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RESUMO: Em 1985, publiquei “Pontos de contato entre o pensamento an-
tropoldgico e teatral” como primeiro capitulo de meu livro Between Theater
and Anthropology (Entre o Teatro e a Antropologia), de titulo bastante claro.
As coisas mudaram muito desde entdo. Veio a “virada performativa” na
antropologia, e, com ela, uma nova galdxia de contatos entre o pensamento
antropoldgico e o teatral. No ensaio a seguir, discuto trés (novos) pontos
de contato. Eles nio existem isoladamente. Estio entrelacados, refletem-se
uns nos outros ¢ interagem entre si. No entanto, podem até certo ponto ser
analisados em termos de 1. Encorporacio' — a experiéncia como base do
conhecimento nativo que é compartilhado por meio da performance; 2. As
fontes da cultura humana como performativas; e 3. O cérebro como um
local de performance. O que fundamenta estes trés pontos de contato, como
mostra Diana Taylor, é o fato de que a performance constitui um repertdrio
de conhecimento encorporado, uma aprendizagem no e através do corpo,

bem como um meio de criar, preservar e transmitir conhecimento.
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Em 1985, publiquei “Pontos de contato entre o pensamento antropo-
l6gico e teatral”, primeiro capitulo de meu livro Between Theater and
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Anthropology (Entre o Teatro e a Antropologia, 1985, pp.3-33), de titulo
bastante claro. Ainda nao tinham se passado dois anos apés a morte de
Victor Turner quando usei a palavra “entre” — substituta de “liminar” —
para anunciar a minha inten¢ao de estender ainda mais as ideias de
Turner para o recém-criado campo dos Estudos da Performance, cujo
primeiro departamento académico tinha surgido na Universidade de
Nova York em 1980. Procurei fazer isso nio s6 com Turner, mas com
toda uma série de cientistas sociais norte-americanos que estavam liga-
dos a “virada performativa”. De Erving Goffman a Clifford Geertz, de
Richard Bauman a William Beeman, de Barbara Myerhoff a Barbara
Kirshenblatt-Gimblett, e muitos outros, a performance prometia uma
forma dinimica de entender como as pessoas se relacionam entre si,
tanto na vida cotidiana quanto em vdrias situagoes especiais. A “perfor-
mance”, como eu a resumia na época (e ainda resumo hoje), é um “am-
plo espectro” de atividades que vao desde o ritual e o play?, (em todas
as suas variedades desconcertantes e de dificil defini¢ao) até formas po-
pulares de entretenimento, festas, atividades da vida didria, os negdcios,
a medicina e os géneros estéticos do teatro, da danga e da musica. Nao
se tratava de afirmar que tudo nessas atividades ¢ performativo, mas de
dizer que cada uma delas tém qualidades que poderiam ser efetivamente
analisadas e entendidas “como” performance. O alcance dessa teoria nao
era limitado. Argumentei que gualquer coisa poderia ser considerada e
analisada “como” performance, embora o que a performance “¢” — um
dominio muito mais limitado — s6 possa ser determinado dentro de con-
textos culturais especificos, localizados dentro de pontos ou intervalos
de tempo especificos.

Os seis “pontos de contato” discutidos no ensaio foram:

1. Transformacio do ser e/ou consciéncia;

2. Intensidade da performance;

3. Intera¢des entre puiblico e performer;
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4. A sequéncia da performance como um todo;
5. A transmissao de conhecimentos performdticos;
6. Como as performances sio geradas e avaliadas?

Depois de discutir cada um destes pontos, escrevi: “Estes seis pontos
de contato precisam ser ampliados e aprofundados. Os métodos antro-
polégicos e os métodos teatrais tém convergido. Um niimero cada vez
maior de pessoas que atuam em ambos os sentidos tém cruzado frontei-
ras” (1985, p. 26). Como exemplos desse cruzamento, citei o trabalho
de dire¢ao de Peter Brook, cujo filme 7he Ik (1975) foi baseado em 7he
Mountain People, de Colin Turnbull; a Escola Internacional de Antropo-
logia Teatral, de Eugenio Barba; a “etnografia performada”, como teori-
zada e praticada por Victor e Edith Turner; o “jogo das castas indianas”,
de McKim Marriott, da Universidade de Chicago; e o projeto de “drama

objetivo” de Jerzy Grotowski. Conclui o capitulo observando o seguinte:

Recorro 4 antropologia nio como uma ciéncia de resolu¢ao de problemas,
mas porque sinto que existe uma convergéncia de paradigmas. Assim como
o teatro tem se antropologizado, a antropologia tem se teatralizado. Essa
convergéncia é uma ocasido histdrica que proporciona todos os tipos de
trocas. A convergéncia entre a antropologia e o teatro faz parte de um
movimento intelectual maior, no qual a compreensio do comportamento
humano estd deixando de lado as diferencas quantificdveis, entre causa e
efeito, passado e presente, forma e contetido etc. (assim como os modos
lineares de andlise que explicam essa visao de mundo), e passando a enfa-
tizar a desconstrucio/reconstrucao de realidades (aczualities): os processos

de enquadramento, edigio e ensaio [...] (1985, p. 33).

