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RITUAL
(Ritual — do Introduction to Performance Studies)

Tradugdo de Aressa Rios

Ritual, jogo e performance

Performances — sejam elas performances artisticas, esportivas ou a vida dié-
ria — consistem na ritualiza¢io de sons e gestos. Mesmo quando pensamos que
estamos sendo espontaneos e originais, a maior parte do que fazemos e falamos
ja foi feita e dita antes — “até mesmo por nds”. As performances artisticas mol-
dam e marcam suas apresentagdes, sublinhando o fato de que o comportamento
artistico é “nao pela primeira vez”, mas feito por pessoas treinadas que levam
tempo para se preparar e ensaiar. A performance pode ser caracterizada por
comportamento altamente estilizado, assim como no Kabuki, kathakali, ballet, ou
nas dancas dramaticas dos povos nativos australianos. Ou pode ser congruente
ao comportamento da vida diaria, como no naturalismo. Além das performan-
ces artisticas, existem os esportes e os entretenimentos populares, que variam
do circo ao rock, e, claro, os papéis da vida diaria.

No texto O que é performance®, eu apontei que essas performances consistem
de comportamentos duplamente exercidos, codificados e transmissiveis. Esse
comportamento duplamente exercido é gerado através de interacSes entre o
jogo e o ritual. De fato, uma defini¢do de performance pode ser: comportamento
ritualizado condicionado/permeado pelo jogo. Rituais sdo uma forma de as pes-
soas lembrarem. Rituais sdo memorias em a¢do, codificadas em agdes. Rituais
também ajudam pessoas (e animais) a lidar com transi¢Ges dificeis, relagbes

W10 que & parformance” fol publicado na revisia O Percavaejo, n. 12, adltada por Zeca Ligléro,
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ambivalentes, hierarquias e desejos que problematizam, excedem ou violam
as normas da vida diaria. O jogo da as pessoas a chance de -experimentarem
temporariamente o tabu, o excessivo e o arriscado. Vocé pode nunca ser Edipo
ou Electra, mas vocé pode performa-los “numa peca”. Ambos, ritual e jogo,
levam as pessoas a uma “segunda realidade”, separada da vida cotidiana. Esta
realidade é onde elas podem se tornar outros que nio seus eus didrios. Quan-
do temporariamente se transformam ou expressam um outro, elas performam
acBes diferentes do que fazem na vida didria. Por isso, ritual e jogo transfor-
mam pessoas, permanente ou temporariamente. Estes sdo chamados “ritos de
passagem”, e alguns exemplos sdo: inicia¢des, casamentos e funerais. No jogo,
as transformages sdo temporérias, limitadas pelas regras do jogo. As artes do
espetédculo, esportes e jogos sdo ludicas, mas frequentemente se utilizam dos
processos do ritual.

Variagbes de ritual

Nés ndo podemos passar um dia sequer sem executar dezenas de rituais.
Sdo rituais religiosos, rituais da vida didria, rituais de papéis sociais, rituais pro-
fissionais, rituais politicos, de negdcios e do sistema judicial. Mesmo os animais
performam rituais.

Muitas pessoas identificam o ritual com as praticas religiosas. Na religido,
rituais ddo forma ao sagrado, comunicam doutrina e moldam individuos den-
tro de comunidades. Se pessoas decretam a maioria dos rituais seculares da
vida cotidiana, dificilmente notam o que estdo fazendo (na vida didria, é dificil
distinguir entre “ritual”, “habito” e “rotina”); porém, rituais religiosos sio cla-
ramente marcados. N6s sabemos quando nds os performamos. ’

Bilhbes de seres humanos encontram o ritual diretamente através religido.
Evidéncias de rituais religiosos remontam aos primeiros periodos da histéria
humana e até mesmo 3 pré-histdria. Diversos sitios rupestres e cemitérios que
datam de 20.000 - 30.000 anos atrés estfo cheios de objetos de “arte” que espe-
cialistas concordam serem de significado ritual. Em todo o mundo, a época atual
esta saturada de religido e rituais religiosos. Existem a ceia de Pascoa, as cinco
prostragbes didrias em direcio a Meca dos mulgumanos, a Eucaristia Catdlica
Romana, a ostentacio de uma chama de cinfora no apice do puja (oferenda)
hindu, as dan¢as, musicas e os discursos de uma pessoa possuida por um orix4
de Umbanda ou Candomblé - e muitos mais a listar, ainda que uma pequena
fragdo deles. Rituais relipiosos sfo to variados como as proprias religioes.
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Ritual de abertura do Festival de Divindades Negras, culto dos 41 voduns da Floresta sagrada de
Glidji, Togo. Foto © Zeca Ligiéro, 2011.

Nem ¢é a religido limitada as priticas normativas do “mundo religioso” —
islamismo, budismo, cristianismo, hinduismo e judaismo. H4 muitas variacbes
locais, regionais e sectdrias das religides do mundo. H4 religies xamanicas,
animistas, pantefstas e da nova era. A maioria das pessoas, mesmo as que ndo
admitem abertamente, atualmente segue mais de uma religido. O cristio devoto
pode carregar um pequeno “patud” ou consultar regularmente seu horéscopo.
Na didspora, povos colonizados e catequizados combinaram as religides de suas
patrias com as que foram impostas a eles. Quando em dificuldades, pessoas que
normalmente nio fariam isso procuram curandeiros e videntes.

Sagrado e secular

Rituais sdo, normalmente, divididos em dois tipos principais: o sagrado e o
secular. Rituais sagrados sio aqueles associados com a expressdo ou a promul-
gitgiio de crengan rellglonns, Entende-se que esse sistema de crengas religiosas
envolve o comunlenrae, orar, quando ndo invocar forgas sobrenaturnds, Tstas
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forcas podem residir internamente ou serem simbolizadas por deuses ou outros
seres sobre-humanos. Ou elas podem ser inerentes a0 préprio mundo natural
~ pedras, rios, arvores, montanhas —, como nas religides nativas amer‘icana's 'e
nativas australianas. Rituais seculares s3o aqueles associados com cerimoniais
de estado, vida didria, esportes e qualquer outra atividade ndo especificamente

de caréter religioso.

Rainha Diaba do “Carnaval Del Diablo", Riosuclo, Coldmbla. Foto © Zeca Ligiéro, 2008.

Mas essa divisdo pura nio é genuina. Muitas ceriménias oficiais governa-
mentais assumem a qualidade de um ritual religioso, com o Estado desempe-
nhando o papel de transcendente ou outro divino. Hitler e seu partido nazista
eram particularmente adeptos desse tipo de representagio quase-religiosa do
Estado. Grande parte dos comicios de Nuremberg, na década de 1930, eram
performances rituais sagrado-seculares do poder do partido do Estado. A prati-
ca do Dia da Meméria no Cemitério da Virginia, nos EUA, é um ritual de Esta-
do sagrado-secular. Do outro lado da moeda, muitos rituais religiosos incluem
atividades que sdo definitivamente mundanas ou ndo-transcendentes, como as
madscaras, as brincadeiras, as bebidas e a sexualidade do Carnaval.

Foto de um casnmento tradiclonal da Corela do Sul. Aqul, 0 neivo o sun famllia afio ocldentals, mas
comprrtilam os mesmos costumes. Seul, Corala do Sul. Folo © Zaca Ligidro, 2010,
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Além disso, muitos rituais, talvez a maioria deles, sdo tanto seculares como
sagrados. Um casamento, por exemplo, é a performance de um contrato sancio-
nado pelo Estado, uma cerimonia religiosa e a reunido da familia e dos amigos.
Os rituais de casamentos estadunidenses s30, 20 mesmo tempo, seculares €
sagrados. Rituais seculares de casamento incluem “cortar o bolo”, “jogar o bu-
qué da noiva”, “a primeira danga com a noiva”, e assim por diante. Em muitos
casamentos, também se realizam rituais sagrados representados por clérigos e
padres. Alguns casamentos sdo presididos por um juiz ou capitdo de navio -
nesses casos, rituais de Estado sdo realizados. Algumas vezes, a por¢ao sagrada
de um casamento esta separada da por¢ao secular, como ao se fazer uma ceri-
mdnia de casamento na igreja e a festa em outro Jugar. O que é verdade quando
se trata de casamentos, também pode ser verdade para muitas outras praticas,
celebracbes e eventos de passagem da vida, tais como festas de aniversario,
celebracdes relacionadas ao trabalho honrando anos de servigo ou de aposenta-
doria, o jantar de Ag3o de Gragas nos Estados Unidos, e assim por diante.

Em certo namero de culturas, ndo hd separagdo rigida entre sagrado e se-
cular. As vezes, ndo hd qualquer separagdo. Para os australianos nativos que
continuam a viver tradicionalmente, todo e qualquer lugar tem uma qualidade
“sagrada”. Essa ideia da sacralidade ordindria é um tema importante de religi-
Ses da Nova Era e de algumas artes da performance. A dancarina-coredgrafa
Anna Halprin® (1920 -) trabalha com muitos tipos diferentes de grupos para
localizar e executar conscientemente 0s rituais da vida cotidiana — comer, dor-
mir, cumprimentar, tocar, mover-se — e inventar novos rituais que “honrem” 0
corpo € a terra. Por exemplo, A Danga Planetdria de 1987 de Halprin, um “ritual
de danca” de dois dias, consistiu de grupos de dancarinos em 25 palses execu-
tando movimentos sincrénicos para fazer uma “onda” de danga circundando a
Terra. A danca foi repetida em 1994.

Estruturas, fungoes, processos € experiéncias

Rituais e ritualizacdes podem ser entendidos, pelo menos, a partir de quatro
perspectivas:
e estruturas — como os rituais sio vistos e ouvidos, como usam O
espago, quem os realiza e como sdo realizados;

—

7 Anna Halprin (1920 ). dangarina coredgrafa americana. Uma pioneira no 8o tinm artos
oXprossivas para a cura. Seu trabalho na décadn de 1080 tove uma infuléncla profunda sobre
n danga pon-modarna, et livio maln racente & Danga coimo uma arte da oure (#000)
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funcBes — oo .
n¢Ges — que rituais se realizam por grupos, culturas e individuos;

processos — a dindmica subjacente conduzindo os rituais; como os
rituais promulgam e abordam mudangas;

e experiéncias — como é estar “em” um ritual.

) Esses quatro aspectos do ritual devem ser explorados a partir de muitos
angulos.

‘ Etdlogos®? estudam as continuidades entre rituais animais e humanos — par-
ticularmente, como os rituais controlam e redirecionam a agressio, estabele-
cemde. mantém hierarquia, e marcam e defendem territério. Neuroijsicélogos
acreditam que certos ritmos repetitivos esti é
“experiéncia ocednica” de bem~§star inigualér:elilaglzof}elir:gg;;zvando cadan-

; . res, estudan-
do a “arte” das cavernas da Europa, inferem que rituais de caga e de fertilidade
or . I
“ajz”p;zzzvti;r;:;eurneqagza(?o§ em assoc1?.({ao com as pinturas e esculturas. A

: posito de meméria de um grupo antes da escrita (eu
usei asPas porque ninguém sabe o que pensava quem fez esses desenhos). Os
antropdlogos observam e teorizam sobre o grande ntimero de préticas rituais
das sociedades humanas de hoje. Tedricos da performance investigam os pro-
cessos rituais inerentes a oficinas, ensaios e performances. ’

dDa vasta literatura sobre ritual, somente alguns s3o relevantes para os es-
o : . .
os das performances. Eu identifiquei sete temas-chave para explorar mais:

1. ritual como agdes, como performances;
2. similaridades e diferencas de rituais humanos e animais;
tl

3. rituais como performances liminares, tomando posi¢des

intermediarias nas transi¢des de estagios da vida e de identidades
sociais;

4. o processo ritual;
dramas sociais;

6. arelagdo entre ritual e teatro em termos da diade eficdcia-
entretenimento;

3 : »”
7. as “origens” da performance em ritual, ou ndo?
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Rituais como a¢des, como performances

A ideia de que rituais s3o performances foi proposta, aproximadamente, um
século atras. Emile Durkheim? (1858 — 1917) teorizou que as performances
rituais criavam e sustentavam “solidariedade social”. Ele insistia que embora 0s
rituais pudessem comunicar ou expressar ideias religiosas, eles ndo eram ideias
nem abstracoes, mas as performances decretam padrdes conhecidos de compor-
tamentos e textos. A relagdo entre “acio ritual” e "pensamento” & complexa. Os
rituais, entdo, ndo expressam tanto ideias como as incorporam. Os rituais s40
pensamento em/como acdo. Essa é uma das qualidades que fazem o ritual se
parecer com o teatro, uma similaridade que Durkheim reconheceu.

