dos diversos modos que definem as relagdes entre
acdo e recepcado influi diretamente na criacdo da espacialidade teatral. Essa
mudanca de paradigma afeta a propria ideia de cenografia: esta se torna uma
pratica espacial que é praticada, atualmente, de modo a catalisar fluxos e codificar
0S corpos e 0s movimentos daqueles que se envolvem no evento cénico.
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ABSTRACT: The aim of this paper is to propose a theoretical framework that assists
in the analysis of the contemporary scenography and, consequently, in their design
processes. From the analysis of the issues raised by the development of practical
works, some operators are listed in order to understand how the performing space is
characterized nowadays. It is taken as hypothesis that the scenography operates to
settle a territory that promotes possible alternative relations between action and
reception. From this, one might question whether the scenography can promote a
more engaging reception, and whether it is able to change the relationship between
stage and audience. Perceives it is perceived that the contemporary performing arts
and have developed several procedures that extend the performative and theatrical
event that, in this turn, affects the notion of theatricality. Thus, we intend to
understand how contemporary stage design is conceived as a relational practice
space. One realizes that an intensive investigation on the different ways that define
the relationship between action and reception directly influences the creation of
theatrical spatiality. This change of paradigm affects the very idea of scenography: it
becomes a spatial practice that is practiced today, in order to catalyze flows and
encode the bodies and movements of those who engage in scenic event.

KEYWORDS: Scenography, Performative Space, Participation, Performance Design,
Capoeira.



1 INTRODUCAO

A cenografia mudou. A cenografia contemporénea € diferente do que se entendia e
se concebia em um passado recente. Observa-se que, ao longo do século XX,
diversas mudancas sdo empreendidas nas artes cénicas e performaticas, sobretudo
no teatro. Tais mudancas repercutem nessa producdo artistica como um todo,
abrangendo seus diversos aspectos constitutivos, inclusive sua caracterizagao
espacial, bem como a organizacdo material da representacdo. Nos primordios do
século XXI, constata-se que o modo de concepcdo da cenografia consolida outros
possiveis caminhos que apontam para a superacdo da discussdo acerca do uso do
edificio teatro e das relacbes que a arquitetura teatral possibilita entre cena e
publico. A medida que se proliferam experiéncias espaciais diversas e distintas,
percebe-se que o momento de contestacdo do que era estabelecido foi substituido

pela investigacao de possibilidades e pela consolidacdo de algumas tendéncias.

Os diversos encenadores que, sobretudo no século XX, propuseram um modo
diferente de se fazer teatro, segundo procedimentos baseados na participacdo mais
ampliada do publico, atuaram sob outro regime espacial. Uma das matérias-primas
trabalhadas no processo de mudanca na concepcéo do teatro foi o espaco teatral.
Nele da-se a relacdo entre cena e publico e é onde a teatralidade manifesta-se. O
espaco cénico' vincula-se a esse espaco teatral, e, sobretudo na producéo artistica
contemporanea, essas duas instancias tornam-se um hibrido, em que 0s seus
limites tornam-se embaralhados. Percebe-se que o espago cénico mistura-se ao
espaco teatral na medida em que o publico tem sua maneira de participar
modificada. O cenario, que constitui o elemento primordial do espa¢o cénico, deixa
de ser apenas um pano de fundo para a agdo, um elemento decorativo, adquirindo
carater ambiental, marcado pela tridimensionalidade. Esse ambiente passa a abrigar
tanto a acdo quanto a recepcédo. Isso amplia as possibilidades de envolvimento do
publico com a cena, abrindo espago para outras possibilidades de caracterizacéo

espacial do evento.



No sentido dessa profunda mudanga, o cenario progressivamente amplia seu grau
de performatividade, e esse carater ambiental aprofunda-se a ponto de suas
caracteristicas primordiais serem alteradas. O ambiente em si torna-se mais
performatico, e essa dinamizacao acaba por estabelecer um ponto de conflito entre
0 cenario e a arquitetura que o abriga, sobretudo se esta for baseada em modelos
tradicionais de separacdo entre palco e plateia. Atualmente, percebe-se um
horizonte repleto de discussfes sobre o edificio teatro, 0 que ndo é uma questao
recente, e constatam-se indmeras experiéncias no intuito de investigar outros

espacos para o estabelecimento do lugar em que ocorrera o evento.

A cenografia torna-se um tema relevante, uma vez que esta diretamente ligada aos
processos de constituicdo do novo regime estético do teatro, o qual se baseia nessa
nova relagcéo entre acéo e recepcao. Essa relacao define outra base sobre a qual se
funda o conceito de teatralidade. Este estudo pretende investigar, de modo analitico,
critico e conceitual, como e por que essas mudancas processam-se segundo o
recorte especifico da cenografia. A questdo que norteia o trabalho é: como a
cenografia muda diante das diversas discussdes sobre a relagdo entre cena e

publico no teatro contemporaneo?

A hipotese é que a cenografia passa a ser compreendida como uma pratica
espacial, fundada em relacdes estabelecidas entre a cena e o publico. Portanto, o
objetivo deste estudo é propor um arcabouco tedrico para a abordagem da
cenografia a partir do entendimento de que ela desloca o seu fundamento da cena
propriamente dita, norteada pela dramaturgia, para a relacdo entre a cena e 0
publico. Tal deslocamento implica outro modo de se conceber o espaco cénico, e,
com isso, novas possibilidades de desenvolvimento da agdo emergem. A cenografia
funda-se na nocéo de teatralidade. Se o teatral desloca seu sentido, entdo assim o
faz a cenografia. Se antes o teatral ligava-se ao dramatico, agora ele esta na relacédo

entre cena e publico.



