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De todos os estudos e ciéncias humanas, a antgigofoa que estd mais
profundamente enraizada na experiéncia social etsibdo investigador. Nela, toda
avaliacdo tem como referéncia o sujeito, toda ebsgéo é finalmente apreendida “na
batida do pulso”. Evidentemente, muitas coisas poder mensuradas, consideradas,
contadas e submetidas a analise estatistica. Pdoflos os atos humanos estédo
impregnados de significado, e significado é difitgl ser mensurado, embora possa ser
compreendido, mesmo que apenas de modo fugaz eyamhkD significado surge
guando tentamos associar o que a cultura e a licgstalizaram a partir do passado
com 0 que sentimos, desejamos e pensamos em relagastante presente da vida. Em
outras palavras, retomamos as conclusdes que nassestrais estabeleceram como
modos culturais que classificamos hoje, dentroatiigdo ocidental, como “religiosos”,
“morais”, “politicos”, “estéticos”, “proverbiais™aforisticos”, de “senso comum” etc.,
para ver como e em que medida essas conclusdesalmou se relacionam com as
nossas questdes, dificuldades, problemas, ou adegrdividuais do presente. Cada
movimento de friccdo entre as madeiras duras edbsada tradicdo e do presente €
potencialmente draméatico. Em caso de venerarmos diicestrais, talvez seja preciso —
concluimos com pesar — desfazer-nos das alegriaprdsente ou abandonar a
exploracdo sensivel do que percebemos como desaneatos sem precedentes do

entendimento humano mutuo e das formas relacionais.
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Consequentemente, teremos o auto-sacrificio poidea, se tivermos fé na
autoridade de uma cultura herdada do passado.&a$sragédia aprova essa postura, 0s
novos caminhos de orientacdo para a modernidadarpoejeitar o resultado do auto-
sacrificio e sugerir alternativas que podem parpoablematicas, pelo menos para um
publico geral ainda ndo saido do confortavel belgdradicdo. Uma experiéncia desse
tipo é da prépria natureza do drama — tanto do araatial, onde os conflitos sdo
trabalhados na acado social, quanto do drama de,patcle eles se espelham numa
multiplicidade de enredos hipotéticos, simbolos, eaquadramentos estéticos
experimentais. Entretanto, € possivel que ndo reg@@um confronto absoluto entre o
passado e o presente, o passado coletivo e o mesessoal e existencial. Todo
antropologo sabe que qualquer campo sécio-culteedente contém muitos principios
contraditorios, todos consagrados pela tradicdo.téddro japonés, por exemplo, as
versfes Bunraku e Kabuki @hushinguraa famosa fabula dos quarenta e noogilR
mostram a tensdo entre duas lealdades igualmelmmaicas, mas conflitantes — uma
para com o senhor feudal e outra para com a ordgerial. A obediéncia a ambos
poderia significar a morte aos detentores da vicgaA subordinacdo da lealdade
feudal a lei do estado poderia ter sido uma pemtailhante de identidade social
formada sob os principieamuraide honra e de vergonha. No entanto, algo subwersiv
e oculto ocorre no drama de palco. A burocraciau@aka, com sua extensa
despersonalizacdo das relacbes, estd sendo si#ammate respondida por gestos
marcantes e complexos do teatro que reafirmam iaSgzacontra as legalizacées —
aquelas grandes paixfes que Samuel Coleridge,inddese aos herdis tragicos
shakespearianos, declarou serem “ateus que aoaaditam nenhum futuro”. No
entanto, as paixdes estdo sob controle e chegamadanrosa consumacéao através de
um emaranhado de meios tortuosos — e de modos aglexigm ter chocado Aldous
Huxley, com seu dito de que “maus meios nao praduzens fins”. Isso, se ele nao
fosse um homem com capacidade para a ironia eieatesclas ambiglidades éticas.