Arnold van Gennep? (1873 - 1957) também reconheceu as dindmicas tea-
trais do ritual. Em seu estudo dos “ritos de passagem”, van Gennep propds uma
estrutura de trés fases da agdo ritual: a preliminar, a liminar e a p6s-liminar. Ele
aponta que a vida € uma sucessio de passagens de uma fase a outra, e que cada
passo no caminho & marcado por um ritual. Na década de 1960, Victor Turner
desenvolveu o pensamento de Gennep em uma teoria de ritual que tem grande
importincia para 0s estudos da performance. Mais & frente, serd discutido o
trabalho de van Gennep e Turner. Mas, primeiro, eu preciso explicar o ritual de

uma perspectiva evolutiva.

Rituais humanos e animais

Todos os animais, inclusive os homo sapiens, coexistem dentro da mesma
rede ecoldgica e estdo sujeitos a0 MeSmOo Processo evolutivo. Porém, os animais

ndo sdo todos iguais. Homologias e analogias devem ser engendradas de forma

cautelosa. Néo é correto classificar o processo de comunicacdo das abelhas-rai-
nha com as demais abelhas por meio do movimento abdominal e dos movimen-
tos dos pés como o correspondente a “danca” do néctar no sentido humano.
As abelhas ndo podem improvisar, alterar 0s padrdes basicos do movimento ou
expressar seus sentimentos (os quais elas ndo tém de forma alguma, segundo
a compreensdo humana da palavra “sentimento”). Ndo existe arte onde tudo é
geneticamente determinado, onde ndo hd aprendizagem, onde nenhuma impro-

28 Emile Durkheim (1858 — 1917): cientista social francés, um dos tedricos fundadoros da
antropologia, sociologia e psicologia. Autor de As Formas Elementares dn Vida Ruollygiosa

(1911, Eng. 1915).
M Arnold van Gennap (1873 1967): atnagrato o folclorista francém, Aulor de On Iitoa do
Pansagan (1908, ng. 1960).
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visagio é possivel, onde o erro e/ou o vacilo.nfo pode(m) ocorrer. Entio, o que
~ ) ’

estdo fazendo as abelhas? Elas estdo se comunicando por meio de um sistema

simbélico de movimentos. Esse tipo de comunicac¢io sugere uma conexao, uma

entre varias, entre os rituais humanos e animais.

Charles Darwin? (1809 - 82), no seu livro A Expressio das Emogdes no Homem e
nos Animais, de 1872, notou muitas similaridades em comportamentos entre hu-
manos. e animais. Ele sentia que tais similaridades indicavam um desenvolvimento
evolutivo comum dos sentimentos e da expressio das emogbes relacionado ao da
anatomia e da estrutura cerebral. A obra de Darwin levou Julian Huxley? (1887-
1975) a afirmar que os rituais humanos e animais estavam relacionados por meio
da evolugdo; essa ideia foi desenvolvida por muitos etélogos e sociobidlogos, in-
cluindo Konrad Lorenz?’ (1903 - 89) e Edward O. Wilson?® (1929 -). ’
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A evollugéo do ritual desde uma perspectiva etolégica pode ser ilustrada como
uma a.rvore. Quanto mais no alto da arvore, mais complexos s&o 0s rituais

Os anatas nao-humanos encenam rituais sociais, mas somente os huménos
realizam rituais religiosos e estéticos. Desenho de Richard Schechner.

% Charles Darwin (1809 ~ 82): naturalista inglé
a . ista inglés que desenvolveu a teoria da evolugdo
zeclegao natura!A Além do seu classico A Origem das Espécies (1859), Darwin também g:crg?e]i
ada vez mais influente A Expressédo das Emogbes no Homem e nos Animais (1872)

* Julian Huxley (1887 - 1975): blélogo i
° 5). go inglés, autor de Evolugédo: i
Ensalos de um Humanista (1864}, dontre varias outras obralsl?ao A Sinteso Modema (1942) &

:’gb;%nmd Loranz (1003 - 89): atdlogo austriaco, vencedor do Prémio Nobel de Medicina de
1()6 (Juntwmente nom Kerl von Frisah o Nikolans Tinbergen). Sua obra inclul Sobre Agresséo
(1963, adigho Inglana. 1068) @ Oa Fundamentos da Etologia (1978, edigo Inglesa, 1981)
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O esquema evolutivo do ritual pode ser representado por uma “4rvore ri-
tual” (veja a figura da pagina anterior). Animais com um sistema nervoso sim-
ples, tais como insetos e peixes, realizam rituais geneticamente fixados. Mais
acima da escala evolutiva, algumas espécies de mamiferos e pdssaros — cies e
papagaios, por exemplo — elaboram seus rituais a partir do que lhes é dado pela
genética e sdo capazes de aprender, mimetizar e improvisar. Muito préximo dos
humanos estdo os primatas nio-humanos. Entre estes, algumas espécies de
chimpanzé e de gorila performam de forma muito parecida com os humanos, mas
de maneira alguma préximos da complexidade, diversidade ou qualidades cogni-
tivas dos nossos rituais. Estes desenvolveram o ritual em sistemas complexos e
sofisticados, divididos em trés categorias principais: ritual social, ritual religioso e
ritual estético. Como ji notamos anteriormente, essas categorias ndo estao isola-
das umas das outras, mas se sobrepdem ou convergem frequentemente.

Para vislumbrar o quio préximos estdo alguns dos maiores primatas dos
humanos, deve-se recorrer a estudos de campo, assim como a alguns experi-
mentos de laborat6rio em torno da aquisi¢do e uso da linguagem. Jane Goodall®®
(1934 -) descreveu a performance por meio de um chimpanzé macho jovem da
reserva Gombe Strean, na Tanzinia, onde um jovem animal desafiou o macho
lider alpha ndo por meio de combate, mas através de uma exibicdo ritualistica.
Nzo muito tempo depois de sua demonstragdo, “Mike” substituiu “Goliath”
como o macho lider alpha da trupe. Note que os animais observados por Goodall
nio foram treinados ou domesticados. Goodall os nomeou apenas para identi-
fica-los. Onde entra o ritual? Como em tantos outros confrontos entre animais
envolvendo dominagio, envolvimento, territério e comida, o desafio de Mike se
deu na forma de ritual, como uma demonstracao simbdlica, nio como a “coisa
real”, combate mortal. Goodall observou outras performances de chimpanzés
que ela acreditava serem muito semelhantes ao teatro humano.

George Schaller® (1933 -), que estudou o gorila da montanha em Uganda,
também demarcou semelhancas entre humanos e primatas ndo-humanos. Schal-
ler demonstra que agdes como as brincadeiras, o aceno e jogar objetos realizadas
por torcedores de eventos esportivos sdo muito parecidas com o que os gorilas
fazem. Estudos recentes confirmam que torcedores esportivos estdo envolvidos
de tal maneira, que passam por mudangas tanto fisiolégicas como psicoldgicas.
Fxibi¢oes entusiasmadas ou mesmo violentas nao sio raras nos jogos de futebol

#gnno Goodall (1934 - ): otdloga britAnica, conhecida por sua pesquisa com chimpnnsos do
Parque Noctonal Gombo Stronm na TanzAnia. Sua obra inclui A Sombra do Homem (1071) o
On Chitpanzan do Gombe: Padioes do Comportamonto (1986).

W Cnorge B, Hohaller (103 ) atalogo nmarlcano, autor de O Godfa de Montsnha (1u0.4) o ©
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e ringues de luta livre. Em esportes como o golfe e o ténis, os impulsos para uma
demonstracio exacerbada das emogdes sdo freados pelas tradicdes do jogo. Mas
a situacdo ndo € estdtica. Nos Gltimos anos, torcedores de ténis (e jogadores)
tém se tornado mais demonstrativos, para nfo dizer tumultuados.

E ndo apenas eventos esportivos. FormagGes ritmicas de larga escala, de di-
ferentes tipos — marchas, movimentos em coro, canto de hinos, discotecas, para
enumerar alguns -, sdo exemplos do mesmo comportamento geneticamente
baseado. Somente poucos desses exemplos apontam para a expressio indivi-
dual. Demonstragdes de massa e congregacdes, ressurgimento das religides, as
ruas de Teerd lotadas de pessoas expressando seu apoio ou reptdio aos mullahs,
convengdes de partidos no Reino Unido e nos Estados Unidos, a confraterniza-
¢do de milhdes de pessoas no Tiananmen Square de Pequim, tudo isso trafega
na mesma corrente emotiva. Quando os estados emocionais (mood display)*! sio
ritualizados em a¢bes de massa, as expressdes individuais ficam desencorajadas
ou proibidas, sdo substituidas por a¢Bes exageradas, ritmicamente coordenadas,
repetitivas e cantadas. A agressio é evocada e canalizada em beneficio do patro-
cinador, time, corporagdo, politico, partido, religido ou Estado.

Mas o que acontece exatamente com o comportamento ordindrio quando
este € ritualizado? Existe algum padro? Existe um sistema ndo ideolégico para
o ritual? Etblogos dizem que os rituais sdo ¢ resultado de um processo que
durante milhGes de anos envolveu comportamentos que tém uma “vantagem
adaptativa”. Em outras palavras, os rituais ajudam os animais a sobreviver, pro-
Criar e transmitir seus genes. De acordo com os etdlogos, as qualidades da ri-
tualizacdo sdo:

*  Alguns comportamentos ordinarios (movimentos, cantos de
chamada) s3o dissociados de suas funcGes originais.

¢ O comportamento é exagerado e simplificado; os movimentos sio
frequentemente congelados em posturas; movimentos e cantos de
chamada se tornam ritmados e repetitivos.

*  As partes visiveis do corpo se desenvolvem, como a cauda do pavio
e o chifre do alce. Nos humanos, essas partes sio artificialmente
providas — uniformes, objetos sonoros, mascaras, etc.

7

e O comportamento é “liberado” (performado) na hora, de
acordo com “mecanismos de liberagdo” especificos (o estimulo
resultando em respostas condicionadas).

B Mood display: am tanno etologleo que Indicn como um andmal ko comunica através de
movimentos, posturae, sone e caran ae ealit Alegre, nhorreckdo, Irinle, o,
Hilug) (du Imbuduction tu Peituiineiiue Yiudisal a1




Podem-se observar semelhan¢as com a “restauragio do comportamento”.
Como no comportamento restaurado, os rituais sdo “faixas de comportamen-
to” que se desenvolvem em si mesmas, apesar de suas “origens” ou fun¢des
originais. Os movimentos, proveniéncias e posturas dos rituais humanos sio
frequentemente a¢Ses ordindrias que foram exageradas, simplificadas e torna-
das repetitivas. Os humanos ndo desenvolveram as partes visiveis do corpo,
mas sio extremamente habilidosos no uso de mdscaras, fantasias, maquiagem,
joias, sacrificios, cirurgias estéticas e outras formas de modificar temporaria
ou permanentemente a aparéncia e o movimento do corpo. As “partes impor-
tantes” do corpo humano foram replicadas em representaces ndo declaradas,
geralmente, bastante exageradas. O que é exatamente “importante” varia em
cada cultura, apesar de existirem partes favoritas - falo, busto, nadegas e face.

Essas qualidades do ritual realcam suas fungdes. A partir de uma perspectiva
etoldgica, as funcBes servem para reduzir o confronto mortal dentro de um grupo,
para determinar e manter a hierarquia, para reforcar a coesdo do grupo, para demar-
car e proteger o territério, para dividir o alimento e regular as relagdes. Etdlogos
argumentam que essas fung¢bes perpassam as culturas humanas, somadas significa-
tivamente a crenca, ideologia e cogni¢do. Em outras palavras, os rituais humanos re-
alizam as mesmas tarefas que os rituais animais — e, além disso, os rituais humanos
carregam significados. O que sdo exatamente esses significados depende da pratica
ritual especifica, da cultura, religido, sociedade, ou grupo familiar especifico.

