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Que ritual, qual teatro?

O ritual (ao lado da religiao) €, como o parentgsaciecnologia, a economia e a
politica, um dos temas fundantes da antropologiatrtbém possivel dizer o mesmo para
a relacao do ritual com o teatro, como registrdids a0s mais diversos estudos historicos
dessa area. Tal afinidade de origem, entretanszunbce longos e intrincados processos
de aproximacdo e distanciamento entre o ritual coisto pelas Otica teatral e
antropolégica. Maria Laura Viveiros de Castro Ceaati (2015) destacou esse fato,
enumerando, como elementos comuns ao teatro ¢éuay o compartilhamento de um
tempo-espaco, por meio de “encontros diretos géssoas”’, em que a condi¢cdo de
“interacOes corporais plenas” e a “natureza expr@ssao absolutamente marcantes.

A autora ressaltou que tais semelhancas “conviv@mdiferencas significativas”
embora ndo tenha desenvolvido esse argumentocppacse no artigo do debate acerca
do enredo nas expressdes da cultura popular. Destporém, o risco de perda da
singularidade e complexidade pelo deslocamentoogéeas e conceitos entre circuitos

culturais diferenciados, o que nos serviu de ingpkra a presente contribuicao.

Na teoria antropoldgica, as definicbes conceitudds ritual abundam — eles
representam, performam, comunicam, conhecem, nmmtagoam, transformam,
dramatizam, teatralizam. Geralmente, todas vicejamo proficuo ‘guarda-chuva
durkheimiano’ (Skorupski, 1983), que colocou o aitwomo centro ativo da
transfiguracdo da experiéncia em representacativegleu seja, como centro da
producgdo simbdlica do grupo. O problema, no enfantempre etnogréfico, pois
rituais podem simbolizar dos mais variados modmeIf muitas coisas diferentes e
podem dizer, por vezes, muitas coisas ao mesmmteBoas afirmacdes podem ser
ambivalentes e mutuamente contraditorias (...) i@®is — esses agregados de
comportamentos simbdlicos, como bem formulou Val@8i94) — estdo sempre
articulando, desarticulando e rearticulando elep®entlispares oriundos da
experiéncia social (Cavalcanti, 2014:87)

Uma concepc¢do como esta dificilmente é projetadageeatro, por conta de uma

falsa familiaridade e estabilidade, mantida por umaaicdo suficiente potente que
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comprime as diferentes expressbes em um conceitarion Raymond Williams,
referindo-se especificamente a tragédia, assineadermo carrega a suposicao de uma
tradicdo comum, originaria da civilizacdo ocident&la une, culturalmente, gregos e
elisabetanos. Congrega helenos e cristdos numdaatesr comum (Williams, 2002:33-
34). O autor ndo objetiva desmentir a continuidates chamar atencao para 0s processos
de selecdo, conexdo e interpretacdo especificoligdamentam toda tradigdo. Por tras
dessa aparente estabilidade da nocao de teatfe seipre houve, ao longo da histéria
do género) disputas acerca da “quintesséncia’atwmte

Esta argumentacdo evidencia o fato de que umax&@efleuidadosa sobre as
apropriacOes divergentes das nocgdes de “rituaiB&tfo” tanto por parte da antropologia
guanto por parte da teoria teatral € ainda um esngimento a ser realizado. Portanto,
da mesma forma como diversos usos da nocédo dé¢ eityareendidos pelos estudos
teatrais podem parecer mecanicistas, simplistaetupados aos antropélogos, algumas
das concepcbes de teatro, drama e até mesmo pancgnienquanto conceitos ou
metéforas) empregadas por esses podem tambémparaeaqueles. Esta contribuicdo
pretende explorar algumas dessas apropriagoes.

A nocéao de “surrealismo etnografico” cunhada ponelaClifford para o cenario
cultural francés do inicio do século XX, pode nesvs de estimulo. Esse conceito
elasticd chama a atencdo para um interesse comum de srtistizlectuais e
antropologos franceses do pds-guerra nos “outfpsimitivos” e “exoéticos”, grupos
“(...) cada vez mais disponiveis como fontes est8fi cosmoldgicas e cientificas”
(Clifford, 2002:136). Esse exercicio de alteridpdamitia identificar “Para cada costume
ou verdade locais havia sempre uma alternativacxaima possivel justaposi¢cdo ou
incongruéncia. Abaixo (psicologicamente) e alémoggaficamente) da realidade
ordinaria existia outra realidade” (Clifford, 20036).

No famoso texto, o autor salienta o jogo continoiweeo familiar e o estranho,
operado pelos surrealistas e “antropélogos cientfi com objetivos inversos:

compreender o outro por meio do relativismo cultataestranhar o cotidiano a luz do

2 Nas palavras do autor: “O termo etnografia tal canestou usando aqui, é diferente, evidentemdate,
técnica de pesquisa empirica de uma ciéncia humamaa Franca foi chamada de etnologia, na Ingéater
de antropologia social, e na América de antropalagiltural. Estou me referindo a uma predisposi¢éo
cultural mais geral, que atravessa a antropologidema e que esta ciéncia partilha com a arteseréae

do século XX. O rétulo etnogréfico sugere uma daréatica atitude de observacdo participante evdre
artefatos de uma realidade cultural tornada estraDh surrealistas estavam intensamente interessato
mundos exoticos, entre 0s quais eles incluiam wrta Paris” (Clifford, 2002:136-137).



exotico, argumentando ser o surrealismo “(...) dicegecreto da etnografia” (Clifford,
2002:137).

Partindo do referido texto para acrescentar imptetaadendos, Elsje Lagrou
destaca o carater anticolonialista desses jovdrieatuais e artistas impactados pela
Primeira Guerra Mundial que “(...) sentiram na eaonpoder do absurdo da guerra e a
perda de moral de um discurso dominante de umgpBwitoriosa e superior” (Lagrou,
2008:223). As populacdes “primitivas” seriam tatdtiados naturais”, quanto fonte de
inspiracdo para uma revolucdo de mentalidade pegpeta autotransformacao e
dépaysemenmiterior), ou coletiva (pela transformacéo do munéste “genuino fascinio
dos surrealistas pelos modos de vida, e, especitdela relagcdo com a vida do espirito
manifestada por outros povos em fendmenos corremedre as experiéncias visionarias
tipicas de determinados tipos de xamanismo” (Lag2008:228) pode ser visto como
uma recusa: “(...)era na negacao do que existiaagmng arte e discursos consagrados no
Ocidente que se encontrava o motor da procura ygooomundos, mundos estes que
pareciam escapar ao discurso racionalizante dee®Ea a representacdo objetivante do
real. (Lagrou, 2008:223-24).