Passemos agora para a visdao de John Dewey sobxpedéacia, da qual
parcialmente compartilho, mas que — devo parcialeneoncluir — precisa ser superada
em relagdo a um importante aspecto. Dewey (193keistou que as obras de arte,
incluindo obras teatrais, sdo “celebracdes, reaudas como tais, da experiéncia
cotidiana” prdinary experience Ele estava, evidentemente, rejeitando a tendéras
sociedades capitalistas de colocar a arte num fa¢dssparada da vida humana, mas

comercialmente valiosa dentro de normas estabekeqidr especialistas esotéricos.



Dewey disse: “Até mesmo uma experiéncia simplefyrsema experiéncia auténtica, é
mais adequada para dar uma pista a natureza etdaira experiéncia estética do que
um objeto ja colocado a parte de qualquer outroanael experiéncia” (citado em
McDermott, 1981, p. 526). Tudo isso e mais a esspeito encontra-se no seu grande
livro Art as Experiencepublicado quando Dewey tinha setenta e cinco daodade.

Em meu livroFrom Ritual to Theatré1982, pp.17-18), ensaiei uma etimologia
da palavra inglesa “experiéncia”, derivando-a daebmdo-européia per-, “tentar,
aventurar-se, arriscar” — podemos ver como sewdtgdama”, do gregadran, “fazer”,
espelha culturalmente o “perigo” etimologicamemlicado na palavra “experiéncia”.
O cognato germanico deer relaciona experiéncia com “passagem”, “medo” e
“transporte”, porque torna-sef na Lei de Grimm. O gregoera relaciona experiéncia
a “passar através”, com implicacbes em ritos desgmgsn. Em grego e latim,
experiéncia associa-se a perigo, pirata e ex-peron

Ha aqui uma dicotomia que Wilhelm Dilthey (1979 143 p.210)
imediatamente captou na sua distincdo entre mepel&ncia” e “uma experiéncia”. A
mera experiéncia é simplesmente a passiva resigragieitacdo dos eventdsma
experiéncia, como uma pedra num jardim de areia destaca-se da uniformidade da
passagem das horas e dos anos e forma aquilo tjheyDithamou de uma “estrutura da
experiéncia’. Em outras palavras, ela ndo tem uiioinou um fim arbitrarios,
recortados do fluxo da temporalidade cronolégicas riem o que Dewey chamou de
“uma iniciacdo e uma consumacao”. Ao longo da vidala um de nés ja teve certas
“experiéncias” que foram formativas e transformegivisto €, sequéncias distinguiveis
de eventos externos e de reacdes internas a Eamao iniciagcbes em novos modos
de vida (o primeiro dia na escola, o primeiro ergprentrada no exeército, cerimonia de
casamento), aventuras amorosas, 0 envolvimentdloage Emile Durkheim chamou
de “efervescéncia social” (uma campanha politio@g declaracdo de guerra, uma causa
célébre tais como o caso Dreyfus, o Watergate, a crise rdiéns iranianos ou a
Revolucdo Russa). Algumas dessas experiéncias tiuamasao altamente pessoais,
outras sdo partilhadas com grupos aos quais pert@&spor nascimento ou escolha.
Dilthey via tais experiéncias como tendo uma estautemporal ou processual — elas
sdo “processadas” através de estagios distinguikédsn disso, elas envolveram em
suas estruturacdes, a cada momento e fase, natesingmte uma estruturacdo do
pensamentomas a totalidade do repertorio vital humano guelui pensamento,

vontade, desejo e sentimento, sutil e variavelmariggpenetrante em muitos niveis.



Uma navalha cognitiva de Occam, reduzindo tudo strafes frias e “sem sangue”
(isso se pudermos visualizar uma navalha nesse®g$gr simplesmente ndo faria
nenhum sentido humano nesse caso.