Sera que os etdlogos estdo forcando uma questdo? Eles classificam alguns
comportamentos dos animais como “ritual” porque se parecem com 0s com-
portamentos das pessoas? Serd que aquelas jovens chimpanzés fémeas sen-
tadas nas drvores assistindo as performances dos grandes machos sio como
espectadores no teatro? Ou Goodall esta apenas conjecturando? Existe mesmo
uma ligacdo que conecta o comportamento humano com o de outros animais,
analoga ao desenvolvimento evolutivo da estrutura corporal? Esta ndo é uma
questdo facil de estabelecer, apesar dos recentes trabalhos em genética e neuro-
logia, que sugerem uma tnica teia bioevolutiva que incluiria o comportamento.

Tanto em animais quanto em humanos, os rituais se apresentam ou sdo
elaborados em torno e em fungio da regulagfo das intera¢des turbulentas, pe-
rigosas e ambivalentes. Nessas dreas, uma comunicagfo equivocada pode levar
a encontros violentos ou mesmo fatais. Os rituais surgem voltados para a reali-
zacio de uma comunicag3o clara. Rituais sao superdeterminados, redundantes,
exagerados e repetitivos. A metamensagem? é: “Vocé captou a mensagem, nao

2 Metamensagem: & mensagem que se refere a si mesma. Por exemplo, uma monsagem
que diz: "Isso 6 uma mensagem"’. A metamensagem de uma prece serlm razar do tal

2 PeHulinanue e Anttubvivdlia de Rivhaid Buheshiner

foi?!”. Essa mensagem é, ao mesmo tempo, suplicante e problemitica. Deus
estd escutando? O transe é real? Aquilo foi um milagre ou um falso sinal?

Os rituais humanos vdo além da ritualizagio animal em dois pontos-chave.
Rituais humanos marcam um calendério da sociedade. Eles transportam pes-
soas de uma fase da vida para outra. Os animais nfo so conscientes da puber-
dade, pascoa, casamento ou morte enquanto “passagens da vida”. Animais nio
confabulam sobre a vida apds a morte ou a reencarnacio. Animais ndo fazem
juramento de fidelidade ou trocam presentes no aniversario. Os rituais huma-
nos sdo como pontes sobre as dguas turbulentas da vida.

Rituais como performances liminares

Em todos os lugares, os individuos demarcam a passagem de um estagio da
vida a outro ~ nascimento, puberdade social (que pode ocorrer antes ou depois
das mudancas bioldgicas associadas & chegada da adolescéncia), casamento,
parentesco, ascendéncia social, especializagdo profissional, resguardo e morte.
Van Gennep percebeu que esses rituais de passagem consistem em trés fases - a
pré-liminar, a liminar e a pds-liminar. A fase central é a liminar — um periodo
de tempo em que uma pessoa estd “entranhas e entre” categorias sociais ou
identidades pessoais. E durante a fase liminar que o trabalho real dos rituais de
passagem toma lugar. Nesse momento, ocorrem as transicdes e transformacoes
em espa¢os especialmente demarcados. A fase liminar fascinou Turner porque
ele nela reconheceu uma possibilidade criativa para o ritual, podendo abrir ca-
minho para novas situacdes, identidades e realidades sociais.

O trabalho da fase liminar é duplo: primeiro, reduzir aqueles que adentram no
ritual a um estado de vulnerabilidade, de forma que estejam abertos 4 mudanga.
As pessoas sdo despojadas de suas antigas identidades e lugares determinados no
mundo social; elas entram num tempo-espago onde nfo sio nem-isto-nem-aquilo,
nem aqui nem 14, no meio de uma jornada que vai de um eu social a outro. Du-
rante esse tempo, elas estdo literalmente desprovidas de poder e, muitas vezes, de
identidade. Segundo, durante a fase liminar, as pessoas internalizam suas novas
identidades e iniciam-se em seus novos poderes. Existem vérias formas de realizar
a transformagio. As pessoas podem fazer juramentos, aprender tradicées, vestir
roupas novas, performar a¢des especiais, serem sacralizadas ou circuncidadas. As
possibilidades sdo intimeras, variando de acordo com a cultura, grupo ou cerim6-

manaira que todon soubesaem "Ayora, au estou rezando”. A ldeln 6 baseada na noglio de
"matacomunioagho” de Gregory Balenon
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nia. Conforme explicarei melhor mais adiante, a fase de prepara¢do da composicio

da performance é analoga a fase liminar do processo ritual.

Na conclusio da fase liminar de um ritual, as acbes e objetos carregam e
irradiam significagbes em excesso do seu uso pratico ou valor. Essas ac0es €
objetos sdo simbolos das mudangas tomando espaco. O “aceito” e a troca de
aliancas num casamento, o corte do prepticio de um menino judeu de oito dias
numa circuncisdo, o atirar de tetra no caixao durante um funeral, a entrega do
diploma numa formatura, a colocagdo do capuz vermelho na cabega de um novo
cardeal significam uma mudanga de condigdo, identidade ou bagagem. Uma
transformagcio que estd tomando espago.

Porém, a necessidade de liminaridade ndo requer pompa ou o uso de objetos
de valor para significar. Na india hindu, o cadaver é envolvido em pano claro,
levado numa tdbua de madeira ao lugar da cremagio e colocado em chamas. O
corpo deve ser consumido, o cranio é aberto para liberar o atman ou a alma, as
cinzas devem ser espalhadas. S6 apés a realizacdo de todos os rituais, o eu pode
voar livre do corpo — rumo ao seu ato final ou a outra reencarnac¢io. Os Zoro-
astristas Parses de Bombaim exibem o corpo morto no alto da Doongarwadi,
a Torre do Siléncio, onde abutres consomem rapidamente a carne e 0s 0s508
menores. Ossos muito grandes para 0s pdssaros sao queimados ou triturados.

Limens, lintéis e espacos teatrais
Um limen é um limiar ou um peitoril, uma fina faixa, nem dentro, nem fora

de uma construcio ou sala, ligando um espago a outro. E mais uma passagem/
corredot/via do que um espaco em si mesmo. Em performances rituais e esté-

ticas, 0 espaco sutil do limen é expandido em um amplo espago, de forma real, -

bem como conceitual. O que, normalmente, é apenas um “estar entre”, tornar-se
o local da acdo. E, no entanto, essa agdo permanece, para usar a frase de Turner,
“betwixt and between” (0 intermediario). Ela é ampliada no tempo e no espaco ¢
ainda mantém a sua qualidade peculiar de passagem ou temporalidade. Na ar-
quitetura, o espago vazio de um limen® é ligado ao topo por um lintel, geralmente
feito de madeira cerrada ou pedra. Isto proporciona reforgo. Conceitualmente,
o que acontece dentro de um espago-tempo liminar é “reforcado”, “enfatizado”.

© [ imen: literalmente, um limiar ou peitoril, uma caracteristica arquitetural ligando um ospago
a outro — uma passagem entre lugares, antes que um lugar em sl mesmo. Um linon <]
fraquentemente estruturado por um lintel (padieira), o qual traga a vaouldade yia talorgn.
Na taorla da performanco, algo liminar rofore-so a agdas ou comportamenton “min/antia”, tals

omo o ritos do inlclngho.
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O teatro grego de Epidauro do século |V AEC. Este teatro, ainda em uso, chega a receber 17.000
espectadores. .

Este detalhe arquitetonico conceitual permanece visivel no desenho de mui-
tos proscénios teatrais. A estrutura frontal do espago do proscénio, do tablado
dianteiro a poucos metros da cortina, é um limen conectando os mundos imagi-
narios performados sobre o palco & vida didria dos espectadores em suas casas.
A casa é permanentemente decorada, enquanto o palco, normalmente, é com-
pletamente vestido em cendrios, indicando espagos e tempos especificos. Mas
a maioria dos palcos do mundo sdo espagos vazios, para usar a frase de Peter
Brook®* (1925 -). Um espago de teatro vazio é liminar, aberto a todos os tipos de

" possibilidades ~ espaco que, por meio da performance, poderia tornar-se qual-

quer lugar. O balcio de orquestra do antigo anfiteatro grego era desadornado,
com exce¢do do altar de Dionisio, em seu centro. O palco Nb é feito de hinoki
liso, ou seja, cipreste japonés. A decoragio é somente uma pintura de bambu
lateral e uma pintura de fundo de uma grande drvore de pinho ~ o Pinho Yogo
no Kasuga Shrine, em Nara — onde a cada ano, por séculos, a temporada No
come¢a. Embaixo do palco, estdo grandes jarros vazios, de modo que os atores
imprimem sobre o palco de madeira uma profunda onda de reverberagio. O
palco elizabetano era igualmente simples e vazio, pouco mais que “duas tabuas
e uma paixdo”. O terreno de danga de uma aldeia africana e a construgio tempo-
raria de um biombo para a wayang kulit (teatro de sombra) javanesa sdo, ambos,
espacos liminares, preparados para serem habitados por realidades imaginadas.

““ Peter Brook (192_5 -): diretor britanico, trabalha em Paris desde 1970, quando fundou o

Centro para Pesquisas Teatrais. Alguns de seus créditos teatrais incluem, de Peter Weiss,

%nr&lt {(gggg)(}zgtz4), Um ISonho de uma Noite de Verdo (1970), O Mahabharata (1985) e
amio . Entre seus livros, encontram-se O Espago Vazio (1968), O Po

(1987) 0 Os Flos do Tempo (1998). ! (1968). © Fonto do Mudange

il ke Mbraduotion to Warkimanes Bfudias an




Cenérios de palco ilusionista, tio familiares no Ocidente desde o século XIX,
] sdo atualmente a excegdo a regra. Os espacos de filme, televisio, monitores de

computador sdo mais tradicionais. Aparentemente repletos de pessoas e coisas
i reais, eles sdo atualmente telas vazias, habitadas por sombras ou pixels.

Turner® percebeu que existia uma diferenca entre o que acontecia em cul-
‘ turas tradicionais e culturas modernas. Com a industrializa¢io e a divisdo do
‘ trabalho, muitas das fungbes do ritual sdo retomadas pelas artes, entreteni-
| mento e recreacio. Tarner usou o termo “liminocide” para descrever tipos de
: agBes simbdlicas que ocorreram em atividades de lazet, similares ao ritual. Se o
| que é liminar inclui uma “comunicacfo” sagrada, “inversdes e recombinagdes
% lidicas”, o liminoide inclui todos os diferentes tipos de arte e entretenimentos
| populares. Geralmente, atividades liminoides sdo voluntérias, enquanto ritos

liminares sdo obrigatérios.

Apresentacéo da danga das virgens de Adjifo, Festival das Divindades Negras, Glidji, Togo. Foto
© Zeca Ligiéro, 2011. Aqui, o espaco ordinario da praca publica é transformado pela agdo que
acontece nele.

! 35 Victor Turner usou o termo “liminoide” para descrever tipos de agdes simbdlicas ou atividades
de lazer que ocorrem nas sociedades contemporfneas que servem a uma fungéo similar aos
rituais nas sociedades pré-modernas ou tradiclonais. Em gaeral, atividades liminoldes s#to
voluntarias, anquanto atividades liminnres sfo allvidades roqueridns. Atividados do rocrongfio
o an arlon shio, miitas vezas, liminaros

aa [P & Antmnaiodia de Rishard Buhechher

Espetaculolo acatt{emico © a vidva, tradicional Opera de Pequim, Xiamen, China. Performar em um
espaco vazio enfatiza o performer e néo o cendrio,

ll)«‘mlro Forum numa sacola pbilia para atlangns na frontalra em conflito do Sanagal @ Guiné Blasm
rogAa cls Barbara Banton » Seom | iglaio, 2010, Folo © Ronl Walk. A Plataln praenche o oxprgo v
do péatio de anaole, o Corings Intennmdia 4 1alayan anire alores o anpaciatdoreg,
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Turner percebeu que a contracultura dos anos 1960 era, er'n Parte, uma ten-
tativa de recuperar a forca e a unidade da liminaridade tradicional. Um p01:1-
co antes de sua morte em 1993, Turner reconheceu que a contracultura k{awa
apontado em direcdo 4 Nova Era com suas medicinas e rellsloes altenjlatlvas,
preocupagdes em prol da ecologia e tolerancia crescente a diferentes tipos de
estilo de vida n3o-tradicionais. Turner era um otimista, se nao um completo
utépico. Ele prognosticou que “0 préprio corpo em si disciplinad~o :3 1'ibe.rad?,
com seus muitos recursos inexplorados para prazet, dor e expressdo”, indicaria
o caminho para um mundo melhor.