Vérias foram as apropriacdes, empréstimos e makafemtre o ritual e o teatro
feitas pelos antropdlogos e pelos tedricos da cknaulo de exemplo (e obedecendo
certo critério de reconhecimento académico) aptesEmos algumas notas das
abordagens “teatrais” na antropologia, a partir Leégis (1958), Kuper (1944 In:
Cavalcanti, 2014) e Turner (1982) e “rituais” natte por meio dos escritos de Artaud
(1999); Grotowski (1992) e Schechner (1988). Seasessocbes sdo Uteis para
determinadas propostas teatrais, como demonstritanz (2007), Castro (1992) e
Toledo (2007), elas apresentam marcantes diferemgagatro contemporaneo. Para
aludir a essa questao, apresentaremos parte destudoeestnografico em andamento,
referente ao processo criativo de um espetacul@odapanhia Brasileira de Teatro (PR)
denominaddrojeto bRASIldando atencédo ao texto e a aspectos da cena gaméeraa
(em forte contraste com a tradicdo moderna dodglatrantando afinidades menos usuais
entre o teatro e o ritual com o auxilio de Zumif2®07) e Severi (1992, 2002, 2008).

O teatro no rito

Desde a antropologia evolucionista do século XI>$eguindo para as demais

escolas antropoldgicas modernas, o rol de autarbsas que tratam da nocéo de ritual €
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demasiadamente vasto: Durkheim, Mauss, Hubert, jod%an Gennep, Boas,
Malinowski, Firth, Leiris, Rouch, Lévi-Strauss, kxe, Callois, Bateson, Gluckman,
Mitchel, Leach, Douglas, Geertz, Turner, entredarautros. Delimitar alguns desses
autores como representativos da antropologia dnmisi €, evidentemente, uma
arbitrariedade. Mas talvez seja correto afirmar duse primeiros escritos mais
sistematico$ a relacionar os rituais aos fenémenos cénicosatargido os de Michel
Leiris, desde os anos 1930, em sua pesquisa sebetigades de possessio africdnas

Na obra em que desenvolveu o tema com mais prafaddia possession et ses
aspects théatraux chez les Ethiopiens de Go(i#58) além de evocar paralelos entre o
culto doszarse as dionisiacas da Grécia antigacdmmedia dell'artee das atelanas
italianas, Leiris utilizou-se do trabalho do atonmm critério de andalise da autenticidade
do transe africano. Na oética do autor, as tradig&psessivas da possessao articulam a
vida publica da exibicéo das crises (sessfes depoacao de espiritos), e a vida privada
dos médiuns-atores, possibilitando a emergénciaatpentidades que estariam a “meio-
caminho entre a vida e o teatro” e que constitanien “rol de personalidades” a serem
“vestidas” conforme a ocasido demandar.

O autor utiliza-se da categoria “teatro vivido tedtro representado” de forma a
diferenciar as possessoes “verdadeiras” ou “agtEsitdas “falsas” ou “inauténticas”, ou
seja, enderecou a questao a partir da “teatralidag®ssessao” compreendendo o transe
como um estado entre a presenca do espirito nauméelia representacdo da mesma

(Brumana, 2003), classificacdo esta antes graduqld dicotdmica:

“Si tant est que la possession soit un mensongepible donc que pour les adeptes
ce soit du moins un mensonge auquel ils croienbajéonent, l'acceptant dans

I'ensemble, méme s'il n'est pas toujours et sous 8®s aspects a l'abri des
contestations. A c6té des cas pour lesquels iitdégitime de parler de théatre joué

parce que le mensonge y apparait prépondéranta ilgs cas ou la réalité de la

possession n'est douteuse ni pour l'intéressé@uilemi pour aucun des assistants
et qui répondent a ce qu'on pourrait qualifier ldéatre vécu, autrement dit: un

théatre joué peut-étre lui aussi, mais avec unmmim d'artifice et en dehors de toute
intention d'en imposer au spectateur” (Leiris, 19689).

8 Tomar o ritual como fato social total, capaz dareér aspectos econdmicos, politigasidicos, morais,
cognitivos, estéticos através de uma “(...) muttighde e simultaneidade de significados experiadog

em uma mesma agao” (Cavalcanti, 2015:11) € um djzaio precoce para todo estudioso de antropologia.
Entretanto, investigar efetivamente os sentidogrdos e de linguagens sobrepostas que “recorrem ao
canto, a danga, a musica, a plasticidade e aocssgesncenacdes” (idem) é uma abordagem mais eecent
na disciplina.

40 tema da possesséo, abordado inicialmente entigm de 1934: “Le culte des zars a Gondar (Etlgopi
septentrionale)”, retornou em L’Afrique Fantéme 34Y e tornou-se foco central de La possessionset se
aspects théatraux chez les Ethiopiens de Gondag)19



O critério utilizado para estabelecer este “teditvilo” pode ser visto como uma
mescla de “inconsciéncia” e “desinteresse”, ista@, comportamento que ndo seja
“deliberadamente mentiroso”, “simulado e voltadtrigsnente ao lucro econémico ou
moral do médium. Essa classificacdo implica condepgalorativas de teatro e religido:
o julgamento de “verdade” aqui mobilizado se apraido ideal da arte moderna,
“desinteressada”, de renuncia dos aspectos materidiincionais da vida cotidiana,
encapsulada em um mundo da arte autbnomo quedj@taido pelo autor a dimensao
religiosa da possessédo: quanto mais desinteres$pinamente vivida”, mais auténtica.