Essas experiéncias que interrompem o comportametitozado e repetitivo —
do qual elas irrompem — iniciam-se com choquesateod prazer. Tais choques séo
evocativos: eles invocam precedentes e semelhategasm passado consciente ou
inconsciente — porgue o incomum tem suas tradigéssn como o comum. Entdo, as
emocoOes de experiéncias passadas dao cor as ime@gshecos revividos pelo choque
no presente. Em seguida ocorre uma necessidadesande encontrar significado
naquilo que se apresentou de modo desconcertajaeatsavés da dor ou do prazer, e
que converteu a mera experiéncia ema experiéncia. Tudo isso acontece quando
tentamos juntar passado e presente.

E estruturalmente irrelevante se o passado é “r@al*mitico”, “moral” ou
“amoral”. A questdo é se diretrizes significativamergem do encontro existencial na
subjetividade, daquilo que derivamos de estrutatasnidades de experiéncia prévias
numa relacéo vital com a nova experiéncia. Issoné@ questdo de significado, néo
meramente de valor, como Dilthey entendia essesoterPara ele, o valor pertencia
essencialmente a uma experiéncia num presenteieotgsem seu prazer afetivo ou no
fracasso deste. Mas o0s valores nao estdo sigihifioaente conectados, eles nos
bombardeiam como amontoados aleatérios de dissoedl@armonias. Cada valor nos
ocupa totalmente enquanto prevalece. No entanta, Pdthey, os valores nao tém
“uma relagcdo musical um com o outro”. E somentendaaelacionamos a preocupante
experiéncia atual com os resultados cumulativoexjeeriéncias passadas — se nao
semelhantes, pelo menos relevantes e de poténtespondente — que emerge o tipo
de estrutura relacional chamada “significado”.

Aqui, o cognitivo se auto-afirma heroicamente, p@anaioria das experiéncias,
a emocdo e o desejo tém preeminéncia no iniciopelsns que repudiam todo o
passado. Quando uma guerra é declarada; quandot@meos o mais desejavel amor;
quando fugimos do perigo fisico; ou recusamos nbsster a uma tarefa necessaria,
mas desagradavel —, estamos sob o podealdo. E a herdica combinacdo de vontade
e de pensamento que se opde ao valor por meio dier [ltegrativo do significado
relacional. Talvez o valor podera se transformar sgmificado, mas tera de ser,
primeiramente, peneirado de maneira responsavelmbiaria das sociedades pré-

industriais, essa busca ardua pelo significadpddierosamente reforgcada pelos valores



culturais coletivos que ofereciam as nossas fadeklacognitivas algum suporte
ancestral, o peso de um passado, sendo éticomaslos legitimado consensualmente.
Nos dias de hoje, infelizmente, a cultura insiste glevemos assumir o fardo pos-
renascentista de elaborar cada significado pommesnos, um de cada vez, sem ajuda
dos outros, a menos que escolhamos um sistemao tpaid outro individuo cuja
legitimidade coletiva ndo € maior que a nossa. Espassivelmente uma diferenca
importante entre o teatro de hoje e os primeinpsstide teatro, na medida em que o
teatro se oferece como espelho cultural do procgsdmisca de significado num nivel
publico e generalizado. As primeiras formas de rdedtansferiram o peso da
responsabilidade de atribuicdo de significado diividuo para o grupo, embora o
sofrimento tragico entéo tenha resultado do tdfsaro do individuo, ou pelo menos da
relutancia extrema face ao dever social cujo cumgmio poderia significar tormento
fisico ou mental, e até a morte.

Na visédo de Dilthey, a experiéncia incita a exiessu a comunicagdo com 0s
outros. Somos seres sociais, e queremos dizer agreademos com a experiéncia. As
artes dependem desse impeto para confessar e declas significados obtidos as
duras penas devem ser ditos, pintados, dancadamatizados, enfim, colocados em
circulacdo. Aqui o impeto do pavdo para exibir-&@ 8e distingue da necessidade
ritualizada de se comunicar. O eu e 0 ndo-eu, ceegmao-ego, a auto-afirmacao e o
altruismo, se encontram e se fundem em comunicagg@ficativas.