As décadas desde a morte de Turner indicam que seu utopismo é prova-
velmente injustificado. Na virada do século XX, rituais sagrados e sec,ul'ares
em locais simbolicamente carregados - avenidas principais, centros c1v1c.os?,
catedrais, estadios e capitéis — refor¢am valores burocraticos em voga. Ativi-
dades artisticas e liminoides sociais ganham espaco nas margens € nas do’bras
de sistemas culturais estabelecidos, fora de mdo, em maés vizinhangas e areas
rurais remotas. A internet aproxima locais de eventos distantes e diferentesﬂe
une tendéncias, permitindo unidade e dispersdo ao mesmo tempo. A queftao
permanece, quer se queira ou ndo, na cultura oficial — por meio de regulagdo e

comercializacio — e reinard na vibracdo e diversidade da internet. Llitas sobfe
a “propriedade intelectual” sdo evidéncias de que a internet pode ndo ser tao

livre — no sentido mais amplo da palavra.

Antiestrutura e communitas

Rituais sio mais que estruturas e fungdes; eles podem também ser experi-
éncias poderosas que a vida tem a oferecer. Em um estado liminar, as pessoas
estio livres das demandas da vida didria. Elas sentem 0 outro como um de seus
camaradas e toda diferenca pessoal e social € apagada. Pessoas s30 elevadas,‘ af—
rastadas para fora de si. Turner chamou a liberacdo das pressdes da vida O-rdl,r,l;-
ria de “antiestrutura” e a experiéncia de camaradagem ritual de “communitas™.

Communitas é um termo complexo. Como Turner o definiu, envolve uma diver-

i inclui i a itas normativa é

sidade de sentidos, incluindo a normativa e a espontanea. Communitas va

o que acontece durante um servico Catélico Episcopal Romano. A congregacao €
€@

unida “em Cristo” pela eucaristia. Entretanto, nem todo congregante sente-se “em

% Communitas: um sentimento de solidarledade de grupo, normalmento do curla duragho,

gorada duranto 0 ritual. Conforma Viclor Turner, communitas osta onvaolvida em dllvnimldt\d:::;
varins. Communiing normativi 6 0 aprorentigho joch o Innenwlval de nnll(lmln‘(lm a do ‘:In:L .
Comminiian aspontAnan @ nma sincer ranRmissAo ta calor IINEAND PAEA Gultor o grapo.
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Cristo” naquele momento. A communitas é “oficial”, “ordenada”, “imposta”. Com-
munitas espontinea — a favorita de Turner - é diferente, quase o oposto. Communitas
espontinea acontece quando a congregacio ou grupo “pega fogo” no Espirito. Ela
pode também ser secular, como, por exemplo, quando uma equipe esportiva joga

tdo bem que cada jogador sente-se em contato intimo com os outros.

Communitas espontinea abole o status. As pessoas encontram esse senti-
mento diretamente, “despido”, no face a face intimo, como o tedlogo Martin
Buber?” (1878 — 1965) define o didlogo intimo “eu ~ voc&” (ich-du). Uma vez,
durante uma oficina de teatro, fui levado a um forte estado de communitas espon-
tdnea. Um homem olhou, profundamente e por extensio, a todos dos dez ou
mais de nos, de pé em um circulo. “Existe um pouco de vocé em cada parte de
mim”, ele disse. Eu nunca soube se ele destinou esta fala ou o seu oposto - mas,
certamente, ele expressou o sentimento no circulo, naquele momento.

Communitas espontanea raramente “simplesmente acontece”. Ela é gerada por
certos procedimentos. Através de um limen ritual, dentro de um “espago/tempo
sagrado”. A communitas normativa normalmente reina, com momentos ocasionals
de communitas espontinea. Esses, no ritual, sdo todos tratados igualmente, refor-
cando um senso de “nds estamos todos juntos”. Pessoas usam a mesma roupa
ou similares, deixando de lado indicadores de doenca ou pobreza, baixo posto ou
privilégio. Titulos formais s3o deixados de lado; algumas vezes, até mesmo os pri-
meiros nomes n3o so usados. Em vez disso, pessoas chamam cada um de “irm4”,
“irmdo”, “camarada” ou algum outro termo genérico. Em oficinas (experiéncias
liminoides), eu encorajo as pessoas a darem novos nomes a elas mesmas. Mais que
uma vez, wm novo nome é fixado: uma transformacao ganha espaco.

Experiéncias rituais ndo sdo sempre agraddveis ou divertidas. Elas podem
também ser apavorantes. Um meio de encontrar memorias e for¢as enormes,
demoniacas ou divinas. Quando Arjuna no Bhaghavad Gita vislumbra Krishna
em sua forma verdadeira, o guerreiro torna-se geleia (desintegra-sc). Nilo ¢
0 “bem” ou o “mal” que atemoriza Arjuna, mas estar frente a frente com o
Absoluto. Ritos de iniciagio sio frequentemente assustadores para os jovens
nedfitos, que sao levados para locais estranhos e sombrios, for¢ados através de
provagoes, algumas das quais podem ser dolorosas ou sangrentas. Até mesnio
ocasides rituais agradaveis, tais como um casamento, podem ser muito assus-
tadoras para a noiva e o noivo, e um periodo de alta ansiedade, misturando
tristeza e alegria para os pais.

Y Murtin Buber (1878 18080): filimoto [ude, nasceu nn Austili o amigrov para israal. Primelro
pramidente da Auatdmmy of Belence and hamanlles, Aulor dea Fo e i (1022, edigo aiesm,
ardigho Inglenn, 1088)
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Espag¢o-tempo ritual

Uma vez que os rituais acontecem em espagos especiais, muitas vezes lu-
gares isolados, o préprio ato de entrar no “espago sagrado” tem um impacto
sobre os participantes. Em tais espagos, comportamentos especiais sdo requi-
sitados. Por exemplo, tirar os sapatos antes de entrar numa mesquita ou num
templo hindu. Na sinagoga, homens sao convidados a vestir yamulkas (chapéus
de pano) e talisem (mantos de oragio). E habitual para mulheres em igrejas
catblicas romanas manter suas cabecas cobertas. Quando o espaco sagrado é
um espaco natural - uma arvore sagrada, caverna ou montanha, por exemplo
- aproxima-se e entra-se no espaco com cuidado. Mas espagos seculares or-
dinarios podem tornar-se temporariamente especiais por meio de acio ritual.
Aulas de danga e ioga frequentemente requerem uma preparac¢io cuidadosa do
espago e dos participantes. Quando eu conduzo uma oficina de performance,
insisto que os participantes nfo vistam roupa de rua, sapatos, relégios ou joias
durante a oficina. Quando ninguém usa um relégio, o tempo é definido pela ex-
petiéncia mutua. Cada sessdo comeca com o cuidado de varrer e limpar o chio.
Uma vez que todos estdo no espago, ndo ha mais socializagdo. A vida diaria é
deixada para trds, e os participantes limpam o espago, tornando-o pronto para
o trabalho. Tais agbes simples, como varrer e limpar em siléncio, transportam a
oficina para um espaco mental e emocionalmente diferente. Esses procedimen-
tos ritualizados ajudam a criar um sentimento de communitas mesmo antes de

comegar 0s exercicios.

Transporta¢oes e transformacoes

Rituais liminares mudam permanentemente o que as pessoas sdo. Ocorrem
transformacdes. Rituais liminoides efetuam uma mudanca temporaria — algu-
mas vezes, nada mais que uma breve experiéncia de communitas espontanea ou
uma performance com varias horas de duracdo em um tnico papel. Ocorrem
transportes. De um ponto de vista do espectador, uma entrada para a experi-
éncia é “movida” ou “tocada” (metéaforas apropriadas) e depois deixada onde
ela aconteceu. Para performers, a situagdo é mais complexa, pois ocorre uma
“longa jornada”.

Uma pessoa pode entrar em transe, falar em diferentes linguas, lidar com
cobras, “tornar-se feliz” com o Espirito - experimentando de forma esmagadora
emogdes poderosas. Mas ndio ¢ (ao forte a experiéncia, pois a maior parte das
pessoas retorna para seus cus cotidianos. Na fgreja Institucional de Deus em
Cristo, no Brooklyn, Nova York, eu vi uma mualher entear em teanse ¢ dungar, -

lar em linguas e estremecer com o espirito as 11 horas da manha, enquanto, por
volta de 1 da tarde, eles estavam conversando e brincando na cozinha da ig’reja
enql?anto preparavam o “almogo de confraternizacio”. Num subtirbio do Rio df;
Janeiro, presenciei um jovem brasileiro — sendo incorporado por um orixa (di-
vindade) do Candomblé — cantar, falar em uma lingua africana, dancar e puxar
?s outros para o transe junto com ele. Depois de quatro horas de performance
Intensa, o orixd deixou seu corpo, ele voltou a si e serviu a ceia para muitos
agregados na casa de sua mie, que era também o terreiro (lugar sagrado).

START/FINISH

putting on street clothes,
having a drink, etc.
preparations

Ordinary world warmup cooldown
Performance world

PERFORMING

Un.1a “performance transportada” do ponto de vista do performer. O performer
deixa o0 mundo do seu dia a dia &, por meio da preparagdo e do aquecimento
entrg no performar. Quando a performance termina, o performer se “acalma” ‘
(,e.sfna) € entra novamente no seu cotidiano. Na maior parte do tempo, o performer
é ~Jogado para fora de onde ele entrou. Ele foi “transportado”, levado a’algum lugar,
néo “transformado” ou permanentemente mudado. ‘ o

Esses exemplos sfo mais complexos do que podem parecer a principio, A
mulher do Brooklyn em transe e o filho de santo (iniciado) do Candomblé, no
momento de suas decisivas experiéncias de mudanga de vida - nfo no tempo,
eu os vi -, estavam transformados. A mulher estava “revelada para Cristo” ¢
estava “nascendo pela segunda vez”. O homem era um filho de santo de Can-
domblé. Mas, uma vez transformados, eles participaram de alguns nimeros de
performance de transporte. Os dois tipos de performance nio sio mutuamente
exclusivos, mas ocorrem em frequéncias diferentes. A pessoa ¢ transformad
ma vez ou somente umas poucas vezes na vida, s vezes nunca, Lntretanto,
uma pessoa pode experienciar transportes sobre uma base guase didria,

'.I‘r.'msmrlos ocorrem nio somente em situagdes ritualy, mas também en
performances estéticas, De o, ¢ onde todos os tipos de performance con.
vergem, Atores, atletas, dungarinos, xamas, artistus, mesleon clinslcon  todos
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treinam, praticam e/ou ensaiam para, temporariamente, “deixar a si-mesmos”
e ser inteiramente “aquilo” que estejam performando. No teatro, atores sobre
o palco fazem mais do que pretendem. Os atores existem no campo do duplo
negativo. Eles ndo sdo eles mesmos, nem sio eles os personagens que personi-
ficam. Uma performance teatral toma espago entre “ndo sou eu néo... ndo eu”.
A atriz ndo é Ofélia, mas ela ndo é ndo Ofélia, a atriz ndo é Paula Muray Cole
(1964 -), mas ela ndo é ndo Paula Muray Cole. Ela estd inserida profundamente
naquele espago liminar. Espectadores ajudam a lembrar quem ela “realmente é”
em sua vida comum. Mas durante a cortina aberta, eles aplaudem a habilidade
de Cole para representar Ofélia.