Em Ritual e Performance: 4 estudos classjdgsria Laura Viveiros de Castro,
auxiliada por Igor Mello Diniz, disponibiliza, eminjua portuguesa, trabalhos
etnograficos estruturais-funcionalistas, voltadoanalise ritual e que fazem uso da
analogia teatral em seu universo narrativo. Ososgexpor sua riqueza descritiva e
analitica, buscam retirar essas abordagens doidalesquecimento (Cavalcanti, 2014)
derivado do “combate” a escola britanica efetuado jparadigmas antropol6gicos
posteriores. Entre os estudos, “Um Ritual de Reat®re os suazi” de Hilda Kuper
merece destaque ndo apenas por sua riqueza etoageahnalise apurada, mas pela
propria estruturacao narrativa que chama ateng&@ogprocesso “teatral” de producao
desse gigantesco ritual, com preparativos e prowadbs elaborados que integram todo
0 universo cosmoldgico suazi, envolvendo sua relagén a natureza (plantas e animais)
até a dramatizac&o dos principios de status ergieaa(envolvendo aspectos de género)

efetivamente encenados pelas ac0es rituais. Eessted'da realeza”

“(...) funciona como um gréfico do status tradieibem que, mapeados pelo ritual,
estdo os papéis do rei, de sua mae, dos principeselheiros, sacerdotes, chefes,
rainhas, princesas, plebeus, velhos e jovens. Assmb na dancga, as roupas, 0s
servicos, 0s banquetes, luma, as leis de hierasgpiz® expressas na acao, e sao
assim conscientemente articuladas quando se flata aoceriménia. Os principais
ajustes politicos séo indicados, e o equilibriopdder entre o rei, sua méae, os
principes e plebeus é o tema central” (Kuper invatanti, 2014:99-100).

Mas ndo h& davidas de que a tradi¢cdo analiticatdd@s antropolégicos de maior
repercussao referente a relacéo entre rituaisti® tied a promovida por Victor Turner.
Autor do conceito versatil de “drama social” atmdé qual se notabilizou por dinamizar
algumas analises estruturais-funcionalistas vigefiigrner empreendeu estudos capazes
de revitalizar a andlise simbdlica dos rituais ele sontexto, como vem demonstrando

Cavalcanti (2007, 2012 e 2013).



Sabe-se que o autor parte do modelo ritual de Armah Gennep (2011) ao
converter as etapas pré-liminares, liminares dipdpares em suas nog¢des de “estrutura
social” (uma légica organizada, racionalizada, ustema de desempenho de papéis
sociais) e “anti-estrutura” (momentos vistos comesados da vida social cotidiana, que
permitem a manifestacdo de outras praticas, I6gicsisnbologias). Turner vale-se da
nocdo de “performances culturais” de Milton Sing®®72) de modo a enfatizar as
possibilidades criativas diminares da anti-estrutura, suas possibilidades de
experimentacdo e mudanca social.

Os argumentos de Turner sdo conhecidos e bem agpkrna literatura
antropolégica nacional (DaMatta, 1983; Maggie, 1T¥&wvsey, 2005, 2006; Silva, 2005
Cavalcanti, 2007, 2012 e 2013) de modo que destiacea apenas como o drama social,
vinculado ao desenrolar de acbes no tempo é caicdatas nocdes de “climax”,
“destino”, “desfecho” ou da “necessidade dos preagsociais” (Turner, 1957) que pode
dar margem a projecdes e Oticas reducionistas ressalva, alias, ja apontada por Geertz
(2003), recebeu uma réplica &mrom ritual to theatre Turner consente em ter tratado os
simbolos rituais e juridicos Ndembu “como textasgs com o objetivo fundamental de
“(...) situar esses textos no contexto da perfoneaao inves de interpreta-los dentro de
sistemas cognitivos dominantes abstratos” (Turt8B82:107). Ao exemplificar seu
argumento, entretanto, Turner inspira-se nas @& hechner e postula, a partir de uma
metafora visual, a relacédo entre “mundo socialreumdo estético”. A imagem de um
namero oito deitado dividido horizontalmente emsueetades foi utilizada, ndo para
impor um conceito ocidental de drama no ritual Noenpmas para representar a “relagao
interdependente, talvez dialética, entre os drasaasais e 0s tipos de performance
cultural existente talvez em todas as sociedadaghér, 1982:72).

Mesmo consciente dessa possivel projecdo e de agéterc equilibrista, tal
abordagem é insuficiente para alinhavar a compleleggdo entre arte e sociedade. Ao
buscar deliberadamente as conexdes, silencia ashparticularidades da tradicdo e da
inovacao dos géneros analisados, ndo aponta dispiatbolicas, rivalidades, avaliacdes
locais constitutivas dessas expressdes e remetmaavaga e esotérica nocdo de
“inconsciente” e de “laténcia”, silenciando exatateenaquilo que a analise poderia

descortinar (Kruger, 2008)

5 Possivelmente essas fragilidades foram os elesmembtivadores da diferenciagédo realizada por Turner
(1982) entre os fenbmenos rituais “liminares” démmados “limindides”, caracterizados por maior
individualidade, voluntariedade, pluralidade, reiffle@dade e propenséo ampliada a subvers&iatas quo
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O rito em cena

Antonin Artaud figura entre os protagonistas ddexgfo teatral sobre rituais
sobretudo por meio de seus impactantes escritdgecmos como “teatro da crueldade”.
Membro do circulo dos surrealistas franceses dd 299926, Artaud foi um dos mais
ferinos criticos do teatro ocidental de seu tengpe, via como petrificado e morto, mas
ainda capaz de ressureicao desde que encontfy®“¢entido de uma certa acao ritual e
religiosa, acdo de dissociacdo psicologica, decelitggdo organica, de sublimacéo
espiritual decisiva, a qual ele estava primitivateetiestinado” (Artaucpud Quilici,
2004:38).

Nos capitulos d© teatro e seu duplo autor teoriza sobre tal “teatro verdadeiro”,
percebido sobretudo nas expressdes nao-ocidentamultura tarahumara no México e
no teatro balinés), que “(...)perturba o repouss dentidos, libera o inconsciente
comprimido, leva a uma espécie de revolta virtArtaud, 1999:24). Esse “teatro da

peste”, “teatro alquimico”, “metafisico” ou “magictvaza abscessos coletivamente” e
“convida o espirito a um delirio” (Artaud, 1999:8).