Subjacente a todas as artes, Dewey viu uma conexéioseca entre a
experiéncia, seja ela natural ou social, e a fazstética. Ele escreveu: “ha na natureza,
mesmo que abaixo do nivel da vida, algo além doiiheéxo e da mudanca. A forma se
apresenta sempre que um equilibrio estavel, emdraranovimento, seja alcancado”
(citado em McDermott, 1981, p.536). Ele argumente, gnesmo no nivel pré-humano
bioldgico, a vida de qualquer organismo é enrigiegelo estado de disparidade e
resisténcia por qual passou com sucesso. A oposigigonflito sdo superados, e de
fato transformados “em aspectos diferenciados da uida potencializada e mais
significativa”. Entre os humanos, o

ritmo da perda de integragdo com o meio ambieateseuperacdo da unido, ndo apenas

persiste, mas torna-se consciente com ele; suaticbes sdo materiais a partir das

quais ele elabora propdsitos. A emocéo é o simadaiente de uma ruptura, atual ou

iminente. O desejo de restauracdo da unido ceneemera emocao em interesse por

objetos como condicdo de realizar a harmonia. Coeali&zacéo, o material de reflexdo



é incorporado aos objetos como o seu significadosiderando-se que o artista tem um
cuidado peculiar com a fase de experiéncia em queda € alcancada, ele ndo evita os
momentos de resisténcia e de tenséo. Ele antesltoscndo por razdes intrinsecas,
mas por causa de suas potencialidades, trazendd gaconsciéncia viva uma
experiéncia que é total e una. Em contraste comsaoa cujo proposito € estético, 0
cientista esté interessado em problemas, em sésa®@d que a tensdo entre a matéria
da observacdo e do pensamento € marcante. Claree eéhteressa por sua resolugéo.
Mas ndo se acomoda; passa para um outro probleraadia uso de uma solugdo
anteriormente obtida como quem busca um ponto dgidpa para novas
investigacoes....

A diferenca entre o esteta e o intelectual €, ptotaum dos lugares onde a énfase recai
no ritmo constante que marca a interacdo das @ftivas com o seu ambiente. A
guestado fundamental de ambas as énfases na exjsedéa mesma, como € também a
sua forma geral. A idéia esquisita de que um artiib pensa e de que um cientista ndo
faz outra coisa sendo pensar é o resultado da@avde uma diferenca de andamento
e de énfase numa diferenca de tipo. O pensadoseemmomento estético quando suas
idéias deixam de ser meras idéias e transformaemssignificados corporificados em
objetos. O artista tem seus problemas e pensa mtoquabalha. Mas seu pensamento é
mais imediatamente incorporado no objeto. Por cootdistanciamento comparativo de
seu fim, o cientista opera com simbolos, palavisigres matematicos. O artista realiza
seu pensamento nos proprios meios qualitativos qoais ele trabalha, e os termos
situam-se tdo proximos ao objeto que ele esta pnodio que se fundem diretamente
neste....

Considerando-se que o mundo real, 0 mundo ondenaeseé uma combinagdo de
movimento e culminagdo, de rupturas e reunidexpariéncia de uma criatura viva é
capaz de ter uma qualidade estética. ser vivo perde e re-estabelece, de modo
recorrente, o equilibrio com o ambient®.momento de passagem do disturbio para a
harmonia é o mais intenso na viddum mundo acabado, ndo seria possivel distinguir
entre sono e vigilia. Num mundo totalmente pertob&do seria possivel sequer lutar
com as condicbes. Num mundo feito de acordo compadrdes daquele que
conhecemos, 0s momentos de realizacdo pontuamesiéga em intervalos ritmicos
(citado em McDermott, 1981, pp.536-537, grifos meus

A estética, entédo, refere-se aquelas fases quea dlawta estrutura ou unidade
processual de experiéncia, ou constituem uma egdlizr que atinge as profundezas do

ser (como Dewey coloca) de quem tem uma experiéogiaonstituem os obstaculos e



falhas que necessariamente fazem parte da alegrpdra alcancar a consumacao, além
do prazer e do equilibrio — onde se encontra aadeida alegria e felicidade da
realizacdo. Ha4 também presente no trabalho de Dewssntido de que o “tempo de
consumacao é também do recomeco” — qualquer temtdé prolongar o prazer de
consumacdo para além de seu termo natural impiicéipo de retirada do mundo e,
portanto, uma diminuicdo e perda de vitalidade.