E claro que ndo é simples assim. Muitos atores tentam acreditar na veracida-
de do que eles estdo representando. E desde a metade da década de 1950, happeners
e artistas performaticos tém explorado muitos caminhos diferentes de performar a
si mesmos. Mas mesmo alguém tdo insistente sobre o seu desempenho na prépria
vida como Spalding Gray?®® (1941 - 2004) representa uma figura chamada “Spal-
ding”, uma pessoa que é uma versio emoldurada e editada do Spalding “real”.
Gray desenvolve suas narrativas de vida por gravagio de fita, inicialmente em pro-
cesso de aparecimento, ouvindo as gravagdes e editando seu texto. Pelo tempo,
Gray aparece no palco do Centro Lincoln com sua propria apresenta¢io, aparen-
temente casual e afinada em todos os detalhes, incluindo escorregdes e “erros”. A
audiéncia desfruta “Spalding” como representado por Gray.

Existem performers — atores e musicos — que improvisam e para os quais
cada instincia é original. Mas, mesmo nesses casos, aplica-se a restauracdo do
comportamento. Uma cuidadosa comparagdo de um ntimero de instincias po-
deria revelar faixas de comportamento repetido regularmente, bem como recor-
rendo a modelos de representacio (regulagem de ritmo, tons de voz, gestos).
Sdo essas repeticdes que ddo a cada performer o seu préprio estilo.

Performances de transformagao conjugam dois tipos de performers: aqueles
que estdo sendo transformados e aqueles que assistem/supervisionam a trans-
formagio. Ritos de passagem, tais como inicia¢Ges, sdo performances de trans-
formagdo. Todo rito de iniciacio depende tanto dos performers que estdo sendo
transformados, os iniciantes, quanto daqueles que estdo sendo transportados,
os iniciadores. Isto se tornara claro se nés olharmos no exemplo especifico de
um rito de inicia¢do.

3 Spalding Gray (1941 — 2004): ator americano, artista performatico e autor. Sua bem conhocida
performance autobiografica inclui partes de Trés Lugares na liha de Rodea (1474) (com o
Grupo Wecoster), Nadando para Camboja (1985), Declive Escorregadio (1886) @ Manha, Iaido
@ Nolle (2000). Entre saus livros, encontram-sa Anatomia da Gray (1904) @ Mmihia, larde o
Nolter (16998).
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A iniciagao de Asemo

Na década de 1950, Asemo era um menino da gente Gahuku. Vivia em Su-
saroka, um povoado nas altas montanhas de Papua Nova Guiné. A iniciacio de
Asemo é descrita em detalhe por Kenneth E. Read® (1917 — 1995) em O Vale
Alto. Escreve dizendo como Asemo, entdo com cerca de 10 anos de idade, foi
abruptamente tirado da casa de sua mde e isolado, junto com seus colegas de
idade, no mato por duas semanas, onde eles sofriam provacdes extremas, tais
como vomitos forcados e sangramento do nariz. Durante essa fase da inicia¢fo,
os meninos estavam sendo literalmente esvaziados, preparados para receber
o conhecimento de sua tribo. Depois de duas semanas, eles, cansados, sujos,
foram trazidos de volta para a aldeia. Montando sobre os ombros dos homens,
eles correram em dire¢do a um grupo de mulheres que, usando manoplas, em-
punhavam pedras e madeiras e um ou dois machados, e mesmo arcos e flechas.
Os ataques eram “ritualizados”, mas duros e aterrorizando os meninos. Read
escreve: “Nio havia malicia no ataque das mulheres”, o qual “oscilava ao limite
de um desastre possivel”. Ao limite, mas nao além: o ataque era contido dentro
das fronteiras da performance, muito ao modo de um sangrento jogo de hockey,
mas continuando a ser um jogo.

Logo, os meninos eram devolvidos & mata para mais seis semanas de dou-
trinagdo e treinamento. Eles estavam num espago-tempo liminar durante o pro-
cesso de serem transformados em homens Gahuku. Read néo foi autorizado a
testemunhar os detalhes dessa educagio, mas o resultado deixou claro que o
que aconteceu durante as seis semanas foi suficiente para fazer uma real mu-
dan¢a em Asemo. O dia em que Asemo e seus colegas da mesma idade retor-
naram a Susaroka foi um tempo de festa e danca. Nesse tempo, as mulheres
nao atacaram os homens, mas os cumprimentaram com um “coro crescente de
boas vindas”. Os novos homens, os iniciados, dancaram sem a assisténcia ou
protecao dos homens mais velhos.

Read escreveu, em 1965, que ele sentia que havia visto o dltimo rito de ini-
ciagdo Gahuku. Se aquilo foi assim, entfo isto indica uma grande mudanga na
base da sociedade Gahuku. Isso porque os ritos de iniciacdo ndo se limitaram a
meramente “marcar” uma mudan¢a ~ como, por exemplo, fazem as cerimOnian
de formatura nas escolas de estilo ocidental. A inicia¢do de Ascmo, tomada
como um conjunto de oito semanas, foi a maquina que transformou Asemo de
um menino ¢m um homem Gahuku. Esse status, independentemente dos seus

" Kannath Read (1617 1HBB). antropdlogo auslraliano, especlalizado em oultiran Papus
Nova Guiné. Batre seum livies, snuonlian e ¢ Vale Alta (1000) o Haloino au Vale Alto (1086)
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significados e efeitos pessoais — qualquer que seja o estilo que acomoda ~, estd no
coragdo social, ptiblico e objetivo. A iniciagdo ndo determina que tipo de homem
Gahuku Asemo tornou-se, ou mesmo como ele se sentia sobre isso, mais do que
uma cerimoénia de casamento determina o tipo de marido que o noivo serd. Mas,
definitivamente, foram atos performados que fizeram Asemo, para sempre, um
homem Gahuku. Estes atos ndo sfo simboélicos de uma mudanga realizada em
outro local. Os atos rituais sdo, eles mesmos, o sistema de transformagio.

A despeito disso, os homens que treinaram Asemo e seu grupo no foram
transformados. Eles tinham sido transformados anteriormente, no tempo de
suas proprias iniciagdes. Na iniciagdo de Asemo, seus trabalhos sdo para garan-
tir que Asemo e seus colegas de idade sejam devidamente instruidos e tornados
homens por meio deles. Eles sdo os professores dos meninos, guias, protetores,
algozes e anciaos. Eles sdo os transformadores destes que sfo transformados.
A relagio entre as duas categorias estd configurada na figura abaixo. Os trans-
portadores sio performers experientes. Eles compartilharam os momentos de
sangramento, vémito, exposigdo continua e danga. Mas ao fim da performance,
o homem Gahuku previamente iniciado é reintegrado 4 vida no ponto em que a
deixou. Se alguma mudanga ocorrer entre eles, ela é sutil: alguns alcancam mais
respeito ou perdem-no, através da performance que é exigida deles.

Experienced
performers

Ordinary worid

transported
Performance world

Initiates

transformed
Status 1: Boys Status 2: Men

O sistema transporte-transformagéo funciona como uma prensa. No ponto B —

onde a “prensa” se encontra com o “papel”’ —, as gravuras s&o impressas pelos
transportadores nos transformados. No caso de Asemo, os homens ja iniciados, todos
performers experientes, deixam temporariamente suas vidas cotidianas e adentram no
mundo da performance, onde eles conduzem os meninos em sua iniciagdo. Durante
esse periodo, Asemo e seus companheiros se deslocam do ponto A ao ponto B,

por muitas vezes, Cada comando cria uma gravura permanente sobre eles, Por fim,
quando na concluséo da iniciagéo, eles entram no vilarejo dangando — pela primeira
vez como homens, C. Desenho de Richard Schechner.
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Drama social

Umas das ideias mais fecundas, embora problematica, de Turner foi sua
teoria de drama social. Cada drama social é desenvolvido em quatro frases, uma
seguida da outra:

1 — Ruptura

2 - Crise

3 — Aglo Reparadora

4 — Reintegracio ou Separa¢io

Uma ruptura é uma situagdo que ameaca a estabilidade de uma unidade
social - familia, corporagio, comunidade, na¢3o, etc. A crise é uma expansio da
ruptura que se tornou aberta ao ptblico. Podem ocorrer vérias crises sucessivas,
cada uma mais piblica e mais ameacadora que a anterior. A agio reparadora
ocorre para lidar com a crise, para resolver ou curar a ruptura. Muitas vezes
suficiente, nessa fase do drama social, cada crise responde através de uma acfo
reparadora que falha, evocando novas crises, cada vez mais explosivas. A reinte-
gracio é a solugio da ruptura original, de forma que a estrutura social seja unida
novamente. Ou uma separagio ocorra.

Tome por exemplo o grande drama social europeu do século XVI, chamado
Reforma Protestante. O conflito nesse drama social estabeleceu-se entre a Igreja
de Roma e rebeldes, tais como Martin Luther (1483 — 1546) e John Calvin®
(1509 - 64). Cada tentativa de Roma no sentido de conter ou apaziguar os
protestantes falhou. Ano apés ano, os protestantes cresciam mais fortes. Crise
apés crise, a ruptura se alargava, gerando uma separagio a ser curada. Outros
exemplos de dramas sociais sdo os conflitos em curso na Irlanda do Norte ou
entre os palestinos e os israelitas. Os dramas sociais podem ser extremamente
duradouros, amargos, etc., menos intrataveis. Por outro lado, alguns dramas
sociais sdo resolvidos relativamente de forma rapida, pelo menos na aparéncia.
O conflito nos EUA sobre a escraviddo conduziu & separagio de 11 estados do
Sul. A guerra civil (1861 — 65) resolveu a crise em favor da Unido, com uma
reintegragdo forcada por armas. A ruptura foi produto da inabilidade de estados
escravistas e estados livres concordarem com o futuro da Unido. A crise come-
¢ou com o ataque confederado no forte Sumter, Carolina do Sul, em abril de
[861. A guerra civil que se seguiu foi a principal parcela da ag¢do reparadora, A

# Martin Luther (1483 — 1546) e John Calvin (1509 ~ 64) foram os dols mais Importantes
lidaron dn reforma protestante. Luther, um alem#o, pregou suaa famosaa "B5 lasen" de como
reformar & lgroja na porta da Igreja Wiltenborg, em 15617, Calvin, um francés, pOw suam (dulan
raforminlas am Ox Inatitutos da Religifo Grista (16306).
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rendi¢do do Confederado em Appomattox, Virginia, em 1865, foi o comeco da
reintegra¢do. Entretanto, o fim da guerra ndo decidiu a questido. Questdes de
igualdade, de liberdades civis, racismo e de justica econdmica foram trazidos a
tona na era da guerra civil e ainda estdo em processo de serem resolvidos.

Essas breves aplicacGes da teoria de Turner expdem suas fraquezas. A teoria
reduz e nivela os eventos. Detalhes precisos, altos e baixos, nuances e diferencas,
que fazem a andlise cultural interessante e iluminada, sdo pressionados a uma uni-
formidade. Qualquer conflito pode ser analisado como drama social — mas quais
sdo as reflexGes que fazem uma andlise ser produtiva? Uma vantagem da teoria é
que ela é 1til em dissolver circunstincias muito complicadas em unidades mane-
javeis. Como um dispositivo de ensino, a teoria do drama social tem seus pontos
positivos. Permite selecionar um ponto de partida e um ponto final, moldando um
jogo de eventos histdricos ou sociais, de forma que um aglomerado de ocorrén-
cias que podem inicialmente parecer incompletos, se tornem manejaveis como um
drama. Isso faz o fechamento parecer inevitivel. Tal moldagem é sempre arbitriria.