Artaud investe contra a ditadura da palavra e dtotbem como contra a
representacdo psicologizada e naturalista em ssealde emancipar a linguagem da
realizacéo da cena (gestos, signos, atitudes,.$0@8) contraposicio a esse cenario que
o teatro “oriental” que toma o ritual como insp@agseria capaz de gerar “consequéncias
fisicas e poéticas em todos os planos da consai@em todos os sentidos” (Artaud,
1999:44), constituindo uma “metafisica em ativida@assiano Quilici (2004), em seu
estudo sobre Artaud, explica que a busca do audmcés estd em encontrar uma
experiéncia intelectual que se enraize no corpoaglie-se “(...) repercutindo por
multiplos planos: afetivos, sensoriais, imagingri@ionais, intuitivos, etc.” (Quilici,
2004: 39) investindo nos “espacos e fraturas exstr@ddigos, que seja arejada pela ‘ndo
forma’ e pelo ‘ndo sentido™ (idem), rompendo ).a linguagem para tocar na vida”
(Artaud, 1999:8). Portanto:

A ‘metafisica em atividade’ artaudiana traduz, @oid, uma ideia de acdo que nao
se confunde com a manipulacéo ‘magica’ pura e sisnge efeitos cénicos, capaz
de despertar impressées mais ou menos fortes.igdgprovocar deslocamentos e
fissuras naquilo que ja esta estratificado e sed@o®, conduzindo-nos a uma

e, eventualmente presentes em “sociedades podiiaikis Esta tentativa € igualmente ineficientegpa
dar conta de especificidades etnograficas e ataditias variadas performances culturais.



regido de incertezas que nos acordam e nos desdfiara tanto, apdia-se na
multiplicidade das formas de expressao, na quahadonma ‘sobrecodificacdo’ dada
pela linguagem verbal (Quilici, 2004:40).

Outro autor referencial capaz de rivalizar com Adtano que se refere a
importancia das orientacdes rituais para o teatderai Grotowski, diretor polonés
conhecido por seu liviBm busca de um teatro pobeegelas impactantes montagens do
“Teatr Laboratorium” que dirigiu desde a década@@0. Grotowski preocupa-se apenas
com a “esséncia do teatro”, que concebe como &(gye ocorre entre 0 espectador e 0
ator” (Grotowski, 1992:17), propondo a eliminacaotddo o que é supérfluo no teatro:
“[n]Jdo ha duvida de que quanto mais o teatro empbousa as fontes mecanicas, mais
permanece tecnicamente inferior ao cinema e aisél@vConsequentemente, proponho
a pobreza no teatro” (Grotowski, 1992:17).

Trata-se de renunciar as projecoes de imagensogredia, aos efeitos de luz, a
maquiagem e aderecos, a sonoplastia e & musiepeyxando construidos diretamente
pelos atores em cena: “percebemos que era profierdaneatral para o ator transformar-
se de tipo para tipo, de carater para carateijldesta para silhueta — a vista do publico
— de maneira pobre, usando somente seu corpotaleeto” (Grotowski, 1992:18). Esse
teatro “minimo”, “essencial”,“pobre”, seria o elemt@sine qua norlo teatro e pode ser
expandido através do treino e da técnica. Assieatnd “pobre” se opde ao “teatro rico”
em um sentido de despojar-se do acessorio e mester-que é visto como “essencial”.

Grotowski centra seu trabalho sobre o ator e prop@étodo da “via negativa”,
de um processo de treinamento fisico intensivo adolt ao desbloqueio dos
condicionamentos culturais dos atores e a um anb@mimento profundo, para habilita-
los a construir livre e criativamefiteO resultado deste processo pode ser percebido
através da polémica concepcao de “santidade db, awlcada em um desvelamento
criativo que é precondicao para o trabalho teatraf que implica em determinado efeito

de transferéncia ou afetacdo a audiéncia:

“Néao me entendam mal. Falo de ‘santidade’ como astiknte. Quero dizer: uma
‘santidade secular’. Se o ator, estabelecendo gigoadprio um desafio, desafia
publicamente os outros, e, através da profanagacacrilégio ultrajante, se revela,
tirando sua mascara do cotidiano, torna possiveéspectador empreender um

6 Conforme Grotowski (1995:30) “O ator que realimaauacio de autopenetracgio, que se revela e sacrific
a parte mais intima de si mesmo — a mais doloeogae néo é atingida pelos olhos do mundo —, siewve
capaz de manifestar até o menor impulso. Deveagmzcde expressar através do som e do movimento,
aqueles impulsos que estédo no limite do sonhorealmlade. Em suma, deve ser capaz de construir sua
prépria linguagem psicanalitica de sons e gestasndsma forma como um grande poeta cria a sua
linguagem prépria de palavras”



processo idéntico de autopenetracdo. Se nao exibeospo, mas anula-o, queima-
0, liberta-o de toda a resisténcia a qualquer isgppkiquico, entéo, ele ndo vende
mais 0 seu corpo, mas o oferece em sacrificio. tRepeedencao: esta préximo da
santidade” (Grotowski, 1995:29, grifos meus).

Importante referéncia nos estudos teatrais defidalaa década de 1960 quando
constituiu o “The Performance Group”, Richard Stimer consolidou-se como autor
fundamental para os estudos da performance desteamla seguinte, ao desdobrar
analises do teatro ritual para além das abordaderstaud e Grotowski, incorporando
outras teorias do teatro, da antropologia, sociajolinguistica e etologia. Enfhe
performance theorgchechner propde substituir a dicotomia ritteaksusteatro por um

gradiente constituido pelos pdélos da “eficaciabeehtretenimento”:

“The basic polarity is between efficacy and eniarteent, not between ritual and
theater. Whether one calls a specific performaritel’ or ‘theater’ depends mostly
on context and function. A performance is callesbter or ritual because of where
is it performed, by whom and under what circumstandf the performance’s
purpose is to effect transformations — to be effimas — then the other qualities listed
under the heading ‘efficacy’ will most probably@lse present, and the performance
is a ritual. And vice-versa regarding the qualifisted under ‘entertainment’. No
performance is pure efficacy or pure entertainméathechner, 1977:120).