A unidade de experiéncia de Dilthey enfatiza autalte a psicologia, pois ele
viu a busca pelo significado e sua expressao rarpence como manifestacdes das
fases de luta e consumacdo. Em Dewey, 0 processegpdeiéncia tendia mais para o
bioldgico. No entanto, ambos enfatizaram que dieatéem sua génese na experiéncia
humana sensivel e ndo procede de um dominio ideatle um reino platénico de
arquétipos superiores as atividades humanas vslgare, supostamente, ele deveria
para avaliar e organizar. Para os dois fildsofesarges, incluindo todos os géneros de
teatro, tém suas origins nas cenas e objetos daiérpia humana, e ndo poderiam ser
consideradas a parte deles. O belo é a flor cordainda busca desordenada de
significado pelos homens e mulheres que vivem maptexidade plena de sua mutua
atracdo e repulsdo na guerra, culto, sexo, prodeg@mdmica e mercado.

Como alguns sabem, tenho concentrado meu trabalhotipo especifico de
unidade de experiéncia, que chamo de “drama soci@fata-se, em seus
desdobramentos, de uma forma proto-estética. Entamsituacdes de pesquisa de
campo em culturas notavelmente diferentes, na miek@eriéncia de vida em
sociedades ocidentais, e em numerosos documergtigi¢tos, podemos claramente
discernir o movimento de uma comunidade atravésmpo como tomando uma forma
a qual dificilmente podemos negar o epiteto “drésnat Uma pessoa ou sub-grupo
quebra uma regra, deliberadamente ou por compiigséaor, num contexto publico.
Os conflitos entre os individuos, setores e facsggsiem a ruptura original, revelando
embates ocultos de carater, interesses e ambEsies. resultam numa crise de unidade
e continuidade do grupo, a menos que sejam rapitanidoqueados por uma acgao
publica reparadoras, consensualmente empreendidaeies, guardides, ou membros
mais velhos do grupo social. A acdo reparadoradgiiéntemente ritualizada e pode ser
empreendida em nome da lei ou da religido. Os psosgudiciais acentuam a razéo e a
evidéncia; os processos religiosos enfatizam astge® éticas, as maldicées ocultas que
operam através de bruxarias, ou a ira dos ancestoaitra as quebras de tabu ou a

impiedade dos vivos em relacdo aos mortos. Se amalisocial percorrer seu curso



completo, o resultado (ou “consumacgéo”, como Degigg) pode se manifestar atraves
ou da restauracéo da paz e “normalidade” entreadgipantes ou do reconhecimento
social de uma ruptura ou ciséo irremediavel.

Claro, esse modelo, como todos os modelos, estdcsajmuitas manipulagdes.
Por exemplo, a acédo reparadora pode falhar, e wassehavera um retorno a fase da
crise. Se a lei e/ou os valores religiosos perdesem eficacia, um faccionalismo
continuo e endémico podera contaminar a vida pallgher longos periodos. Ou o
fracasso de uma acdo reparadora numa comunidadke dodera levar a apelos a
instancias superiores situadas em niveis mais sivds de organizagdo social — da
aldeia ao distrito a provincia a nagdo. Oanzien régimepode ser rejeitadm toto,
dando inicio a revolugcédo. Nesse caso, 0 grupo posker radicalmente reestruturado,
incluindo sua maquinaria reparadora.