O que a teoria de Turner faz é misturar mundos diferentes na forma da
estética do género ocidental, o drama. A progressdo de ruptura e crise para
a ag¢do reparadora até a divis#o (cisma) é o esquema subjacente das tragédias
gregas, do teatro elizabetano e do drama moderno. Isto é o que Aristoteles
quis dizer quando escreveu que a “conspiragio é a alma da tragédia” e “cada
tragédia tem um comego, um meio e um fim”. Isto é o que Turner mais fami-
liarizou com o teatro. Entretanto, essa estrutura fortemente afinada nao é tdo
aparente no teatro do absurdo ou em pegas antidramaticas, tais como Esperando
Godot, de Samuel Beckett*! (1906 — 89), ou Mde Coragem e Seus Filhos, de Brecht,
com sua trama episodica, cada cena compreendendo um pequeno drama em
si mesma. Isto ndo se aplica, de forma alguma, a muitos happenings ou perfor-
mances. Nem est4 presente nos prolongados trabalhos episédicos de muitas
culturas ndo ocidentais. Peter Brook foi mundialmente criticado nos anos 1980
por transformar O Mahabharata em um drama ao estilo ocidental. Similarmente,
Turner pode transformar os conflitos do mundo em dramas de estilo ocidental.
Talvez o mundo de hoje, de terrorismo, guerrilha, guerras civis prolongadas e
espionagem econdmica seja melhor modelado pela arte da performance ou pe-
los episédios convenientemente infinitos do Mahabharata. Pode ser que a vida
espelhe a arte tanto como o contrdrio — e os tedricos sociais precisam escolher
com cuidado os géneros estéticos.

41 Samuel Beckett (1906 — 89): dramaturgo e novelista nascido na Irlanda; passou a maior
parte de sua vida adulta residindo na Franga. Entre seus trabalhos para o palco, encontram-se
Esperando Godot (1953), Fim de Jogo (1957) e Dias Felizes (1961). Beckett ganhou o Prémio
Nobel da Literatura em 1960.
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Turner integrou sua teoria do drama social 4 teoria do processo ritual. Du-
rante a fase da acio reparadora de um drama social, os povos se voltam para o
processo politico (da legislagdo & guerra), para o processo legal (do arbitrio dos
julgamentos formais) e para o processo ritual. O processo ritual emprega uma
Jarga escala de dispositivos — divinatdrios e sacrificiais e, nas palavras de Turner,
uma “desconstrucio e recombinagio ltdica da configuragio cultural familiar”.
Em outras palavras, arte. Mas exatamente como a arte ajuda na resolugdo dos
conflitos sociais, Turner ndo faz uma elaboragio clara.

O que é mais claro e usual no modelo do drama social é o relacionamen-
to ndo muito fluido entre processos estéticos e processos sociais, incluindo
dramas estéticos e sociais. Essa relagio pode ser descrita como um ndimero
horizontal 8 ou o simbolo do infinito. Esse modelo proposto num continuo
e intermindvel processo, dramas sociais afetam dramas estéticos e vice-versa.
Quer dizer, as a¢Bes visiveis de todo drama social sdo informadas, formadas e
guiadas por principios estéticos e pelos dispositivos de performance/retorica.
Reciprocamente, as préticas estéticas visiveis de uma cultura sdo informadas,
formadas e guiadas pelos processos de interacdo social. O politico, o ativista,
o advogado ou o terrorista, todos usam técnicas de performance — encenam
maneiras de se dirigir aos diversos publicos, cendrios, etc. ~ para apresentar,
demonstrar, protestar ou suportar agdes sociais especificas — agoes projetadas
para manter, modificar ou inverter a ordem social existente. Reciprocamente,
os artistas delineiam as a¢bes performadas na vida social, “eventos reais”, ndo
somente como materiais a serem representados, mas como temas, ritmos e
modelos de comportamento e representagdo. H4 um fluxo de realimentacado
positiva entre o drama social e estético. Esse modelo demanda que cada drama
social, cada drama estético (ou outro tipo de performance) seja compreendido
em suas circunstancias especificas, culturais e histéricas. A palavra “drama” ndo
é usada para afirmar a hegemonia ocidental, mas como uma cifra que significa
qualquer tipo de representagao cultural especifica. Uma outra maneira de defi-
nir esse relacionamento é dizer que cada performance - estética ou social — sao
ambas eficazes e divertidas. Isto é, cada evento propde que algo comece a ser
feito e cada evento dé prazer Aqueles que dele participam ou o observam. Deixe-
-me dar um exemplo concreto do que eu quero dizer.

A danga “Mata-Porco” em Kurumugl
Iim margo de 1972, junto a “terras do conselho” na vizinhanca de Kurumugl,
uma vila nan montanhas de Papua Nova Guiné, eu observei, durante dois dias,

u celebrago da matangs do porco, A performance o que eu assisti ndo tinha o
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perigo real do combate real. As dangas e as cancdes foram adaptadas a partir de
movimentos de combate e cantos de guerra. Os dangarinos estavam armados,
vestidos em parte para o combate e em parte para a danga. O primeiro dia con-
sistiu na arrumagdo das casas em longas cabanas retangulares e na escavacio
de buracos para cozinhar. O segundo dia comecou com o sacrificio de, aproxi-
madamente, 200 porcos. Cada dono matou seu animal com discursos orais e
melddicos, que descrevem o quanto foi penoso criar o porco, reforcam o que
se prometeu, dizem que o animal era bom, etc. Esses recitativos eram aplaudi-
dos com risos e rugidos, uma vez que eram repletos de pjadinhas e conota¢des
obscenas. Entdo, os porcos foram estripados, partidos ao meio e inseridos nos
buracos para assar sobre as rochas quentes. As entranhas eram penduradas nas
redes sobre os fornos, que emitiam fumaca e cheiro. As bexigas foram sopradas
em balGes, para que as criangas brincassem. Enfim, uma cena festiva,

Assim que o cozimento comegou, os homens retiraram-se para as cabanas.
Eu observei um homem olhando um espelho e aplicando pigmento azul, ver-
melho e preto nos seus bragos, cara e torso. Pintou a metade do seu nariz de
vermelho e a outra metade de azul. Eu perguntei a ele o que os padrdes signi-
ficavam. Ele disse que os escolheu porque gostou da maneira que apareciam.
Quando ele terminou, ele surgiu: seu ar ocasional desapareceu e ele, literalmen-
te, empurrou seu térax para o alto, deu um longo grito, colocou sua longa cauda
de pavéo e seu cocar de penas casuar e ficou se mostrando.

Ele ndo estava fantasiado para
um papel imaginario em um jogo,
mas para um papel na vida — exi-
bindo sua forca, seu poder, sua
riqueza e sua posi¢io no grupo.
Juntou-se a seus camaradas, cujos
trajes eram como o dele, mistura
de tradi¢do-local e novidade-im-
portacdo: bonés e dculos de sol im-
portados, suportes de cigarro e ca-
chimbo caseiros, calces camufla-
dos ou saias de palha. Mas apesar
do que um purista poderia chamar
de intrusdes, um ritual tradicional
do “retorno” foi representado. A
matanc¢a do porco, em Kurumugl,
era muito parecida cony o kaike (ue

Homem caracterizado para dangar no Kﬁrumugl.
Papua, Nova Guiné, 16872,
Foto © Richard Schaahner.
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o antropdlogo Roy A. Rappaport®? (1926 - 97) testemunhou em 1963 — uma
performance tradicional representada regularmente desde o comeco do sécu-
lo XX. Como no kaiko, as dangas Kurumugl foram adaptadas dos movimentos
militares.

Os visitantes que se aproximam de Kurumugl nio vém como amigos para
uma festa, mas como invasores que se apropriam do que lhes pertencia. A me-
dida que os invasores — armados com langas de combate ~ dangaram seu ata-
que nas terras do conselho, foram repelidos pelo grupo acampado devidamente
armado — homens e, aproximadamente, vinte mulheres inteiramente armadas,
que dancavam, defendendo a carne. Os invasores comecaram a atacar agres-
sivamente, dezenas de vezes. Um valioso campo de amendoim foi pisoteado
na lama. Cada ataque foi enfrentado por um determinado contra-ataque. Mas,
passo a passo, os invasores penetraram no coragio das terras do conselho, em
direcdo ao monte da carne e ao altar de mandibulas e flores em seu centro.
Quando os invasores alcangaram a carne, fundiram-se com seus “inimigos” em
um sé grito, canto e na danga circular dos guerreiros. Dancaram em torno da

carne pot, aproximadamente, uma hora.

Eu estava parado junto a uma 4rvore, entre guerreiros e carnes. Entdo, de
repente, a danga parou. Os oradores mergulharam na carne, retirando uma pet-
na ou um flanco, gritando-cantando coisas como (em inglés corriqueiro): “Eu
te dou esse porco pelo que vocé deu ao meu pai trés anos atrds! Seu porco era
magro e nio tinha gordura nenhuma! Mas meu porco é enorme, com toneladas
de gordura e 4tima carne — veja! veja! —, muito melhor do que o que vocé deu
pro meu pail Meus irmos e eu lembramos que o que nds estamos dando a vocé
hoje é muito melhor do que o que vocé nos deu. Se nés o chamarmos para nos

1”

ajudar em uma luta, vocé deve vir! Vocé nos deve muito

As vezes, a fala entoava rosas. Insultos eram lancados antes e depois. A
diversdo movimentava todos os lados. Os participantes nio esqueceram que hd
ndo tanto tempo eles eram inimigos de sangue. Depois de mais de uma hora
de discursos, a carne foi distribuida. Hasteada no alto dos trends, a recompensi
foi catregada no alto dos ombros, por todas as familias, com muito canto, ¢ clas
partiram com sua parte. O significado dessa carne se encontra no meio da rede
de obrigagdes rituais em lugares longe de Kurumugl e para muitos que nio es-
tavam presentes naquele dia nas terras do conselho.

# Roy Ruppnport (1020 - 97): antropdlogo alemAo que analisou as parforimances rituaie
te Tambaga de Papua Nova Guind, Ele tembém publicou ensalos sobre uma teorla garal
do rilual, Enlre naus livron, encontrem-se Hotcon pata on Anitapaseadon (1068) e oologle,
Pansametto o Raligifo (19740).
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Em vez de uma invasdo secreta na festa, existiam dancarinos; em vez de
tomar vitimas humanas, eles tomaram a carne. Em vez de o guerreiro astuto
entrar em territério inimigo, como aconteceria em uma guerra, toda a perfor-
mance realizou-se nas terras do conselho, uma terra de ninguém. E ao invés da
duvida sobre o rumo dos acontecimentos, todo mundo sabia exatamente o que
iria acontecer. Um drama social ritualistico - como a guerra nas montanhas —
havia sido transformado em algo parecido com um drama estético.

Quais sio as diferencas entre dramas sociais e estéticos? Dramas estéticos
criam tempos simbdlicos, espagos e personagens; os caminhos da histéria sio
predeterminados pelo drama. Os dramas estéticos sio ficgées. Os dramas so-
ciais tém mais varidveis, seus resultados sio mais duvidosos e eles sio como
jogos. Os dramas sociais sdo “reais”, eles acontecem no “aqui e agora”. Mas
aspectos de dramas sociais, tais como dramas estéticos, sio pré-organizados
e ensaiados. A celebracdo em Kurumugl situava-se em algum lugar entre um
drama social e um drama estético.

A figura a seguir descreve o que acontece com um porco morto numa ce-
lebracdo bem-sucedida. As transformacBes na parte superior da linha conver-
tem os embates perigosos em performances estéticas e econdmicas positivas.
Aquelas na parte inferior da linha mostram como a situacio que existe entre
os grupos é mudada por um ritual. O porco morto e a danga nas terras do
conselho regem uma permuta complicada e inerentemente perigosa de bens e
obrigacbes com um minimo de risco e um méximo de prazer. O sucesso dessa
operacio deve-se a performance.

partes de guerra transformadas em grupos de danga
vitimas humanas carne de porco
roupa de guerra figurinos
combate ' dangas
dois grupos tornam-se um grupo
devedores credores
credores devedores

Em uma celebragéo “mata-porco”, um conjunto de transformagdes acontece. Aquelas
transformag@es acima da linha transformam os embates letais em performances econémicas e
estéticas. Aquelas abaixo da linha ilustram as mudangas elaboradas pela performance ritual.