Esta andlise parte de uma experiéncia espacial ndo pertencente ao universo das
artes cénicas e performaticas: a capoeira. Através dela, discute-se até que ponto até
gue ponto a cenografia de fato atua no processo de elaboracdo de uma experiéncia
mais ativa da recep¢édo, como a concepc¢ao do espaco cénico repercute na relacéao
entre cena e publico e como essa relagcao atua no processo criativo da cenografia e

do espaco do evento.

2 CENOGRAFIA COMO PRATICA ESPACIAL RELACIONAL

2.1 Arodade capoeira angola

Considerada pelo Instituto do Patriménio Artistico e Historico Nacional (IPHAN)
patrimdnio imaterial brasileiro desde 2008, a capoeira € uma manifestacdo da cultura
popular brasileira que consiste em um hibrido de jogo, danca, luta e brincadeira, e
esses diferentes componentes interpenetram-se constituindo uma atividade. Seu
praticante é o/a capoeirista (ou o/a capoeira), e em geral fala-se em jogar capoeira,
e ndo em lutar ou dancar. Sua origem tem determinacado incerta, mas os estudos
sobre o0 assunto relacionam-na aos escravos africanos que vieram para o Brasil no
periodo colonial. A capoeira foi criada por esses escravos em territério brasileiro
como um meio de defesa e revolta contra sua condicdo de exploracdo no contexto
da colbnia. Estudos indicam na constituicdo da capoeira um cruzamento de diversas
influéncias de dancas, lutas e rituais das varias etnias que compunham o
contingente de escravos africanos. Contudo, ndo foi constatado em qualquer outra
parte do mundo um tipo de préatica corporal semelhante a capoeira, o que possibilita

deduzir que sua forma tem origem e consolidagcéo no Brasil.

A origem do nome capoeira também é controversa. Pode significar um tipo de mato
baixo, rocado, onde, afirma-se, 0s escravos escondiam-se para praticar e
aperfeicoar sua técnica. Também significa cesta onde se guardavam aves. Hoje em
dia, pode referir-se tanto ao jogo quanto ao seu praticante. A capoeira divide-se,

atualmente, em trés linhas distintas. A linha considerada a mais tradicional é a



capoeira angola, cujo expoente maximo foi Vicente Joaquim Ferreira Pastinha —
Mestre Pastinha. A capoeira angola, que € a praticada na ACESA, caracteriza-se por
ser um jogo mais cadenciado, em que 0s capoeiras jogam mais proximos uns dos
outros e, em geral, mais préximos do chdo. A segunda linha é a capoeira regional,
cujo criador foi Manoel dos Reis Machado — o Mestre Bimba. Mestre Bimba
promoveu a mistura de elementos da capoeira tradicional com os de outras artes
marciais, criando a luta regional baiana, que mais tarde seria chamada de capoeira
regional. O Mestre sistematizou 0 ensino da capoeira e com iSso a popularizou. A
terceira linha é mais recente e € considerada uma mistura das duas mais
tradicionais, sendo conhecida por capoeira contemporanea. N&o possui um
expoente maior especifico, mas € praticada por muitos grupos pelo mundo inteiro.

Neste estudo, a abordagem tera como referéncia Unica a capoeira angola.

Apesar de as origens da capoeira estarem ligadas ao seu aspecto de luta e de terem
um objetivo muito claro — transformar o corpo do escravo em arma para combater a
sua exploracdo —, atualmente a capoeira aproxima-se mais do jogo. Desse modo,
deixa de ter como objetivo primordial uma disputa, ndo havendo vencedores ou
perdedores. Aquele com quem se joga na roda ndo € um adversario, € um parceiro,
comumente chamado de camarada (ou camara). A competicdo é substituida pelo
deleite do jogar, em que se estabelece um permanente didlogo com o outro, e ndo
contra o outro. Eis ai um dos pontos que marcam a originalidade da capoeira e que

tornam possivel aborda-la por diferentes pontos de vista.

Essas caracteristicas peculiares da capoeira tornam-na singular. Essa singularidade
€ complexa e multifacetada, como se pode intuir jA na prépria busca pelo
entendimento das suas origens. A vivéncia e a experiéncia da capoeira revelam
diversas nuances que vao além dos elementos do jogo em si. A dinamica da roda de
capoeira apresenta alguns elementos que contribuem sensivelmente para a
compreensao de modos alternativos de construcdo de espacialidades que
encontram repercussao na analise da cenografia contemporanea e na prospeccao

de possibilidades alternativas de constituicdo do espaco cénico.



2.1.1 Os elementos da capoeira

O acontecimento principal da capoeira € a roda, que é um evento com
caracteristicas de ritual. Diversos sédo os elementos que compdem uma roda, cada
um com uma funcgéo especifica, mas com executores indeterminados, uma vez que
existe um permanente revezamento de papéis no transcorrer da roda. Ela € um
momento de reunido dos jogadores em torno das diversas atividades que compdem
a capoeira. Assim, pode ser considerada um momento tanto de pratica quanto de

aprendizado, ja que este da-se na prética e se consolida a partir dela.

A roda nada mais é que um circulo conformado pelo arranjo dos participantes, cujo
centro é ocupado pelo didlogo dos corpos dos jogadores. Os demais participantes
que compdem a roda sdo os instrumentistas e o coro. Uma roda de capoeira
tradicional apresenta um conjunto de instrumentos que compdem o0 que se
denomina corrigueiramente de bateria ou orquestra. Na bateria, tém-se o0s

berimbaus, o agogd, o reco-reco, o atabaque e os pandeiros.

As maneiras de tocar os instrumentos — o0s toques — também apresentam
denominacdes distintas. Cada toque corresponde a um modo de jogar. Tém-se, por
exemplo, o toque de Angola, o Sdo Bento Grande, o Sdo Bento Pequeno, o luna, o
Cavalaria, etc. Cada um dita um ritmo diferente do jogo: mais lento, mais ligeiro, mais
proximo ou distante do outro jogador, etc. O gunga define o ritmo do jogo, e os demais

instrumentos 0 acompanham na execuc¢ao das musicas.