A cultura evidentemente afeta tais aspectos conestito e 0 andamento do
drama social. Algumas culturas procuram retardadeftagracoes de crise aberta
elaborando regras sofisticadas de etiqueta. Ouwddhimitem o0 uso de violéncia
organizada na crise ou como acao reparadora, cerpode verificar em exemplos tais
como oholmgangdos islandeses (combate individual na ilha), a kdm varas dos
Nuba do Sudao, e as reciprocas expedi¢cbes dosocesade cabecas dos povos da
colina llongot em Luzon. Georg Simmel, Lewis Cosklax Gluckman, e outros
indicaram como o conflito — desde que colocadocswiirole, evitando-se 0 massacre e
a Guerra — pode inclusive realcar a “consciéncigel@encimento” a um grupo. O
conflito forca os antagonistas a diagnosticaremnsuas causas, e, assim fazendo, a se
tornarem plenamente conscientes dos principiosoguenem para além e acima das
questbes que os cindiram temporariamente. Comstiinddurkheim, a lei precisa do
crime e a religido precisa do pecado para se maistemas plenamente dinamicos,
porque, sem “o fazer”, sem a friccdo social quendeea consciéncia e a auto-
consciéncia, a vida social seria passiva e atéeiner

Essas consideracdes, acredito, levaram Babara bfye(tO79) a distinguir
“cerimonias definitérias” de “dramas sociais”, qgla concebeu como um tipo de “auto-
biografia” coletiva, um meio pelo qual um grupoacsua identidade ao contar a Si
mesmo uma histéria sobre si mesmo, um processoramw Ido qual da vida a “sua
Identidade Determinada e Definida” (para citar Al Blake). Aqui, no sentido
diltheyniano, o significado € engendrado pela aldigAo de problemas presentes a um

rico passado étnico, que entdo é infundido nosd$es provacdes” (frase de Dewey) da



comunidade local. Alguns dramas sociais podem sés fdefinitérios” do que outros,
isso é certo, mas muitos dramas sociais contémmmegie apenas implicitamente,
meios de reflexividade publica em seus procesgumadores. Ao ativa-los, 0os grupos
avaliam a sua situacéo atual: a natureza e a flecus lacos sociais, o poder de seus
simbolos, a eficacia de seus controles morais @deg sacralidade de suas tradi¢cbes
religiosas, e assim por diante.

O ponto que eu gostaria de ressaltar aqui € quarmlondo teatro, como nos o
conhecemos tanto na Asia como no Ocidente, e asimeariedade de sub-géneros
teatrais, derivam n&o da imitagdo, consciente oansciente, da forma processual do
drama social completo ou saciado — ruptura, criggaracdo, reintegracao, ou ciséo
(embora o modelo de tragédia de Aristételes sensdhe a esse movimento
sequencial), mas especificamente da terceira f&ggracdo, e, especialmente, da
reparagdo como processo ritual. Os rituais repaeadacluem adivinhagdes a respeito
das causas escondidas de infortinios, conflitosemghs (todos estes, em sociedades
tribais, estando intimamente interconeetadaos gnditicados como sendo gerados por
acOes de espiritos invisiveis, deidades, bruxogitediros), rituais curativos (que
podem frequentemente envolver episédios de possexgdiritos, transe xamanico,
mediunidade, e estados de transe entre 0s pacigméesdo o0s participantes de um
ritual), e os ritos iniciatérios relacionados aosuais de aflicdo”. Além disso, muitos
dos ritos que chamamos de “cerimOnias de crise ida’,vparticularmente os de
puberdade, casamento e morte, indicam, eles mesimasespécie de ruptura na ordem
costumeira da vida grupal, depois de qual muitzci@amentos entre os membros do
grupo devem mudar drasticamente, envolvendo maitgeticdo e conflitos potenciais
e até mesmo reais (por direitos de heranca e simegser mulheres, pelos dotes da
noiva, lealdade ao cla ou a linhagem, entre owtoésas). Os rituais de crise da vida
(assim, alias, como os rituais sazonais) poderolsamados de “profilaticos”, enquanto
rituais de aflicdo sao “terapéuticos”.