A performance foi o modo com que os participantes alcancaram os “resulta-
dos reais”. A danga, a oralidade e a doacdo de carne ndo marcaram ou “represen-
taram” os resultados, mas criaram os resultados que eles celebraram. Aquels
apresentagdes nas terras do conselho tém dois sentidos: clas se colocum & mos.
tra ¢ clas trazem algo feito,
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A medida que as atividades descritas na parte superior do diagrama crescem
em importancia, o valor de entretenimento do evento aumenta em relagdo ao
valor de eficdcia. Talvez os primeiros grupos a se juntarem nas terras do conselho
dancaram de forma que eles poderiam trocar porcos para cumprir obrigacbes
sociais. Mas, com o passar do tempo, eles aparecem em grupos, trocam porcos
e, assim, podem dangar. Ou, pelo menos, tém mais motivos para se reunirem.
Nio se trata somente de uma troca de posi¢cdes entre devedores e credores, mas
também de aquelas pessoas quererem se apresentar, dancar e se divertir. As dan-
gas nao eram executadas apenas para “apresentar resultados”, mas porque as
pessoas gostam do cantar-cantar (a celebra¢io festiva), por lhes fazer bem.

A diade eficicia-entretenimento

Eficicia e entretenimento nio sdo opostos bindrios. Na verdade, eles for-
mam polos de uma ac¢do continua (vejarn figura a seguir). A polaridade bésica
esta entre eficicia e entretenimento, nao ritual e teatro. Se alguém vai chamar
uma performance especifica de “ritual” ou “teatro”, isso dependente em grande
parte do contexto e fun¢io. Uma performance é chamada de um ou outro por
causa do lugar onde ela é performada, por quem, em que circunstncias e com
que propodsito. O propésito ¢ o fator mais importante para determinar se uma
apresentago é ritual ou ndo. Se o propdsito da apresentacio é efetuar uma mu-
danga, entdo as outras qualidades abaixo do titulo “eficdcia” também vio estar
presentes, e a performance é reconhecida como um ritual. Mas se a proposta
da performance é principalmente dar prazer, ser mostrada, ser bela ou passar o
tempo, entdo a performance é um entretenimento. O fato é que nenhuma apre-
sentago é eficicia pura ou entretenimento puro.

EFICACIA / RITUAL ENTRETENIMENTO / PERFORMANCES ARTIiSTICAS
Resultados para se divertir

ligag&o ao(s) Outro(s) transcendente | foco sobre o aqui e agora

tempo intemporal — o eterno presente |tempo histérico e/ou agora

performer possuido, em transe autoconhecimento do performer em controle
virtuosismo pouco desempenhado virtuosismo fortemente valorizado
comportamentos / roteiros tradicionais | roteiros € comportamentos novos e tradicionais
transformagéo do eu possivel transformacao do eu improvavel

audiéncia participa audiéncia observa

audiéncia acredita audiéncia aprecia, avalia

critica desencorajada critica floresce

érlatjyldgq_q coletiva criatividade individual

Adiade aflcAcla/iluat-ontretenimento/estética da performance. Embora descrita como binérla, a Imagem
dave war lida como continua, Existem multos degraus conduzindo essa rada de um ponlo a outro, de
“maten’ A “tivems@o”, de “criatividade colativa” a "orlalividade Individual®, e assim por dianta,
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Origens da performance: se nio € ritual, entdo é o que?

A performance ndo se origina em um ritual mais do que se origina em um
dos géneros estéticos. A performance se origina nas tensdes criativas do jogo
bindrio: eficicia — entretenimento. Pense nessa figura, ndo como um plano bi-
nério, mas como uma tranga ou espiral, comprimindo e afrouxando ao longo do
tempo, em contextos culturais especificos. Eficacia e entretenimento ndo sio
opostos, mas “parceiros de danga”, cada um dependendo continua e ativamente
da relagdo com o outro.

Uma “primeira performance” jamais poderd ser identificada, nem espe-
cificamente, nem em termos do género. Isso ndo impediu que 0s estudiosos
ocidentais do fim do século XIX tentassem provar que as artes do palco se ori-
ginaram no ritual. Os primeiros estudiosos que propuseram tal origem foram
influenciados por diversos fatores. Antrop6logos europeus € estadunidenses
desenvolveram suas teorias a partir das observagdes de colonos, missiondrios e
aventureiros que escreveram relatos sobre os assim chamados “povos primiti-
vos” — na Africa, na América nativa, na Australia e em rituais de outras partes
-, 08 quais executavam suas performances usando a danca, a musica e o teatro.
Em uma das distorces do Darwinismo social, os “povos primitivos” foram
pensados como ainda “vivendo na Idade da Pedra”, e as suas praticas, uma evi-
déncia de como todos os povos ji viveram. Se esses “primitivos” performam
rituais, mas ainda nfo “atingiram o nivel” das artes do espetaculo do Ocidente,
entdo isso indica que as artes surgiram como/em um ritual. Em segundo lugar,
um determinado grupo de estudiosos na Universidade de Cambridge -~ Gilbert
Murray (1866 — 1957) Francis Cornford (1874 — 1943) e Jane Ellen Harrison*
(1850 ~ 1928) — acreditavam que haviam encontrado na antiga tragédia grega
evidéncias de um “ritual primitivo” ou sacer ludus (jogo sagrado) reencenando ©
sacrificio-renascimento de um deus. Em terceiro lugar, os medievalistas rastre-
aram as origens do teatro da Renascenca nos rituais da igreja.

Porém, cada um desses argumentos é hipotético. Ndo existe algo como
povos “primitivos”. O darwinismo social, equivocadamente, pressupde uma
hierarquia de culturas. Diferen¢a nao comprova superioridade. O “ritual pri-
mitivo” dos antropdlogos de Cambridge (como Murray e seus companheiros

43 Jane Ellen Harrison (1850 — 1928), Gilbert Murray (1866 — 1957) e Francis Cornford (1874 — 1943)
foram classicistas formados nas Universidades de Cambridge e Oxford na primeira parte do
século XX. Eles propuseram varias teorias influentes sobre o relacionamento da ritual o lontro.
Entre seus trabalhos, incluem-se Témis: Um Estudo das Origens Soclals da ReliylAo Crogn
(1912), de Harrison, As Origens da Comédia Atica (1914), da Cornford, @ Clnoo FalAghon ta
Roligito Groga (16256), de Murray,
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eram chamados) s6 é comprovével caso se utilize um raciocinio circular. O ri-
tual primitivo existe por causa de restos dele na tragédia grega; a tragédia grega
contém restos de um ritual primitivo; portanto, deve haver tal ritual. Quanto
as origens do teatro europeu moderno na missa ou em outras celebragdes da
igreja, tais como no ciclo de pegas do XIV ao XVI séculos, ndo ha davida de
que esses grandes eventos civicos e religiosos circunscreveram o teatro popular
emergente. Mas é também verdadeiro que o periodo medieval gozou muitos
divertimentos populares, assim como uma variedade de teatros “privados” ou
interiores, dangas e performances musicais. A época nunca esteve “vazia” de
performances artisticas.

O fato é que em qualquer perfodo histérico, em qualquer parte do mun-
do e em toda cultura, as pessoas fizeram e fazem dancas, musica e teatro. As
performances possuem virias finalidades, incluindo entretenimento, ritual,
construcdo de uma comunidade e socializacdo. Essas func¢des podem ser resu-
midas como a tensio dindmica entre a eficicia e o entretenimento. O desejo de
imaginar a “primeira perfomance” nos diz mais sobre o que os estudiosos de
uma determinada cultura desejam encontrar do que sobre aquilo que realmente
pode ter acontecido. Teoricamente, a “primeira performance” é uma situagio e
ndo um evento ou um género. A petformance se origina da necessidade de fazer
que as coisas acontecam e entretenham; obter resultados e brincar; mostrar
o modo como s3o as coisas e passar o tempo; transformar-se em um outro e
ter prazer em ser vocé mesmo; desaparecer e se mostrar; incorporar um outro
transcendente e ser “apenas eu” aqui e agora; estar em transe e no controle;
focar no préprio grupo e transmitir aoc maior niimero de pessoas possivel; jogar
para satisfazer uma necessidade pessoal, social ou religiosa; e jogar somente
com contrato ou por dinheiro! A mudanca de ritual para performance estética
ocorre quando uma comunidade participativa se fragmenta, tornando-se oca-
sional, com clientes pagantes. O movimento da performance estética para 0
ritual acontece quando um pablico formado por individuos se transforma em
uma comunidade. As possibilidades de movimento em qualquer das dire¢Bes
estdo presentes em todas as performances.

Mudangas rituais ou inven¢ao de novos

Rituais oferecem estabilidade. Eles também ajudam as pessoas a realizar
mudangas em suas vidas, transformando-as, fazendo-as pagsar de um estado
ou de uma fdentidade Y outra, Mas o que dizer dos praprlos rituais? Fles do a
Impressfio de permanencia, de “ter sempre sbdo”, Tana ¢ s face publlcamen-
te reprosenitads, Man apeaan ama pequens Bivestgagdo mostea gque ow tltuaale
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mudam 2 medida que as circunstancias sociais também o fazem. As vezes, a
mudanca é realizada informalmente, proporcionalmente a como 0s praticantes
dos rituais — xamis, sacerdotes hindus, ancies tribais — adequam suas perfor-
mances para servir a novas circunstancias. A introducdo de novas tecnologias
muda - is vezes, sutilmente e, as vezes, mais obviamente — o ritual. llumina-
¢do elétrica, microfones e, mais recentemente, o uso da internet resultaram em
mudangas nas performances dos rituais. Em outros momentos, as mudangas
oficiais so introduzidas a fim de aproximar os rituais de novas realidades so-
ciais. Foi assim que o Vaticano II, apds reuniSes em Roma de 1962 a 1965, com
o objetivo declarado de tornar a igreja mais harménica com o mundo ‘modfzrnoi
realmente mudou profundamente os rituais Catolicos Romanos. A liturgia fm
reformada a fim de aproximar mais as pessoas comuns as atividades. O latim
foi abandonado como o idioma da missa, em favor das linguas verniculas. Aos
nio-padres foram dadas mais oportunidades de participar nos servigos.

Mas os rituais também podem ser inventados — tanto pela cultura oficial
quanto por individuos. De fato, um dos trabalhos da cultura oficial é fazer com
que os rituais relativamente novos € as tradi¢bes que eles incorpc?r‘am pareg:.;lm
antigos e estaveis. Tal aparéncia apoia a sensacio de uma establ.hdade.soaal.
Nao é por acaso que as ditaduras desenvolvem ceriménias estatals, muitas re-
alizadas para servir s necessidades de um regime em particular. Em grandef
medida, o aparecimento da ideia de uma “nacio”, do século XVII e1.'n diante, foi
estabelecido por novos rituais que encenavam uma consciéncia nacional. Apon-
tar e cantar um “hino nacional”, “saudar a bandeira” e mesmo a pompa €m
torno da monarquia britanica ndo sao agoes tao antigas como elas parecem se.r.
As escolas sdo focos de rituais inventados, pertencentes a0s circulos estudantis
femininos e as fraternidades, a0 “espirito da escola” e a concessao dos graus na
graduagdo. Um conjunto de ordens de condutas e a sua repeticdo a caAda. novo
ano ritualizam muito rapidamente comportamentos, tais como cerimdnias de
iniciacbes para os novatos*, procissoes académicas e “gritos de guerrai’ nzfs
partidas de jogos. A alta rotatividade de estudantes ajuda a estabelecer rituals
novos rapidamente. No cotidiano, uma geragdo leva 20 ou 30 anos para ser tro-
cada; na faculdade, apenas quatro anos.

Os artistas, enquanto individuos, em especial desde os anos 1960, passaram
a inventar rituais. Anna Halprin chama “rituais” a algumas de suas performan-
cés, assim como fazem muitos outros artistas. O impulso atras dessas reivin-

# Nota da revisfio; Schechner clta "hazings and Inltlatlona”, Hezing & o tpo e el dantro de
fraternidades em qiie os Ingrossanios passam por provas clam main divernes, A viazen da caratar
duvidomo, com humilhrg0en Inclusive, para serem aceiton @ Inolildon dentro desees gripos.
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dicactes é uma tentativa de superar uma sensacdo de fragmentacio individual
e social por meio da arte. Essa necessidade é agravada pelo fato de, muitas
vezes, o0s artistas se sentirem excluidos pelas religides. Os artistas gays cat6licos
romanos, por exemplo, ndo podem participar das adora¢Ges na igreja enquan-
to homossexuais de modo aberto; do mesmo modo, o Islamismo, o Judaismo
ortodoxo e muitas igrejas protestantes fundamentalistas sio homofdbicas. A
necessidade de construir uma comunidade é incentivada pelo ritual. E se os
rituais oficiais nio satisfazem, ou sdo rituais notérios e exclusivos, novos rituais
serdo inventados ou alguns, mais antigos, adaptados, para encontrar o sentido
que necessitam.