Completando o circulo iniciado pela bateria e fechando a roda fica o coro. Este
acompanha o ritmo ditado pelos instrumentos e responde as invocacodes feitas, em geral,

por quem conduz a roda no seu decorrer. O coro é composto por aqueles que aguardam



0 Seu momento para jogar ou tocar algum instrumento, compondo a bateria, e por

aqueles que estédo na roda somente para assistir.

A base dos movimentos da capoeira € a ginga. Ela consiste em um movimento
continuo em que se trocam as bases do peso do corpo, distribuido entre as duas
pernas, de um lado para o outro passando pelo centro em ritmo constante. Da ginga
saem os diversos golpes que mesclam atagues e defesas. A ginga é uma espécie
de danca que torna o enfrentamento do jogo indireto. Nao se ataca diretamente nem
se bloqueia o golpe do outro jogador, esquiva-se. Os golpes sdo misturados com um
sem-nimero de fintasi e esquivas que, combinadas, também contribuem para
escamotear o confronto direto. O jogo é composto por sequéncias de movimentos
livres que alternam ataques e defesas, consolidando um dialogo entre os dois
jogadores na roda. A maioria dos golpes apresenta desenhos circulares que séo
executados seguindo o ritmo ditado pelos instrumentos que compdem a bateria. A
execucdo de cada movimento fica a critério de cada jogador, que a disposi¢cdo um
repertério de variacdes indefinido. O carater indeterminado dos golpes as vezes
torna o saber defender-se mais relevante que o atacar, e para isso o equilibrio é
fundamental. Uma das armas do capoeira € desequilibrar o outro jogador. Conseguir
manter o equilibrio € tdo importante quanto saber cair (desequilibrar-se) e levantar.
Ao mesmo tempo, nessa dinamica dissimulada, em que a dan¢a esconde 0 que esta
por vir, 0 golpe certeiro é fruto do trabalho de escamotear as intengdes, impedindo o

outro de antever o que sera feito e acertando-o no momento certo e com preciséo.

A capoeira propriamente dita ndo é apenas o conjunto de movimentos que compdem
o didlogo dos corpos em jogo. Ela também é o cantar, o tocar instrumentos e o
observar. Todos esses aspectos sdao importantes na formacdo do capoeirista. O
jogar, entdo, ndo se resume ao dialogo corporal, vinculando-se também ao canto, a
oralidade e a musicalidade. O ritmo e os cantos informam algo aos jogadores, assim
como a dindmica e a fluidez do seu didlogo influem na roda. O didlogo, nesse
sentido, € ampliado e abrange diversos graus de complexidade. “Os capoeiras que

formam a roda sdo potenciais jogadores, instrumentistas e cantadores, e se revezam



nessas trés ocupacgdes durante o seu desenrolar. E importante notar que, na roda de
capoeira, a oralidade e a corporeidade interagem, resultando numa riquissima
relagéo” (FALCAO, 2004, p. 155).

2.1.2 O evento capoeira

A performance ritual da capoeira expressa-se através dos diversos elementos que a
compdem: movimentos corporais que definem o jogo, a musicalidade, expressa no
canto e no toque dos instrumentos, os diversos tipos de comportamento que
acrescentam qualidade ao jogo. Alguns termos sdao comumente usados tanto na
descricdo da capoeira quanto no seu linguajar habitual. Dentre eles, trés merecem
destaque: malicia, negaca e mandinga. A malicia é a habilidade de enganar o outro
no intuito de despista-lo e ndo revelar suas reais intencdes no jogo. A negaca
relaciona-se a dissimulacdo que ilude o outro, mostrando a ele algo que nédo é
verdade. Por fim, a mandinga tem a ver com a capacidade de improvisar,
envolvendo o parceiro do jogo, sabendo ler as inten¢des do camarada e antecipando
0 seu jogo, no intuito de ele jogar o seu jogo, e ndo o dele. O bom mandingueiro é
como um feiticeiro que encanta o outro, que, uma vez enfeiticado, faz o que ele
quiser. Segundo Munis Sodré (2002, p. 48):

A esséncia da luta sempre esteve no desnorteamento do adversario por meio da malicia e na
negaca. A estratégia do bom capoeira era tentar iludir o oponente com trejeitos de maos e pés,
envolvendo-o como uma aranha na teia, até poder aplicar o golpe. No fundo, uma arte de
seduc¢do e engano do olhar do outro, cuja tonica ndo se definia pela pretensdo a uma verdade
identitaria do corpo, mas pela falsidade, isto €, pela tapea¢do do adversério. “Capoeira € bicho
‘farso’, resumiam os antigos.

Esses artificios — malicia, negaca e mandinga — sdo elementos expressivos que
permitem caracterizar uma estética e, por que ndo, uma ética proprias da capoeira.
Eles podem ser considerados atributos de um bom capoeirista. Através deles, a

capoeira expressa sua ludicidade latente, e essa dimensao € indissociavel das

habilidades fisicas e corporais no jogo. Ou seja, 0 que provoca 0 encantamento



naqueles que participam da roda € a conjungéo entre a precisdo dos movimentos e
as habilidades expressivas de cada jogador ao estabelecer seu didlogo com o outro.
Acrescente-se a essa dimensdo ludica do jogo a dimensdo musical, que é
expressiva por si so, e tém-se os elementos que compdem uma estética propria da

capoeira, uma estética fundada em uma teatralidade performativa.