Todos esses processos rituais de “terceira-fasépomeira-fase” (no caso de
crise da vida) contém uma fase liminar, que fornege estagid (uso esse termo
advertidamente) para estruturas Unicas de expe&®rfo Erlebnis de Dilthey) em
meios isolados da vida mundana e caracterizad@s gvebenca de idéias ambiguas,

imagens monstruosas, simbolos sagrados, provacbBesjlhaces, instrucdes

2 Turner usa o termstage que também quer dizer “palco” (nota da revisatraduc&o).
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paradoxais e esotéricas, a emergéncia de tipookiod representados por palhacos e
mascarados, inversdes de géneros, anonimatos esnauitros fendmenos e processos
que tenho descrito em outros textos como “limirfar@slimen, ou limiar — um termo
emprestado da segunda das trés fases dos ritogsdagem de van Gennep — é uma
terra-de-ninguém enff® passado estrutural e o futuro estrutural talac@mtecipado
pelo controle normativo da sociedade sobre o dedamento biologico. Isso é
ritualizado de muitas formas, mas freqientementesimgolos que expressam uma
identidade ambigua sdo encontrados numa variedgutessiva de culturas: figuras
androginas e teriomérficaombinacdes monstruosas de elementos retiradustdea

e da natureza, com alguns simbolos tais como aaserapresentando nascimento e
morte, Gtero e timulo. As vezes, falo sobre a liasear como algo que predomina no
modo subjuntivo da cultura, o0 modo do “talvez”,“dode ser”, do “como se”, hipotese,
fantasia, conjectura, desejo — dependendo de deraleato da trindade de cognicgéo,
afeto e vontade esta situacionalmente dominanteida cotidiana acontece no modo
indicativo, em meio a expectativa da operacao iamtg de causa e efeito, do senso
comum e racionalidade. A liminaridade pode taleszdescrita como um caos frutifero,
um armazém de possibilidades, ndo uma montagetdddeanas uma busca por novas
formas e estruturas, um processo de gestacao,riupado fetal de modos apropriados
de existéncia pos-liminar.

O teatro € uma dessas muitas herdeiras do grastgnai multifacetado que
chamamos de “ritual tribal”, que abrange idéiasmagens do cosmos e do caos,
interdigitando palhacos e suas folias com deusgse solenidades, e fazendo uso de
todos os codigos sensoriais para produzir sinforpasa além da mdsica: o
entrelacamento da danca, de diferentes tipos gedgens corporais, cang¢des, canticos,
formas arquitetbnicas (templos e anfiteatros), neos, oferendas, banquetes
ritualizados, pinturas, tatuagens, circuncisoesardecacoes, e marcagdes corporais de
muitos tipos, a aplicagcdo de logOes e a ingestdpogées, a encenacdo de tramas
miticos e herdicos retirados de tradicdes oraisrrugo mais. Os rapidos avancos na
escala e complexidade da sociedade, particularnagris a industrializacao, fizeram
passar essa configuracdo liminar unificada peknmida divisédo do trabalho, com suas
especializacdes e profissionaliza¢des, reduzinda uen dos seus dominios sensoriais a

® Turner usa o termthreshold(nota da revisdo da traduc&o).
* Turner usa a expressBetwixt and betweefnota da revisdo da traducao).
® Turner usa o termo theriomorphic (nota da reviditraduc&o).
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um conjunto de géneros de entretenimento que femesno tempo de lazer da
sociedade, ndo mais no lugar central de contrgbesar do fato de que o pronunciado
carater sobrenatural do ritual arcaico tem sidandgenente reduzido, ha sinais no
presente, entre géneros especializados amputaelosna busca para recuperar algo da
experiéncia do numinoso, que se perdeu enspgatagmosou desmembramento.