O autor se refere aos critérios tipicos que elemro cada um dos dominios de
“eficacia” e “entretenimento”. O foco no resultado, enderecamento a “outro ausente”,
na referéncia a um tempo simbdlico, a presencaefga, do transe e a participacédo da
audiéncia formariam o ambito da “eficacia”, enqoaat diversdo, destinacdo aos
presentes e ao “aqui-agora”, a consciéncia dasa&gaemera observacao distanciada do
publico, caracterizariam os fendmenos cénicos adrétenimento”. Como resultado
dessa oposicdo teriamos ainda, do ponto de vistapuwico, processos de

“transformacéo” ou “transporte”. Nas palavras dwitm:

“The whole binary continuum efficacy/ritual — entimment/theater is what | call
‘performance’. Performance originates in impulsesmiake things happen and to
entertain; to get results and to fool around; ttecbmeanings and to pass the time;
to be transformed into another and to celebrategoeneself; to disappear and to
show off; to bring into a special place a transegther who exists then-and-now
and later-and-now; to be in a trance and to beatous; to focus on a select group
sharing a secret language and to broadcast toatigest possible audience of
strangers; to play in order to satisfy a felt ofilign and to play only under an Equity
contract for cash. These oppositions, and othersergéed by them, comprise
performance: an active situation, a continuousulgrit process of transformation.
The move from ritual to theater happens when dqiating audience fragments
into a collection of people who attend becausesthaw is advertised, who pay
admission, who evaluate what they are going tdséare, during, and after seeing
it. The move from theater to ritual happens whenathdience is transformed from a



collection of separate individuals into a group cmngregation of participants”
(Schechner, 1977:141-142)

Concepcoes decorrentes das expostas acima sdeivisds diversos processos
criativos conhecidos sob o rétulo de “teatro rituAlgumas delas captadas (com grande
precisdo etnografica) nos trabalhos de Rita de Wlan€astro (1992, 2002), Adriana
Dantas Mariz (2007) e Magdalena Toledo (2007),adus a explorar o aprendizado, as
técnicas e a dimenséao corporal e expressiva daltm@lo ator.

As duas primeiras autoras realizaram observac¢gésipantes junto a uma das
mais conhecidas companhias brasileiras de teatr@rupo de Teatro Macunaima,
dirigido por Antunes Filho, e ocuparam-se em retairsseu historico, o cotidiano, a
especificidade de sua estética antinaturalistadsEsem um método corporal, tedrico e
espiritual muito particular. O trabalho técniccetafo, sensorial e sentimental envolvia
estudos de variados ambitos, capazes de fornestdicptiva tedrica e cosmoldgica para
o procedimentos adotados. Estudos do pensameptdar{sobretudo do budismo e do
taoismo) acompanhavam o forte trabalho corpoiddicacéo integral ao processo, bem
como alguns processos de alteracdo do “self”, déas do “método” implementado, o
que implica tanto a ruptura com a historia de yidetérita dos atores, quanto a adogao
de determinadas técnicas, disposi¢des, formasmeiémcia e conduta cénica especifica,
seja no processo de “limpeza” corporal, culturahs®ria e emotiva do método, seja na
“situacdo de personagem” construida pelo intérprete

Toledo desenvolveu semelhante andlise etnogrédigago “Tribo de Atuadores
Oi Nois Aqui Traveiz”, enfatizando nZo apenas ocpsso de construcdo de um
espetaculo e o treinamento e concepc¢do envolvides também as concepcdes
“alternativas” ao teatro profissional, o estilo déa “comunitario” e a concepgao
autoconferida de “tribo” e de “atuador” para ostgique é, também, ativista politico.

Tomando o marco do Teatro Oficina como analisad@pmando Sérgio da Silva
(1981) como referéncia, Toledo demonstra como apess atuadores do Oi Nbis
valerem-se do termo “personagem” constroem o psoces “dar vida” a tais entidades
em oposicao ao teatro naturalista, ao processeocional denimesee em proximidade
com orientacdes daerformance artPode-se destacar a analise de Toledo no qusoa tri

concebe como “ritual de personagens”, um processy. d)justaposicédo temporaria de

7 Conforme Alencar (apud Toledo, 2007:46) “O Oi N@isido buscava uma sala de ensaios, mas um lugar
onde pudesse morar em regime comunitario e vitestoo vinte e quatro horas por dia. Um territ@naole
fosse possivel fundir a arte e a vida, o realenhs, o pessoal e o profissional, o cotidiano topia”.
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performer e personagem no ‘teatro de vivéncia’ comoprocesso de construcao ritual
da pessoa” (Toledo, 2007:126) que, adicionado aode projeto e aos demais processos
coletivos “(...) produzem untontinuum igualmente lento, instavel e gradual, um

‘atuador’” (idem.) com forte destaque para o0 cogpguanto processo construido, “(...)
como locus da experiéncia e expresséao do selfefligl2007:128).

Trabalhos como esses demonstram a operacionalizhggta de concepcgoes
sobre o “teatro ritual” em grupos de indubitavelportancia e expressao nacional.
Entretanto, tomadas de posicéo artisticas atudsatim contemporaneo apresentam um
interessante desafio a continuidade desta tradighedida que se promovem a ruptura
com a representacdo de personagens, diminuem artémp@ nos processos de
treinamento do ator (e em seus aspectos fisicam@ig) e promovem outras importantes
alteracOes da estrutura dramatica. Nessas novéiguragdes cénicas, concepcoes de
presenca, narrativa e fala na construcao da paétatal ganham forca e podem permitir

uma analise do uso ritual da linguagem, que esbogzs a seguir.

Ha ritual na “dramaturgia contemporanea” ?

O que se concebe popularmente como “teatro”, quorete ao género do “drama
burgués”, originario do século XVII e predominara® o século XX, carregando
estrutura e convencdes tao naturalizadas a porgerdesto como o fendbmeno teafpal
se O mais conhecido estudioso desse fendmeno, $atedi (2001) caracteriza o drama
burgués pelo dominio absoluto do dialogo, da cooagéio intersubjetiva, que suprimiu
o prélogo, o coro e o epilogo, tornando-se “0 Umicmponente da textura dramatica”
(Szondi, 2001:30). Deste elemento derivariam tassiemais tracos do drama: seu
carater absoluto, que ndo reconhece nada alénusgldéireées, que implica invisibilidade
do dramaturgo e “naturalidade” do ator (a persomaeg@ao o ator deve ser evidenciada;
o didlogo ndo pode ser diretamente direcionad@i@ipl 0 espaco mais adequado seria
o palco italiano por favorecer o ilusionismo), ades dramaticas devem ser encadeadas
e progressivas, ocorrendo sempre no presente,dgespassividade do publico (que
apenas se identifica com o personagem e frui cndelse da trama).