O dialogo estabelecido entre os jogadores, fundado nos gestos corporais e no modo
como eles sdo realizados, assim como a relacdo que se estabelece entre 0s
jogadores e os demais componentes da roda através do canto e da mdusica,
conforma uma espécie de microcosmo eventual na roda de capoeira. O sentido
daquele evento emerge durante a realizacdo do acontecimento. Os dialogos
evidenciam-se de modo processual, pois dependem das “respostas” que sao dadas
as “perguntas” colocadas pelos jogadores e pelos participantes. O modo como cada
participante envolvido na roda coloca sua “fala” define as diferentes qualidades do
jogo, que se abre a interpretacdo dos demais. O jogar significa perceber e
reconhecer essas aberturas possiveis para a introducdo de seu proprio ponto de

vista, abrindo-o0, na sequéncia, para a abordagem do outro.

Os papéis sao claramente definidos na roda, contudo a possibilidade de troca
desses papéis torna as relacfes na roda ainda mais complexas. Na sua dinamica, o
revezamento € um elemento fundamental. Aqueles que estdo assentados em
determinado momento assumirdo a bateria ou jogardo no centro da roda. Uns seréo
substituidos pelos outros, permitindo o posicionamento em diversos papéis. Nesse
sentido, um bom capoeirista ndo é aquele que somente sabe jogar bem. E
fundamental que ele seja capaz de tocar e cantar, auxiliando, assim, na conducgéo

da roda.

Ao se analisar algumas imagens classicas da capoeira, como alguns desenhos de
Carybé" e algumas pinturas de Rugendas , percebe-se que sempre existe a

presenca dos jogadores e de algumas pessoas observando o jogo. Em alguns



casos, nem se verifica a presenca de algum tipo de bateria. Isso ajuda a reforgar que
0 observar comp8e um dos diversos papéis envolvidos na roda de capoeira e que,
portanto, ndo pode ser desprezado. Desse observar podem participar iniciados, nao
iniciados, curiosos, enfim, qualquer um. Eles ajudaréo a compor a espacialidade e a

cena do evento roda de capoeira.

A roda de capoeira € aberta de tal modo que ndo € preciso muito esforco para nela
se instalar e se situar. Sua dindmica e sua fluidez dao-se tanto no nivel macro da
apropriacdo da cidade quanto no nivel micro das diferentes possibilidades de
participacdo e relacdo entre os individuos que comp8em a roda. Entrar e participar
da roda institui uma condi¢do de devir permanente, condicdo que torna a dinamica
da roda indefinida e, portanto, potencializa a improvisacao criativa. A capoeira exige
‘jogo de cintura”, tanto na ginga do corpo quanto na observagdo permanente do
ritmo da roda, que muda todo o tempo. A maleabilidade fruto dessa improvisacdo da
mais liberdade para os participantes. Cada individuo tem a possibilidade de exercer
alguma acado e também observar o resultado, a repercussédo dessa a¢éao no todo do
evento que € a roda. Essa possibilidade de agenciamento caracteristica da roda esta
presente em todas as posi¢cdes, seja no coro, no jogo, na bateria, seja na
assisténcia. Em cada uma, a acao repercutirdA de modo e com intensidade
diferentes, mas sempre terdo alguma reacao. Apesar de aparentemente as atencdes
voltarem-se para o centro da roda, onde estdo os jogadores, a dinAmica do evento
opera com diversos vetores que se deslocam para diversos pontos e em diferentes

sentidos, sejam centripetos, centrifugos, helicoidais, etc.

A experiéncia da capoeira revela, através de elementos tipicos da cultura brasileira,
um regime de relacdo entre acdo e recepcdo que aponta para caminhos
interessantes tanto na producdo quanto na analise da espacialidade cénica
contemporanea. Apesar de nao criar um cenario materializado, a espacialidade
tipica da capoeira é processual. Esse seu espaco eventual define uma teatralidade
que é observada de diferentes modos, dependendo do grau de engajamento de
cada participante. Aqueles que estdo fora da roda, s6 observando, conseguem



perceber a tensdo que surge entre o habitar habitual e o habitar eventual que se
constitui na roda de capoeira. Do outro lado, quem esta habitando eventualmente a
roda percebe diferentes graus de teatralidade no decorrer do evento, dependendo
de onde esta e do que esta fazendo no momento. O tempo e o0 espaco passam a ser
um determinado lugar e uma ocasido na roda de capoeira. Essa espacialidade
propria constitui-se segundo caracteristicas coreograficas dessa cenografia
desmaterializada, em que a cidade torna-se um dado de importante significacdo na

construcdo do espaco cénico.

2.1.3 Questdes colocadas pela capoeira

José Miguel Wisnik (2008), em seu livro Veneno remédio: o futebol e o Brasil,
contrapbe a maneira inglesa de jogar futebol, os inventores desse esporte, a
brasileira, considerados os melhores do mundo. Enquanto os ingleses jogam de uma
forma pragmatica e buscando o maximo de eficiéncia, levando ao limite as
condicBes colocadas pelas regras do jogo, os brasileiros sdo muito menos objetivos
e abordam ludicamente o jogar. Jogam o jogo e buscam ultrapassar os limites da
regra, suspendendo o tempo e 0 espaco reais infinitamente enquanto o jogo dura.
Segundo o autor, um dos elementos que os brasileiros melhor desenvolveram e que
caracteriza seu futebol € o drible, a finta. Voluptuoso, o drible é o instante em que o
jogador revela-se absolutamente inserido no jogar, uma vez que € a demonstracao
clara da compreensao total do espaco e do tempo préprios do jogo. O drible é a
condic&o inesperada que surge no desenvolver de uma jogada. E o engano, o “faz
que faz e ndo faz” que busca facilitar o jogo de maneira lidica e sem trapacear.
Wisnik afirma que o drible torna o jogo aparentemente menos pragmatico, mas muito
mais vistoso, e depende de uma técnica apuradissima do jogador e de uma plena
consciéncia das condicbes em que esta inserido. Mesmo parecendo ineficiente, o
drible é bastante objetivo, pois visa a encurtar caminhos, retirando os adversarios do
menor caminho rumo ao gol, respeitando as leis da fisica. Enfim, o autor defende
gue o que caracteriza a cultura brasileira do futebol e encanta todo o mundo é a

incrivel capacidade técnica que o jogador brasileiro tem de jogar o jogo, de forma



nada pragmatica, e ser capaz de atingir seus objetivos (re)criando possibilidades
outras de jogar sem transgredir regras.