Assim sendo, qual a minha posicio em relagio a essas questoes hoje?
Os antigos “pontos de contato” sao relevantes? Existem novos pontos
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de contato? Serd que alguns daqueles que discuti hd mais de um quarto
de século desapareceram? Serd que os paradigmas teatrais e antropo-
légicos convergiram ainda mais, ou teriam eles se separado? Faz mais
sentido analisar o comportamento humano hoje em termos culturais
ou quantificdveis? Os antigos pontos de contato ainda sao védlidos. Mas
eles consistiam no modo como a produgio e a recepgao das performan-
ces deveriam ser examinadas com metodologias que aproximassem os
estudos de performance (sendo entio formados no inicio da década
de 1980) e a antropologia: um programa metodoldgico comum, por
assim dizer.

As coisas mudaram muito desde entdo. Veio a “virada performativa’
na antropologia, especialmente animada pelos trabalhos de Goffman,
Singer, Turner e Geertz; isso para ficarmos apenas com antropélogos
norte-americanos (a respeito dos quais tenho um conhecimento mais
seguro). Tendo isso em conta, o aumento do interesse tanto de ted-
ricos da performance quanto de antrop6logos em uma vasta gama de
temas, desde neur6nios-espelho/neurobiologia; o estudo de centros
de performance paleoliticos; a reconfiguracao da “arte rupestre” nao
como forma de visualidade, mas como local cerimonial; a aplica¢io da
pioneira “etnografia performada” de Turner no trabalho de sua esposa,
Edith Turner, em particular; a multiplicagao de “saberes locais” (para
usar o termo de Geertz) em relagao ao Teatro do Oprimido e diversos
“teatros para desenvolvimento” — agdes libertadoras ou, colocando de
forma mais negativa, intervencoes pés-coloniais neoliberais. Todos esses
e muitos outros constituem uma nova galdxia de contatos entre o pen-
samento antropoldgico e o teatral.

Esses pontos de contato nio existem isoladamente. Estio entrelaca-
dos uns com os outros, refletindo-se e interagindo uns com os outros.
No entanto, podem até certo ponto ser analisados em termos de:

—26 —
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Encorporacio — a experiéncia como base do conhecimento nativo
que é compartilhado por meio da performance. Epistemologias e
préticas nativas que realizam (enact) a unidade do sentir, pensar
e fazer. Parte desse trabalho decorre das “etnografias performadas”
encenadas por Victor e Edith Turner na década de 1980. Ele
critica a cldssica tradigao critica “objetiva” ocidental e respeita a
teoria nativa em/como agao.

As fontes da cultura humana sio performativas. Costuma-se per-
guntar com frequéncia o que torna os seres humanos tinicos por-
que somos uma espécie narcisista. Ter a postura e a locomogao
eretas; o polegar e a destreza dos dedos; produzir ferramentas;
fazer/controlar o fogo; criar vestimentas; possuir um cérebro
complexo; ter uma linguagem desenvolvida prdtica e poética e
artes que criam o belo e que retratam e trazem 2 tona a fantasia:
claro, todas essas caracteristicas e muitas outras sio absolutamen-
te Unicas, mas se desenvolveram, em termos evolutivos, a partir
de qualidades e comportamentos observados em outros animais.
Nao hd nenhum trago biolégico, comportamental ou cultural
que distinga os humanos. E a confluéncia de todos eles, a incrivel
complexidade desse conjunto, que marca o homo sapiens. O que
me interessa aqui é “performatividade”: a capacidade que os seres
humanos tém de se comportarem reflexivamente, de brincar com
o comportamento, de modelar o comportamento como “dupla-
mente comportado” (twice behaved)?. Isto fica bastante evidente
na “arte rupestre” paleolitica do sudoeste da Europa e, um pouco
mais tarde, na Africa do Sul, e talvez se evidencie em outros lu-
gares ainda a serem descobertos.