Claramente, como Dewey argumentou, a forma estdticeeatro é inerente a
propria vida sécio-cultural, mas o carater reflexévterapéutico do teatro, cujas origens
remontam a fase reparadora do drama social, preesarer as fontes do poder
frequentemente inibidas na vida do modo indicattegosociedade. A criacdo de um
espaco liminar separado, quase-sagrado, permitebust de tais fontes. Uma fonte
desse excessivmetapoder € certamente o proprio corpo liberado e gliseido, com
seus multiplos recursos nao explorados de pranere expressao. Uma outra fonte
encontra-se em NOSS0S Processos inconscientesomagsos que ocorrem em estados de
transe. Trata-se de fenémenos semelhantes aosequieritemente encontrei na Africa,
onde senhoras idosas, magras e mal-nutridas, geasalescanso, dancam, cantam e
realizam atividades rituais durante dois ou tré&s @& noites sem parar. Penso que um
aumento no nivel de estimulo social, a despeit@aieo € produzido, pode liberar
fontes de energia nos participantes individuaise€@nte trabalho sobre a neurobiologia
do cérebro (ver d’Aquili, Laughlin, e McManus, 19/®nostra, entre outras coisas,
como as “técnicas de conduzir o ritual (incluindmducao sénica, por exemplo, com
instrumentos de percussao) facilitam o dominio dmikfério direito, resultando em
experiéncias atemporais, nao-verbaigestalt diferenciado e Unico quando comparado
com a funcionalidade do hemisfério esquerdo ouesrelcdo dos hemisférios” (Lex, p.
146).

Meu argumento tem sido que a antropologia da eXped encontra em certas
formas recorrentes de experiéncia social — entig, @s dramas sociais — fontes de
forma estética, incluindo o drama de palco. Masualre sua progénie, com destaque as
artes performativas, derivam do coracdo subjuntiropar, reflexivo e exploratorio do
drama social, onde as estruturas de experiéncipalgrleriebnig sdo copiadas,
desmembradas, rememoradas, remodeladas, e, de vewaou n&o, tornadas
significativas — mesmo quando, como acontece fragieente em culturas declinantes,
“o significado € de que ndo ha significado”. O asleiro teatro € a experiéncia da
“vitalidade intensificada”, para citar Dewey novarte “Em seu auge, significa a

completa interpenetracdo do eu e do mundo de evemtmbjetos” (citado em
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McDermott, 1981, p.540). Quando isso acontece nperformance, o que pode ser
produzido é o que d’Aquili e Laughlin chamam de ‘fingaz estado de éxtase e sentido
de unido (frequentemente durando somente algunsideg) [que] pode ser descrito
como um arrepio — nada mais que isso — que dedas pestas até um certo ponto”
(d’Aquili et al, 1979, p.177). Um senso de harmonia com o uroveesevidencia e 0
planeta inteiro é sentido como uma communitas. Essepio, contudo, deve ser
conquistado, para tornar-se uma “consumacao”. &sis lidar com um emaranhado de
conflitos e desarmonias. E o teatro que melhor ekéoa o dito de Thomas Hardy: “se
h& um caminho para o melhor, ele exige um olharfrdate para o pior’. As

transformagodes rituais ou teatrais ndo ocorreriaroudra forma.

Bibliografia

D’AQUILI, E. G., LAUGHLIN, JR., Charles D., and McANUS, John. (eds.)The
Spectrum of RituaNew York, Columbia University Press, 1979.

DEWEY, JohnArt as ExperienceNew York, Minton, Balch & Co., 1934.

DILTHEY, Wilhelm. Selected Writingsed. H. P. Rickman. Cambridge, Cambridge
University Press, 1976. [First published in 1914].

LEX, Barbara. “The Neurobiology of Ritual Tranceln: D'AQUILI, E. G.,
LAUGHLIN, JR., Charles D., and McMANUS, John. (edslhe Spectrum of
Ritual. New York, Columbia University Press, 1979.

McDERMOTT, J. J. (ed.)The Philosophy of John Dewéyew York, Putnam’s, 1981.

MYERHOFF, BarbaraNumber Our DaysNew York, Dutton, 1979.

TURNER, Victor.From Ritual to TheatreNew York, Performing Arts Journal Press,
1982.