Percebe-se que as varias manifestacfes tipicas da cultura brasileira sdo baseadas
no registro de jogar o jogo. Entretanto, o que realmente a distingue é o fato de ter
prazer em jogar o jogo, jogar no jogo e jogar com o jogo. Apesar de distintas, essas
instancias sdo concatenadas pelos brasileiros. Isso pode ser observado em varios
aspectos da cultura, seja nas artes plasticas, no design, na literatura, no teatro, etc.
Curioso € constatar que quanto mais engajada nessa vertente assumidamente

nacional, mais digna de distin¢do é a manifestacao.

Talvez a mais emblematica manifestacdo popular que ilustra esse elemento
constituinte da cultura brasileira seja a capoeira. Ela ndo é uma arte marcial na qual
se insere 0 jogo, € 0 proprio jogo, e envolve todos os participantes — 0s que
assistem, os que tocam, 0sS que jogam O jogo. A capoeira € uma atividade
improdutiva cujo prazer esta no jogar pura e simplesmente. Ao contrario do futebol,
que foi criado pelos ingleses e importado para o Brasil, a capoeira € tipicamente
brasileira e contém em si todos os elementos constituintes da cultura nacional. E
uma mistura de luta, danca, jogo e brincadeira em que um grupo se relne tocando
instrumentos e cantando enquanto dois dialogam com seus corpos ao som e ao
ritmo dos demais. Repleta de diferentes golpes, a capoeira ndo possui Socos nem
chutes diretos: todos os golpes sao desferidos seguindo um desenho misto de
ataque e defesa dentro do ritmo ditado pela musica. Danca-se, golpeia-se, ataca-se,
defende-se, canta-se. Com o passar do tempo, o praticante vai aprendendo cada
vez mais 0 jogo, aprendendo a jogar permanentemente, buscando aprimorar sua
capoeira no sentido de jogar o jogo com mais desenvoltura. Digno de destaque é o
fato de que esse aprimoramento ndo acontece com o individuo sozinho,

demandando outros(s) para que consiga melhorar.



Os aspectos ludicos presentes no registro de jogar o jogo, tipicos da cultura
brasileira e exemplificados na capoeira e no futebol, pressupdem relacdes entre
individuos. Séo atividades coletivas que s6 se validam na presenca de outra pessoa
que possa participar conjuntamente. Nao ha como jogar capoeira sozinho, do
mesmo modo o futebol. Além disso, jogar o jogo constitui um processo, é

performatico, pois se realiza no decorrer do seu acontecimento.

Apesar de ndo ser explicitamente um evento ligado as artes cénicas e performaticas,
a capoeira é uma manifestacdo cultural que oferece alguns pontos relevantes para o
entendimento dos pressupostos fundamentais da cenografia contemporanea. Como
visto anteriormente, a constituicdo do espaco teatral tem se norteado pela relacéo
entre cena e publico. Gradativamente, a dramaturgia fundada no texto cede espaco
para o envolvimento da audiéncia com a acgdo apresentada, e, com isso, 0S

dispositivos que promovem a participacdo do publico adquirem mais relevancia.

A capoeira ndo possui um cenario construido. Vai mais além, ela ndo possui um
espaco fisico especifico para a atividade. As relacdes que se estabelecem entre os
participantes nesse processo performativo conformam espacialidades préprias. No
futebol, o campo é uma demarcacéo fisica, enquanto a capoeira conforma-se na
roda. Espacos que se realizam no acontecimento e no seu decorrer fazem sentido. A
capoeira acontece tanto no ambito de academias quanto nas sedes dos grupos, mas
0 mais usual é acontecer na rua. Tradicionalmente, o espaco consagrado a roda de
capoeira € o ambiente disperso da cidade. Ela apropria-se dos espacos de acordo
com sua demanda. Assim, conforma-se no espaco através dos aspectos fisicos que
o compdem. A roda de capoeira configura um territorio especifico que é delimitado
fundamentalmente pelo espaco ocupado pela acdo. O acontecimento do evento
delimita o seu territério. A disposi¢cdo dos corpos, a amplitude e a reverberacéo de
suas aclOes e gestos apropriam-se de um determinado espacgo e, desse modo,
conformam a espacialidade propria da roda de capoeira. Sua consolidacdo acontece
na intensificacdo dos diadlogos que se estabelecem entre os diversos participantes.

Nesse sentido, a capoeira pode ser considerada uma pratica espacial que se baseia



nas relagdes intersubjetivas. Como visto, sdo essas relacdes que delimitam sua
territorialidade, que, em geral, acontece simultaneamente a vida cotidiana, sobretudo
guando se apropria de espacos publicos. A territorialidade da capoeira inscreve uma

temporalidade prépria no tempo ordinario do cotidiano.