Ao longo dos séculos XIX e XX, cada uma destasataristicas do drama
burgués foi questionada, tensionada, abalada, sicatégias de rejeicdo ao realismo
provenientes do texto ou da cena. Célebres dragmstusomo Tchékov, Pirandello,

Ibsen, Beckett, entre outros, conceberam formagmtudis que desestabilizaram os
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critérios dramaticos, gerando a “crise do dramaltigac, 2012). A desnaturalizacédo da
forma dramatica também ocorreu na cena, impulseopath eclosdo dos movimentos da
live art, body arte happeningslas décadas de 1960 a 1980, quandertbormance art
torna-se linguagem estabelecida no ambiente adi@8lusberg, 2003; Goldberg, 2006;
Carlson,1996). Além da predominante influénciaatéss visuais, da linguagem hibrida
e da adocéao das tecnologias na cena, pode-se penaperformance art tendéncia da
abolicdo dos personagens, do texto dramatico er@de. Outro elemento de afastamento
do drama é o alargamento das nocdes de tempor{agmences podem ser instantaneas
ou longuissimas) e do espaco (0 abandono do gal@nb em detrimento de “espacos
alternativos” e mesmo do ambiente urbano) e a émfas acdes corporais realizadas por
um atuador (raramente detentor statusde ator) que normalmente explora temas e
materiais de sua vida cotidiana.

Um dos autores que se notabilizou por estabelesaomceito capaz de assinalar
estas variadas mudancgas do teatro contemporanidarisi Thies Lehmann, em seu livro
referenciall eatro pds-draméticA intencdo do autor ndo era decretar a mortealoal,
mas salientar as diversas possibilidades que senatlwm o longo processo de ruptura
deste modelo que o autor chama de “fabular”’, desdéio do século XX. A auséncia
de nexo nos dialogos, o discurso polifénico, a thtaida diretamente ao publico, a
retomada das “dimensdes rituais da cena”, a prasgagliversas midias, tecnologias e
imagens, em uma tendéncia do “abandono de quaigieeicdo mimética” (Lehmann,
2007:10) séo caracteristicas fundamentais do gé&ssinaladas pelo pesquisador.

Contudo, o final do século XX testemunha um reteaita do predominio da cena
sobre o texto, fenbmeno até entdo preponderante deslécada de 1980. Jean-Pierre
Ryngaert identifica no contexto francés a retomadaimportancia da literatura
dramética, em uma nova chave, ap0s a critica aocentrismo (Roubine, 1989) e a
emergéncia dos encenadores. Bana ler o teatro contemporéaneo,autor batiza este
tipo de dramaturgia, presente nos textos teatrais racentes, de “teatro da conversacao”
(Ryngaert, 2013). Caracterizada pela pequena aiaaeti (ou nenhuma) de acado
dramética, o emprego de “personagens enfraquecfdesomparados com 0 “processo
tradicional”, psicologizado, historiografico, denstrucao de personagens), a preferéncia
por enredos ambiguos que ddo margem a mdultiplosopaie vista, que exploram
territérios intimos (em contraposicdo a Historia &@yolitica) e geram “duvidas” e

contradi¢cdes na cena.
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Falas encavaladas, fragmentadas, monoldgicas,esmatario sdo comuns neste
tipo de dramaturgia, que, para ser propriamentecgata, demanda a reconstrugao, na
cena ou leitura, do “aparelho extralinguistico gaempanha o discurso”, pois, a rigor,
“é ele que faz sentido, e ndo, como nos sugewrdedio, o discurso propriamente dito”
(Ryngaert, 2013:145). Michel Vinaver, Jean-Pieregr&ac, Jean Vauthier, Nathalie
Serrautee Valére Novarina sdo alguns dos autoregpipduzem textos caracterizados
pela incompletude, fragmentacdo e pluralidade dergretacdes, em oposicdo a
dramaturgia anterior vista como um modelo narratmonologico, informativo,
autoritario e fechado. O objetivo geral desta pstgpaseria “(...) dar ao leitor e ao
espectador um lugar capital em sua recepc¢éo” (Ryhg2013:103) demandando uma
postura mais ativa, capaz de gerar um “encontnegrdadeiro e pleno de significado”
entre artistas e publico e tornar consciente e festai a relacdo entre o autor e o

espectador no “aqui e agora” do fenébmeno teatral.

Companhia Brasileira de Teatro: texto em rito?

A Companhia Brasileira de Teatro (CBT) € um doggsunacionais que revela
mais claramente estas tendéncias do teatro conté@ngmapresentadas acima. A maior
parte das dramaturgias encenadas pelo coletivoagitdees estrangeiros e inéditos no
Brasil, como Joél Pommerat, Noélle Renaude, Jeantlgarce, Philippe Minyana, e
Ivan Viripaev que, embora diferentes entre si, leevequalidades daquilo que o grupo
considera como dramaturgias “singulares” ou “augbra que constituem o cerne do
trabalho da equipe.

Os enredos escolhidos, de quase nenhuma acao dematde acontecimentos
banais, lancam os espectadores na decifracdo dgdeoms afetivos, dos significados
por detras dos menores atos e palavras, dos r@-dis dificuldades de relacionamento,
traumas, culpa, expectativas por parte dos persosaghs dramaturgias privilegiam
investigacdes da memoria, da subjetividade, do®$#lule consciéncia e exploram esse
universo intimo dos afetos e das relacdes inteppésdratando de crises existenciais, de

identidade, soliddo e dilemas familidtes

8Dialogos laconicos, interrompidos, intercaladosaparentemente desordenados, falas que oscilam entre
emissdes extremamente curtas e grandes trechoddgimos, geralmente em ritmo acelerado por conta da
auséncia de pontuacdo ou de usos incomuns dasasitfgue podem até mesmo ser faladas pelos atores
em cena) e longas pausas sdo algumas das inovbmdesis destes textos cuja ambiguidade na
caracterizacdo do enredo se estende em indefinigdEsmpo e espaco.
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No que tange a encenacao, a CBT explora uma cdeepgpla das nocdes de
dramaturgia (interagindo com a cenografia, ilumiitag sonoplastia), optando pela
narrativa e pela ndo-representacdo. Ha frequent€rmia do uso performativo da
linguagem, pelo emprego de falas diretamente egaeas a plateia, ou que se valem da
terceira pessoa do plural, bem como de olhare$padesentos e mesmo concepcgdes
cenogréficas que rompem a suposta separacdo epakcm e plateia, evidenciando,
reiteradamente, o tempo presente e a situagéo chiimpda da encenacéo (Romagnolli,
2013; Baumgartel, 2012; Oliveira, 2013).