Rituais no teatro, na dan¢a e na misica

Nio apenas os rituais tém sido criados a torto e a direito, como os rituais
mais antigos tém fornecido energia para a usina da arte ou tém sido apresen-
tados como um tipo de entretenimento popular. Existe uma longa histéria de
importagdo de “rituais auténticos” e a apresenta¢do deles em exposicdes colo-
niais, feiras mundiais e parques. Algumas dessas apresentagbes tiveram im-
pacto significativo sobre o teatro e a danca ocidental — mesmo quando eles nio
eram totalmente genuinos.

Na virada do século XX, a pioneira da dan¢a moderna Ruth St. Denis (1879 -
1968) viu uma “danga indiana” em Coney Island (Brooklyn, EUA). A residéncia
na aldeia hindu foi consequéncia do grande sucesso da dan¢a nautch® do Peque-
no Egito na Exposi¢do de Chicago em 1893. O que St. Denis viu foi vagamente
ligado ao sadir nac indiano, relacionado ao ritual do templo da dan¢a — mais tarde,
reconstruido na India como bharatanatyam. O que quer que seja que ela tenha vis-
to em Coney Island, levou-a a um caminho que a conduziria a uma revolu¢fo na
danga moderna. St. Denis e o seu parceiro Ted Shawn*® (1891 — 1972) eram es-
tudantes e membros da companhia que incluia Martha Graham*’ (1894 - 1991)

“ Nota da revisdo: danga tradicional indiana realizada principalmente nos templos, mas
também na corte. Estava presente no universo mugulmano.

" Ruth St. Denis (1879 — 1968): coredgrafa e dangarina americana que, junto com Ted Shawn
(1891 — 1972), treinou Martha Graham, Doris Humphrey e muitos outros dangarinos modernos,
-los formaram a Companhia de Danga DenisShawn em 1915, St. Denls espacializou-se em
danga “oriental”, incluindo a Radha indiana (1906), a O-Mika japonesa (1913) e a Kuan Yin
chinesn (1916).

# Martha Graham (1984 — 1991): coredgrafa e dangarina moderna americana. Graham

voraografou mais de 170 grupos e produgbes solo, Inclulndo Mistérios Primitivos (1031),
Primavera Apalachiana (1944) e Diglogo Serdfico (1865).
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e Doris Humphrey (1895 - 1958). Do mesmo modo, o que o teérico francés da
performance Antonin Artaud® (1896 — 1948) fez com o ritual de bailarinos ba-
lineses que ele viu em Paris, em 1931, na Exposi¢io Colonial mudou o destino

do teatro ocidental do século XX.

Os dangarinos sufi da ordem Mevlevi — os dervishes - s3o comuns em varios
espetaculos. Quando eles se apresentaram na Academia de Musica do Brooklyn,
os espectadores foram advertidos: “O programa é uma ceriménia religiosa. Vo-
cés estdo gentilmente convidados a se absterem de aplausos”. Mas nfo é so-
mente no Ocidente que tais recomendacGes acontecem. Percebi isto em Bengali
e outros rituais folcléricos indianos que eram encenados antes de o serem para
o “grande publico” em Calcuta, Nova Deli e Mumbai. Do mesmo modo, na Chi-
na, México e em Cuba, eu vi os rituais sendo remodelados como performances
artfsticas. Este tipo de reenquadramento estd acontecendo ao redor do mundo.
Isso porque as popula¢Ges do “primeiro mundo” e do “terceiro mundo” convi-
vem lado a lado em muitos paises. As apresenta¢des turisticas se baseiam tanto
nos publicos locais quanto nos estrangeiros. No fundo, a distingdo é menos
“Leste/Oeste” ou “Norte/Sul”, e, cada vez mais, “centro/margem,” “metropo-
le/periferia” e “turistica/local”.

A remodela¢io do material ritual em novas “obras originais” também é co-
mum. Jerzy Grotowski® (1933 - 99) sintetizou rituais de varias culturas para
realizar sua performance final, “A¢ao”. Versbes de “A¢do” ainda sio realizadas
por Thomas Richards (1962 -), herdeiro artistico de Grotowski. A Sinfonia n°
5 de Philip Glass*® (1937 -) mescla a musica dos aborigenes australianos e afri-
canos com seu proprio estilo. Os textos cantados vém de mais de 20 culturas e
épocas diferentes, variando mais de 3000 anos, a partir do Rig Veda, a Bibliae o
Cordo aos mitos havaianos, de Zuni e de Mavan, poesia persa, filosofia chinesa

4 Antonin Artaud (1896 — 1948): ator, diretor, tedrico e poeta francés. Autor de O Teatro e Seu
Duplo (1938; edicao inglesa 1958).

 Jersy Grotowski (1933 — 99): diretor teatral polonés, performer treinador e teérico. Diretor
fundador do Laboratdrio Polonés de Teatro (1959 — 84), com o qual ele explorou a encenagéo
do teatro ambiental, montagem cénica e textual e conexdes entre teatro e ritual. Depois de
1965, Grotowski, investigou as ligagdes entre rituais modernos e ancestrais e a vida interior,
que ele chamou “executor”, o performer.

Entre seus trabalhos de teatro, incluem-se Acropole, de Wyspianski Stanislaw (1962), Doutor
Fausto, de Christopher Marlowe (1963), O Principe Constante, de Calderdn de la Barca (1965),
e um trabalho baseado no Novo Testamento, Apocalypsis cum Figurus (1969). Grotowski é o
autor de Em Busca de um Teatro Pobre (1968) e autor/assunto de The Grotowski Sourcebook
(1997), editado por Richard Schechner e Lisa Wolford.

% Philip Glass (1937 —): compositor americano que inovou as composi¢des incluindo
colaboragbes com Robert Wilson, Einstein na Praia (1976) e Corvo Branco (1991), e David
Henry Hwang, 1000 Aeroplanos no Telhado (1988) e A Viagem (1992), bem como uma trilogia
opera sobre os trabalhos de Jean Cocteau — Orfeu (1993), La Belle et la Béta (1004) o Les
Enfants Torriblos (19986).
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O grupo Sotz'il Ja)(, da Guatemala, recria em seus espetaculos os tradicionais rituais maias, combinando
danca, canto, musica, uso de mascaras e de fogo. Foto de Joselino Guarcax, © grupo Sotz’il Jay.

e o Livro dos Mortos tibetano. A ambicdo de Glass era criar uma “histéria espi-
ritual humana”, desde a Criacdo ao futuro. A intengdo de Glass era fazer uma
versao milenar de uma das grandes producGes de Johann Sebastian Bach (1685
- 1750) ou Wolfgang Amadeus Mozart (1756 — 91). Glass quis criar o ritual e
a arte simultaneamente, porém nio mais “localizados” na tradicfo cristd. Usar
rituais para fazer novas performances estéticas nio é somente uma prética de
artistas europeus e euramericanos. O coredgrafo afro-americano Ralph Lemon
(1952 -)%, o diretor de teatro indiano Ratan Thiyam® (1948 -) e o coredgrafo
Lin Hwai-min® (1949 -) sdo trés de muitos artistas que importam e/ou remo-
delam rituais em suas producdes.

51 Ralph Lgmon (1962-): dangarino e coredgrafo americano, conhecido por dangas fortemente
emocionais, Vfre‘quentemente envolvendo técnicas mistas. Entre seus trabalhos de danca
ostfio Joy (1989), Porsephono (1991) e Arvore (2000). ’

* Ratan Thiyam (1048 ) dirator-fundador do Manipuri-Indian do Teatro Repertério Coro. Entre
ns malores prodiigee de peyss de Thiyam, estlo Chakravyuha (1986) o Uthar Priyadarshi
(18986), converiinde & vida do rel budista idiane Ashoka {(néculo Il a.C.),

MLin Hwal-Min (1948 ) soretgialo o danyarino talwands, F 7
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Conclusio

O ritual humano é uma continuagio e uma elabora¢io do ritual animal. Ri-
tuais sdo usados para controlar conflitos potenciais referentes ao status, poder,
espaco e sexo. A execucdo de rituais ajuda os povos a passarem por periodos
dificeis de transi¢o. O ritual também é uma forma de os povos se conectarem
a um estado coletivo e, a0 mesmo tempo, a um passado mistico e construirem
uma solidariedade social, para formar uma comunidade. Alguns rituais sio li-
minares, existem entre ou fora da vida social cotidiana. Por causa de sua limina-
ridade, performances rituais podem produzir communitas, uma sensacio de algo
entre os participantes, maior ou fora de seu eu individual. Temos também visto
como um ritual desempenha um papel essencial nos dramas sociais, ajudando
a trazer a reintegracio ou cismas necessarios para aproximar uma comunidade
em crise. Mas, rituais também podem ser muito comuns. A maioria das situa-
¢Oes da vida didria incorpora e ritualiza elementos. Nossos rituais de acordar,
refeicdes rituais, saudagdes rituais, diversOes rituais, e assim por diante, regu-
lam a maior parte do curso de nossa vida social. Entender esses rituais pode nos
ajudar a realizar essas intera¢des humanas bédsicas com mais sucesso.

Embora a crenca generalizada de que a performance artistica tenha sido
originada nos rituais, nfo hé evidéncias histéricas ou arqueoldgicas para com-
provar esta afirmagio. E mais provavel que, desde os primeiros tempos, as
qualidades de entretenimento da performance estivessem presentes como um
elemento do ritual. Em vez de pensar no esquema binério “ritual ou arte”, de-
vem-se considerar as fun¢des da performance. Até que ponto fazer uma perfor-
mance entretém, d4 prazer, é realizada de modo que é bela, e em que grau é uma
performance eficaz, feita a fim de realizar algo, um pedido ou apelo aos deuses,
marcar ou celebrar um acontecimento importante ou marco de vida, tais como
nascimento, puberdade, casamento ou morte? Embora performances publicas
especificas tendam a enfatizar tanto entretenimento como eficacia, todas as per-
formances atualmente s30, na verdade, entretenimento e eficicia.

Artistas de vérias culturas tém amplamente feito arte utilizando, em ritu-
ais, musica sacra, pecas de altares e pinturas devocionais, templos, mascaras,
dancas e dramas religiosos, e assim por diante. Além disso, primeiramente pela
influéncia do colonialismo e, mais tarde, pela globaliza¢o, ocorreu uma atragdo
dos artistas para rituais de muitas culturas, com a sua utilizacdo em suas pré-
prias obras. Alguns artistas tém investigado ndo apenas rituais especificos, mas
o proprio processo ritual, a fim de sintetizar rituais existentes ou inventar novos.
No passado néo tdo distante, expositores coloniais trouxeram rituais de lugares

“distantes”, bem como entretenlmentos ¢ curiosidades exdticas. Bssa pritica
continua hoje, como parte dos progrivmas de alguns festivain internacionals,
am [ s ~ Amba lnmin do Biskhos Bchaatanas

Néo s6 artistas, mas também governos, equipes esportivas, escolas e outras
entidades inventam rituais. Esses rituais, muitas vezes, passam como venera-
veis e tradicionais, quando, de fato, eles sio de aquisi¢io recente. Hinos nacio-
nais, promessas para a bandeira, a corrida da tocha olimpica (e muitos outros
aspectos dos Jogos Olimpicos modernos) e as iniciacdes do circulo estudantil,
feminino ou das fraternidades, sdo alguns exemplos de rituais inventados. Na
verdade, os rituais e processos rituais representam uma tensio entre novo/
velho, conservador/inovador. Embora muitos rituais sejam duradouros e pro-
tecdo do status quo, muitos deles evoluem e mudam. O préprio processo ritual
encoraja a inovacio através da abertura de um espago e tempo para a antiestru-
tura. As vezes, os rituais formalmente mudam através do trabalho de conselhos,
conjuntos de especialistas rituais ou das autoridades estatais. Mas muitas vezes,
em muitas culturas e em situages muito variantes, rituais evoluem por meio de
mudangas introduzidas por individuos — em nivel local.
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