O cenério da capoeira, se existe, entdo, € desmaterializado. O espaco eventual €
determinado pelo acontecimento da acdo. Mesmo assim, sua espacialidade é
prépria e caracteristica, e ndo amorfa e irreconhecivel. A cenografia contemporanea,
ao se deslocar de um modelo norteado pelo espaco teatral consolidado em um
edificio especifico para os espacos diversos espalhados pela cidade, muda seu
registro. O cenario se espacializa e torna-se penetravel no intuito de abrigar ndo sé a
cena, mas também o publico. Desse modo, a cenografia passa a ter como indice a
relacdo que a recepcao estabelece com a acgdo, assim como, em sua medida, tem-
se na capoeira. Que tipo de espacialidade teatral e, consequentemente, que
cenografia pode ser conformada pela relagéo entre cena e publico nas artes cénicas
e performaticas € uma das questdes para que a analise da capoeira contribui na
discusséo a respeito da cenografia contemporanea. De que modo uma abordagem
como a da capoeira contribui para o entendimento da cenografia € uma questédo

preliminar.

A contribuicdo da capoeira estd relacionada principalmente aos seus diferentes
modos de participagdo. Como visto, a roda compreende diversos graus de
envolvimento entre a acdo e aqueles que dela participam. A dinamica dessa
participacdo configura o espaco eventual da roda. Ou seja, diferentes modos de
engajamento na acdo determinam a espacialidade caracteristica do evento. Outra
guestao que emerge dessa analise da capoeira como uma experiéncia espacial é da
participacdo. Como se poderia imaginar uma acado cénica eventual que apresente
diversos modos de participacdo seria uma questdo pertinente. Nesse caso,
guestiona-se que tipo de cenografia se constituiria no amalgama desses diversos
campos de atuacdo que surgiriam dessa pratica espacial que opera de modo

semelhante a capoeira. Um evento cénico que se desenvolve com base na capoeira



torna-se uma pratica espacial relacional que configura um territério e um espaco
eventuais caracteristicos. Nesse sentido, os modos de participagdo ndo se excluem.
Pelo contrario, os diferentes modos de participagcdo complementam-se e, em sua
dindmica prépria, geram os fluxos e os vetores que conformam o espaco e, nesse

caso, a cenografia.

Assim, ao contrario do que se constata na discussao acerca da participacdo nas
artes cénicas e performaticas contemporaneas, a capoeira aponta para um caminho
alternativo. Nas artes cénicas, a busca por novos modos de participacao geralmente
exclui praticas tradicionais ou diversas, enquanto, por outro lado, na capoeira,
convivem diversos modos simultaneamente. O que possuem em comum € a busca
por uma ampliacdo dos pontos de vista da recepcdo, seja atravées da mobilidade
espacial, seja pelo engajamento corporal ou pela observacédo ativa. Na capoeira,
essa observacdo é importante e é ativa porque o sentido das acdes do jogo
emergem do ponto de vista individual. Ou seja, cada um constréi o seu préprio
sentido do jogo. N&o existe uma espécie de mensagem passada para aquele que
observa. Existe uma informacdo que € observada, e seu significado € aberto a

interpretacao.

A rede complexa de sentidos que conforma a capoeira cria diferentes e diversos
papéis para aqueles que com ela envolvem-se. Entretanto, o seu grau de abertura
permite compreender esses papéis ndo como uma funcdo explicitamente
especificada, mas como campos de atuacdo. A dimensdo e o alcance desses
campos dependem das possibilidades de cada um para se relacionar com o evento.
No ambito desses campos de atuacdo constituem-se as diversas possibilidades de
participacdo. Assim, iniciados, iniciantes ou leigos integram-se em torno do evento
que € a roda de capoeira. A constante intersecao dos diversos campos de atuacao
conforma a territorialidade caracteristica da capoeira e configura os principios
fundamentais que definem sua espacialidade. Nesse sentido, o espaco é constituido

a partir dos fluxos e vetores gerados pela dinamica da roda. A coreografia define a



espacialidade, o que significa, nessa perspectiva, que o espago € definido, em
grande medida, pelo tempo. Nesse caso, associado ao espaco.

Aqueles que participam observando ndo estdo somente a olhar. A observacéo, aqui,
€ uma operacdo mais complexa que envolve o ver algo e ser visto por ele. O
observador assiste ao jogo e cria para si um sentido do jogo reunindo as diversas
informacdes que se apresentam para si, seja no movimento dos jogadores, seja nas
musicas ou nos cantos. Essa construcao de sentido individualizada da-se para todos
0s que estdo envolvidos na roda, ndo é um privilégio dos que observam. Entretanto,
estes tem uma percepcédo particularizada, nesse sentido. Participar é estabelecer-se
em relacdo ao todo do jogo, mesmo que o acessando por partes, fragmentos. Para
estabelecer essa relacdo é necessario algo para definir um par. No intervalo entre o
observador e o observado, cria-se 0 elo temporario que define os processos de
construcdo de sentido. Assim, observar ndo é uma operacao unilateral e passiva, ela
depende de um vetor no sentido contrario para ser ativa e criativa. Ao mesmo
tempo, nesse caso, ela é proviséria e flutuante, pois se da a partir de um

engajamento subjetivo, que depende de questdes circunstanciais para se realizar.

Esse tipo de abordagem das conexfes que associam participacdo a espacialidade
nas artes cénicas e performaticas esta vinculada a uma teatralidade performativa,
em que os sentidos dao-se em processo no decorrer do acontecimento. Essa nocao
do que vem a ser o teatral define os procedimentos e os dispositivos que conformam
0 espaco teatral e a cenografia. Desloca-se da énfase dada ao texto dramatico para
a relacdo que se estabelece entre acéo e recepcdo. Como no caso da capoeira, 0
modo como essa relagdo da-se é complexo. Existe um imbricamento que cria uma
trama em que as duas instancias chegam a se misturar, por isso ela pode ser
considerada um exemplo frutifero. Nas artes cénicas e performaticas
contemporaneas, verifica-se uma intensa investigacdo em busca de possibilidades
de constituicdo do evento baseadas em outras premissas de participagdo. O
entendimento da dindmica caracteristica da capoeira torna-se um referencial rico em

possibilidades de analise, configurando um dispositivo que abre espaco para outras



abordagens sobre o tema. Esse dispositivo auxilia no entendimento de como a
relacdo entre a acédo e a recepgao conforma possibilidades de definicdo de uma

cenografia e como esta caracteriza-se.