As personagens séo recorrentemente “dissolvidaté tipo de dramaturgia, seja
pela escassa caracterizacdo fornecida pelos a@@iasacoes, pela auséncia ou uso de
termos vagos para nomea-las ou mesmo pela teng@réiamatica dos atores, contraria
a representacdo naturalista que explora as forreasodvivio e presenca cénicas
(Romagnolli, 2013). O uso deliberado de singulatédae elementos biograficos dos
intérpretes (utilizacdo de nomes proprios e expliéio de caracteristicas fisicas e de
personalidade na cena) é frequente, em um evidesotelas ambiguidades entre ator e
personagem como estratégia para a afirmacao deratoena..

Em um workshop realizado entre os dias 3 e 18 #e de 2014, no SESC
Ipiranga, em Sao Paulo, Marcio Abreu, o diretorcdenpanhia, referiu-se aos textos
traduzidos e encenados como uma das possiveisSolerepresentar o que entendem por
teatro: uma presenca que se constrOi no momentpr@aia manifestacdo, sendo,
portanto, “da ordem do entre”. Os textos escolhjglelss CBT teriam uma estrutura e
linguagem préprias que geram incompletude e precipartanto, ser materializados em
cena na relagdo com a plateia.

O principal do teatro, na otica da Companhia, nag@atanto, comunicar
determinada mensagem, moldar nos atores um cotpacetidiano e autoconsciente,
apresentar uma determinada interpretacao da vida mwundo, mas estabelecer relagdes,
expandir manifestagdes e vivéncias pois, comorgaliecorrentemente Abreu, a CBT
nao emprega “a palavra tirana”, mas busca trabalpartir do lugar da plateia, do outro,
e estabelecer relagdes. Tais organizacoes do erdadmcenacao e principalmente da
forma textual modificariam a relacéo entre os at@espectadores e exigiriam maior

atividade do publico, bem como uma ampliacdo decenaciéncia e reflexividade.
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“Nem dito nem feito”: a ritualizacdo da linguagemum bRASIL em cena.

O Projeto Brasil, iniciado em 2013, teve sua ptéeesdia 26 de Setembro de
2015 em Curitiba. Trata-se de um projeto de magéteigla companhia aprovado pela
Petrobras, que envolveu a circulagcdo das pecasepkrtdrio, pesquisa, criacdo e
circulacdo de um novo trabalho, com dramaturgianmda partir dos diversos discursos
e impressdes sobre o pais, resultando em “(...)pata& que habite o0 campo da invencao
e que, uma vez mais, crie pontes em direcdo ao”d@BT, 2013, s/p). O encarte do
Projeto Brasil apresenta a montagem como um “cémjureterogéneo de acoes,
performances, imagens e pensamentos articulados sfit (idem). Esta “estrutura
aberta” apresentada foi pensada para possibitiesdobramentos e dialogos futuros”.

Conforme o texto:

“Projeto brasil (...) é fruto de um primeiro e funohergulho nas aguas brasileiras,
muitas vezes turvas e revoltas. Reflete a expea&nue tivemos ao viajar pelo pais
apresentando pecas do nosso repertorio e tendanaeckde permanecer um pouco
mais em cada cidade conversando com as pesso&sndentem contato com
semelhancgas e diferengas. Reflete a pesquisae#asad que fizemos de autores,
brasileiros e estrangeiros, fundamentais a resgaitormacéo de um pensamento
sobre o Brasil. Reflete ainda a vivéncia das t@ansdcfes turbulentas que vem
acontecendo no mundo e sobre as quais ainda nés ®areza nem ferramentas
para elaborar nossas consciéncias (...)” (CBT, 2015

O direcionamento criativo para a montagem partiurda exploracdo da nogao
de “discurso” em diversos contextos. A parte texmmais substancial da peca foi
proveniente de dois discursos efetivamente realzadr personalidades politicas. Um
deles foi o proferido por Christiane Taubira, mirsdigia justica na Franga, no parlamento
nacional, em 12 de Abril de 2013, quando defendamdia homossexual e a adocéo de
criancas por casais de mesmo sexo. O outro diséoirsie Jose Mujica, na ONU, em
setembro de 2013, quando fez uma critica ao cegpital contemporaneo, ao
armamentismo e a politica, a partir de sua expedéde vida e na presidéncia do
Uruguai.

Alinhavando estas propostas estdo trés outrossteassinados pelo grupo, de
carater fragmentado e poético e que, mesmo com @ mentral de apresentar
cenicamente a “dificuldade de falar sobre o pd&em alusdo a elementos atuais da
situacdo econdmica e politica nacional, a falémlza instituicbes, a dificuldade e
conflitos da vida cotidiana, a violéncia, as fdad@des como valvulas de escape,

consolidando retratos aridos e tensos sobre alagi@linacional. As primeiras frases da
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peca, enunciadas por Rodrigo Bolzan (no meio d&ip)asao ilustrativas deste tipo de

construcao textual:

Eu queria agradecer a chance que recebi, de egtardé@ante de vocés, em um
momento absolutamente sem sentido (...)” e “0ddto que eu tenho a dizer ja foi
dito, e vivido, e escrito por alguém muito mais empado do que eu, com uma voz
muito mais potente do que a minha, essa voz dewesgeecida por vocés, ndo ha
uma voz dizendo nada para vocés” (CBT, 2015).

A passagem acima evidencia 0 momento presentepetéeslo, a interacdo entre
atores e publico, e rompe com a narrativa ilustardenvencional. Além disso, por conta
de elementos de ambiguidade e contradicdo quegeasescita a reflexividade por parte
dos espectadores e se contrapde ao clima fratemstraido anteriormente, quando 0s
atores recebiam o publico e os encaminhavam asdwsgares, enquanto Felipe Storino,
sentado no palco, tocava e cantava uma cancadilooMgsica Popular Brasileira.