3 CONSIDERACOES FINAIS

Por fim, através da analise da capoeira, foi possivel avancar na compreensdo do
gue vem a ser a participacdo enquanto poética artistica que torna-se um elemento

fundamental na constituicdo da cenografia.

Conforme visto, 0 que se empreendeu nas artes cénicas e performéticas foi uma
progressiva eliminacdo dos elementos que pouco acrescentavam ao que ha de
teatral no Teatro. A cenografia meramente decorativa que opera como um adjunto
do evento cedeu lugar a uma conformacao espacial que engloba acao e recepcao.
Dentro do contexto em que se insere, a proposta de espaco cénico que se observa
reune diversas caracteristicas, discussfes e conceitos que antes ainda eram
abordados separadamente. A expansdo da cenografia, promovida por esse outro
tipo de abordagem do teatro, aproxima o publico da cena e o0 acontecimento passa a
se realizar em um Unico lugar. Essa aproximacdo promove possibilidades de
abertura capazes de instaurar outras relagbes entre a acdo e a recepcdo. O
processo de espacializacdo da cena tem como marco inicial a atribuicdo de
tridimensionalidade. N&o se limita somente a acrescentar mais uma dimensdo;
nesse caso, espacializar é literalmente abrir a cena para a entrada do publico. O
espaco conformado pelo que se passa a denominar “cenografia” € penetravel, e so
isso j& significa muito no que tange as modificacdes nas relagbes entre cena e
publico. Acrescenta-se, assim, uma outra qualidade nessas relacbes, em que a
proximidade possibilita intimidade e, sobretudo, uma recep¢cédo mais individualizada
em que a indeterminacdo do que sera compreendido amplia as alternativas de

participacdo, engajamento e experimentacdo do evento pelo publico.



No seu processo de mudanca, a cenografia cada vez mais passa a operar com
indices arquiteténicos; sua determinacdo foi além da materialidade e se configura
tendo em vista as diversas experiéncias que seriam proporcionadas ao publico. Ao
aproximar trabalhos artisticos, publico e artistas, buscou-se ampliar as
possibilidades de cumplicidade segundo uma atmosfera mais informal, aberta e livre

para improvisagoes.

A participacdo revela, entdo, uma outra sensibilidade artistica que foi
progressivamente adquirindo corpo e que, atualmente, aponta para outras
possibilidades de fazer, compreender e viver a arte. Essa sensibilidade é
caracterizada por uma profunda partilha que, tanto no momento de concepc¢ao
guanto no de experimentacdo de um dado trabalho, transcende a arte e, como visto,
estabelece-se em outras areas, como a arquitetura, o teatro e a administracdo de
empresas, por exemplo. A compreenséo de um determinado trabalho ndo estd mais
fora dele, ndo se relaciona intrinsecamente a vida do seu autor. Compreende-se na
ocasido de sua experiéncia, do contato, que, dependendo dos dispositivos, pode ser
individual ou coletivo. Em um primeiro momento da historia, vé-se que existe o
predominio de uma experiéncia individualizada, que aos poucos torna-se mais
coletiva. Nesse ponto, a participacdo assume outra faceta. Ela deixa de se
concentrar primordialmente no engajamento corporal do individuo e em uma
percepcao sinestésica e amplia o seu foco, buscando promover relacbes entre os
gue ocupam o lugar na ocasiao do trabalho. A presenca assume um aspecto ainda
mais relevante, pois se torna fundamentalmente necesséaria na constituicdo de um
trabalho. No caso especifico do que ja se analisou sobre o teatro, a presenca é
essencial, pois a teatralidade da-se em uma relacdo na qual o estar no lugar e na

ocasiao do evento constitui fator primordial.

Desde o momento em que a participacdo surge como um procedimento artistico até
guando se torna um tema da arte, ela esteve ligada a propostas que buscavam uma
aproximacao maior entre a arte e a vida cotidiana. Esses outros modos, vinculados a

um regime estético da arte, e ndo mais a um regime representativo, promovem



outras maneiras de se distribuir tempos e espacos, lugares e identidades no real,
além de buscar rearticular o visivel e o invisivel, agenciando o que foi instituido, de
maneira a desestabilizar o que era tido como consolidado, e promovendo relacdes
de forca inovadoras, capazes de inscrever dindmicas novas na realidade. O fato de
a arte ndo ter nenhum compromisso instituido com a verdade contribui para que
esse processo de desestabilizagdo ocorra com mais intensidade, ja que a ficcdo e a
realidade podem se misturar e, com isso, apontar para alternativas e possibilidades
criativas de existéncia. A verdade Unica, profunda, que estaria no cerne da
sociedade e na qual, de algum modo, a arte, segundo um regime representativo,
fundava-se é desconstruida. Os agentes que eram incapazes de pensar por conta
prépria tornam-se intérpretes e, em tal condicdo, encontram-se emancipados,
capazes de experimentar o mundo da maneira que quiserem. Esteticamente, a arte
deixa de ter a vida como um tema, aproximando-se desta de outra maneira. Ao se
estabelecer diretamente nos agenciamentos subjetivos que operam no real, na
praxis cotidiana, a arte aproxima-se da vida pela politica. A participacdo, com suas
diversas caracteristicas e seus inumeros niveis, constitui um desses diversos tipos
de agenciamentos subjetivos e, com isso, ao opera-la, outras possibilidades de
existéncia sao vislumbradas. Seja como obra aberta ou como arte segundo uma
estética relacional, a participacdo define um campo aberto e expandido de
proposicdes que tornaram possivel a consolidacdo de uma sensibilidade que tem
caracterizado a producédo artistica recente e, junto a ela, a producdo da cenografia,
das artes performéticas e outras. Trata-se de uma sensibilidade que aponta para
demandas da existéncia da sociedade contemporanea e que pode auxiliar na
prospeccao de outras possibilidades de partilha do sensivel, nos termos de Ranciére
(2000), promovendo o encontro com o outro, além de colaborar para a compreensao

de um design de eventos segundo um registro intersubjetivo.

A aproximacdo entre arte e praxis da vida cotidiana constitui um processo complexo
e, no contexto contemporaneo, € primordial para que os principios do teatro
acontecam plenamente. Nesse substrato, em que se torna dificil distinguir o que é
real do que € cena, encontra-se uma chave para a aproximacao entre acéo e
recepcdo que pode gerar uma participacdo mais ativa do publico. Para tanto, um

cenario ndo é essencial, mas o lugar da acao teatral, sim. Esse lugar pode ser uma



cenografia, mas precisa ser habitdvel, ou seja, oferecer condi¢cdes para que
subjetividades sejam impressas e a apropriacdo torne-se possivel.

Através da analise da capoeira, é possivel perceber que A expansao da cenografia
constitui uma das etapas do processo de ampliagdo do campo semantico do
trabalho artistico. Além disso, nesse processo verifica-se a constituicdo do trabalho
fundada nos registros das experiéncias do fruidor diante da obra. Deixa-se, entéo,
um modo tradicional baseado na tentativa de criar cenarios a partir da ideia de
ambientes verossimeis e aporta-se em propostas que apresentam diferentes modos
de apropriacao, dentre elas os ambientes habitaveis. Amplia-se a experiéncia visual
rumo a algo multissensorial em que a relacdo que se da entre o espectador e a obra
modifica-se ao se estabelecer uma outra escala que abrange, além do pensamento,

0 corpo e as sensacdes.

Verifica-se que a cenografia da capoeira adquire indices que a aproximam mais da
coreografia, pois abole a relevancia referencial da intervencédo espacial e desloca
seu foco para a mediacdo das relagcdes na articulagdo temporal, assumindo seu

carater eventual de apropriacdo de diferentes espacos.

Assim, na constituicdo do espaco teatral, criam-se ambientes que catalisam a
criacdo de relacbes entre cena e publico. Entretanto, ndo se norteia a criagao
somente pela possibilidade de promover o deslocamento do publico através da
cena. A cenografia contribui para esse engajamento corporal da recep¢ao, mas cria,
ao mesmo tempo, diversos pontos de vista que oferecem perspectivas alternativas
ao publico, a partir de onde ele estabelecer4d as diversas relacbes com o
acontecimento, segundo diferentes graus de envolvimento. Portanto, ela ira pautar-
se menos pelos seus aspectos visuais e mais por seus indices coreograficos, de

cuja constituicdo tempo, espaco e presenca sao fatores primordiais.



Ao se aproximar o teatro da capoeira, percebe-se que o trabalho artistico
participativo compreende uma rede complexa de agentes e situacées que poderéo
variar em grau de atuacéo e definicdo, configurando as mais variadas possibilidades
de propostas ndo facilmente categorizaveis. Pensar a cenografia nesse contexto
torna-se um exercicio complexo, pois, conforme se verifica, seus procedimentos de
concepcdo mudam e seus aspectos coreograficos assumem papel protagonista.
Apresenta, assim, um componente que vai além de sua materialidade, que se
caracteriza por uma experiéncia que supera o visivel e o tangivel intrinsecos ao
objeto. Conceber um cenario, entdo, perpassa a capacidade de possibilitar graus
avancados de cumplicidade e de informalidade entre os individuos que incrementam
consideravelmente a sua experiéncia no espaco cénico. O experimentar um cenario,
entdo, relaciona-se a presenca. Nesse sentido, ele possibilita outros modos de
relagdo entre os individuos ou mesmo entre os individuos e os objetos, sobretudo
quando est4d associado aos espacos urbanos da cidade. Assim, podem-se
vislumbrar diversas possibilidades de concepcdo de uma cenografia como pratica

espacial relacional.
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i Pavis (1999, p. 138) define o termo espaco teatral como aquele que substitui atualmente o termo
teatro. “Com a transformacéo das arquiteturas teatrais — em particular o recuo do palco italiano ou
frontal — e o surgimento de novos espagos — escolas, fabricas, pragcas, mercados, etc. —, o teatro se



instala onde bem lhe parece, procurando antes de mais nada um contato mais estreito com um grupo
social, e tentando escapar aos circuitos tradicionais da atividade teatral. O espaco cerca-se por vezes
de um mistério e de uma poesia que impregnam totalmente o espetaculo que ai se da”.

i Pavis (1999, p. 133) define o termo espaco cénico como “o espago concretamente perceptivel pelo
pablico na ou nas cenas, ou ainda os fragmentos de cenas de todas as cenografias imaginaveis. E
quase aquilo que entendemos por ‘a cena’ de teatro. O espaco cénico nos é dado aqui e agora pelo
espetaculo, gracas aos atores cujas evolugdes gestuais circunscrevem este espago”.

i Fintas sdo golpes simulados que obrigam o adversério a se preparar, mas que na realidade néo
séo executados. Funcionam como uma espécie de engano, um drible.

v Hector Julio Paride Bernabd, ou Carybé, foi um pintor, desenhista e gravador radicado no Brasil.

v Johann Moritz Rugendas (1802-1858) foi um pintor alem&o que viajou por todo o Brasil durante o
periodo inicial da coldnia. Pintou os povos e costumes que encontrou.