Outro exemplo representativo € o texto, fragmentadentrecortado, também
proferido por Rodrigo Bolzan e com enderecamentetalia plateia que, de um
estranhamento inicial absoluto, permite, progr@ssante, construcbes de sentido
plausiveis:

“(...) a tele dado nador tem nho po pele do fueim @ perna verme do do o
negd de morr sa fora a pra quilo mas é bom do mar@lonédo ro que guém
m c¢a a gente preser to um lu a vida lem de do acentdo desis eu vi e iss
me impre de den o susto o fim ainda ndo chegowifiqora a gargalhadas
procura o o lu casa € loucu a bater a beleza vog€ gvi dagente olhar isso
re eu ain isso realmente me impressionou aindéendunei a pele torrada de
sol ele sentado no chéo o velho alinhado em pléamajio vindo de longe
falando de tudo embaixo de um arvore a pele tordedsol e todo mundo
sorriu e saiu pra comprar e pintaram as fachadasatas e ficou lotado de
gente a gente ndo sabe no que acreditar nem peahdr (...) (CBT,
2015:6).

Estes dois excertos da montagem s&o suficientes pl@monstrar o
distanciamento da proposta do drama burgués toadicem diregcdo ao universo da
performance e, mais do que isso, revelam a impoaaentral do texto para a peca
(potencializado pelo despojamento e simplicidade cdoario e figurino). Mesmo
distantes em “conteudo” e “forma” de uma da abagdagdo teatro ritual “tradicional”
(como nos casos relatados acima), é possivel adlgamas andlises de tedéricos da

linguagem ritual para iluminar aspectos comunseemsse universo e a cena e

dramaturgia contemporaneas.
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Em especial, os trabalhos de Carlo Severi, nosimmestabelecer interessantes
paralelos entre as formas de enuncia¢do oral xati@né algumas caracteristicas dessa
dramaturgia contemporanea, que desenvolveremasadgiconclusao.

Conhecido por salientar os aspectos divergentesbégaos dos rituais, Severi
destacou a “duavida religiosa” como elemento essénaios processos rituais
compreendendo a reflexividade, isto €, “a forma@amcao ritual coloca o problema da
definicdo de seu proprio significado e efetividaldmtro do contexto da comunicacao
ritual” (Severi, 2002: 28) como algo nédo restritm “exterior” das performances, mas

elemento constitutivo delas:

“Ritual is not to be seen as the static illustnatd a traditional ‘truth’, but rather as
the result of a number of particular inferencesindividual acts of interpretation,
involving doubt, disbelief and uncertainty. Thesgoérformed during a rite regularly
appear to demand a commitment from the actor, evleen the actor does not
understand them. For this reason, these acts babemsereen upon which a number
of different, even contradictory meanings, may b@qeted” (Severi, 2002: 26).

Neste processo o autor identificou a nocdo de lpissmo” (cunhada por
Townsley) que nédo se refere “apenas ao processiefi@r o mundo por meio da
linguagem ritual, mas também a identidade da pepseasta realizando a enunciacdo”
(idem). Mais do que uma forma especial de enungjag&ontexto enunciativo ritual,
como compreendido por Severi, aponta para um oas encapsulamento do tempo,
juntamente com a construcdo de uma ambiguidade@mplexidade do enunciador. O
exemplo, que pode ser também aplicado para o woidE dramaturgia contemporanea
é a definicdo “dupla” do enunciante ritual, nagjfrentes e paradoxais situagdes “em que

alguém esta falando sobre alguém falando agora”:

(...) from the moment the singer starts to menti@hanter about to begin to recite
his chant, from the point of view of the definitiohthe enunciator, (well before the
beginning of the narration of the shamanistic jeyjnan entirely new situation is
established: the enunciators have become two, eing the ‘parallel’ image of the
other. There is the one who is said to be thereh@nlandscape described by the
chant, preparing his travel to the underworld), Hete is the one saying that he is
here (in the hut, under the hammock where theeitspn lies), chanting (Severi,
2002:32).

Esse processo se diferencia da comunicacdo cdidiata explicitacdo dos
processos comunicacionais por meio do que o ati@ma de definicdo reflexiva do
enunciador: “[flaz do enunciador uma figura complesonstruida pela condensacéo de
identidades contraditérias” (Severi, 2002:37). Gssimente, no referido texto, o proprio

tema do teatro moderno (drama burgués) é utilizathao comparacdo contrastante em
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relacéo ao ritual. Mesmo tendo analisado um conopettsta performatico como Joseph
Beuys (Severi, 1992) o autor naturaliza a concepeédi@atro ao dizer que nao haveria,
no palco, qualquer davida acerca da identidadendoaador, pois as identidades do ator
e do personagem seriam mutuamente exclusivas.

Como vimos, € exatamente esse processo que a drgaatontemporanea tende
a desconstruir, por meio de procedimentos diversas,que tem em comum 0 interesse
revigorado nos textos, nas falas e enunciacbesizeapde gerar um efeito relacional
distinto entre o palco e a plateia. A esses redndtaadicionariamos, por fim, um
interessante deslocamento no estatuto da “aut@ridaidral’, a medida que esses textos
fragmentados, entrecortados, contraditérios, ouamdcebidos especificamente para o
teatro, ddo origem a uma espécie de “dispositiverdmciacdo anénima” (Severi, 2008)
em gue a autoridade aparece “sem autor”, ou aosre&najue o autor figura, de alguma
forma, sob rasura.

Talvez um dos processos caracteristicos da dragmtontemporanea possa ser
percebido pela justaposi¢cdo, mencionada pelo mr&averi, do “rumor” ou da “fofoca”,
dependente de vontades e ac¢les individuais, mda assim, sem autor identificavel:
“Pela a boca de todos, ele [0 rumor] possui, comozados espiritos dos cantos rituais
africanos, a formidavel poténcia que deriva deleset a palavra de ninguém.” (Severi,
2008:121). Sem que isso implique em demérito atadares de um espetaculo
imensamente provocativo e impactante, € sintomgtieoesta experiéncia artistica cujo
tema € o Brasil contemporaneo tenha revelado uma semelhante a da autoridade
etnografica diagnosticada por Clifford (2002) euteglo em uma peca repleta de
caracteristicas polifénicas, fragmentada, ambiguae autoridade rasurada. Embora
cientes do desafio desta representacao, pois cecoorentemente dizem os artistas da
Cia Brasileira: “o Brasil ndo cabe no texto”, corasistir a pulsédo de contribuir, sem agir
efetivamente, e sem dizer completamente, para gse grande, antigo e poderoso
“rumor” surta efeitos transformadores? O Projet®ABR., como querem os artistas, €

certamente um rumor, mas de impacto retumbante.
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