O cérebro como um local de performance. Serd que a mente é um
musculo (como dizia a peca de danga A mente é um miisculo, de
Yvonne Rainer, de 1968)? O cérebro pode ser treinado? O que
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performances de transe, catarse e empatia, neurdnios-espelho e
técnicas emocionais de treinamento, tais como o “rasaboxes”, tém
em comum? O que pesquisas recentes que indicam que alguns
comportamentos aprendidos podem ser codificados nos genes e
transmitidos de geracdo a geragao nos dizem a respeito de saberes
tradicionais baseados na “sintonizacio do cérebro” por meio do
ritmo, da musica, da danca e da can¢ao? Estariamos nés, de-
pois de dois séculos, reabilitando a teoria da hereditariedade do
comportamento aprendido proposta por Jean-Baptiste Lamarck

(1744-1829)?

O que fundamenta estes trés (novos) pontos de contato, como mostra
Diana Taylor (2003, pp. 16-33), é o fato de que a performance constitui
um repertério de conhecimento encorporado, uma aprendizagem no e
através do corpo, bem como um meio de criar, preservar e transmitir
conhecimento.

Em meu primeiro ensaio, falei do pensamento “teatral e antropolé-
gico”; hoje falo do conhecimento encorporado da antropologia e dos
estudos de performance. Nio é este o local apropriado para definir os es-
tudos de performance; eles foram minuciosamente definidos — talvez até
exageradamente — por mim e por outros’. Mas para aqueles menos fa-
miliarizados, permitam-me dizer que a performance é o comportamento
duplamente comportado, o comportamento restaurado. A performance
¢ um amplo espectro de formas de entretenimento, artes, rituais, politi-
ca, economia e interagoes de pessoa a pessoa. Toda e qualquer coisa pode
ser estudada ‘como” performance.

Permitam-me neste momento examinar de maneira um pouco mais
detalhada cada um dos novos pontos de contato.

—28 —
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Encorporagao

A experiéncia como base do conhecimento nativo que é compartilhado
por meio da performance. Virginie Magnat comega seu ensaio “Con-
duzindo uma pesquisa encorporada no cruzamento entre os estudos da
performance, da etnografia experimental e das metodologias nativas™,
de 2011, dizendo o seguinte:

A encorporagio, a experiéncia vivida e a intersubjetividade sio fundamen-
tais para abordagens experimentais articuladas na interse¢io entre perfor-
mance e etnografia. [...] Uma vez que a experiéncia encorporada escapa
ao controle cognitivo e possivelmente o extrapola, expor a sua fungio
desestabilizadora no processo de pesquisa pode por em perigo concepgoes
dominantes de conhecimento das quais a legitimidade dos discursos aca-

démicos depende de modo crucial (2011, p. 213).

Magnat exige que levemos a sério nio apenas as visdes de mundo,
mas as epistemologias-metodologias dos povos “nativos”. Como diz Ma-
nulani Aluli Meyer, “o processo de conhecer é encorporado e conjugado
com a cognigio. [...] O conhecimento genuino deve ser experimentado
de maneira direta” (2008, p. 224).

Esse “conhecimento genuino” é o conhecimento nativo que os pra-
ticantes do candomblé e da capoeira — e os praticantes de centenas de
outros tipos de performances de todo o mundo — experimentam. Serd
que esse tipo de conhecimento ¢ mais “genuino” do que aquele que
uma pessoa apreende por meio de livros, via internet ou em qualquer
outro método de “ensino a distdncia”? E quem ¢é o “nativo”? Temos de
nos precaver contra o oposto de exotizar/alienar/subordinar o “outro”.
Supervalorizar o “conhecimento nativo” e a “experiéncia direta” é tao
perigoso e falso quanto negar tal conhecimento e experiéncia. Deve-se



RICHARD SCHECHNER. “PONTOS DE CONTATO  REVISITADOS

encontrar um equilibrio entre o que as pessoas experimentam — tudo,
desde discos voadores e curas milagrosas até o éxtase do transe e o misté-
rio da percepgao extrassensorial — e o que é “cientificamente verificdvel”
de acordo com os cinones do positivismo cientifico ocidental.

Além disso, como definir o que ¢ “nativo”? Costumava-se considerar
todos que eram nao ocidentais e nao seguiam os ditames do Iluminismo
como “outros’, como externos aos limites do “conhecimento real”. O
préprio conhecimento era considerado ocidental. Essa conclusao acom-
panhou intimamente o trabalho de missiondrios cristaos, do colonialis-
mo e dos envolvidos no comércio maritimo, incluindo especialmente
o comércio de escravos em massa que levou milhées de pessoas e suas
culturas da Africa para o Hemisfério Ocidental. Assim, quase desde o
inicio da invasao-colonizagio do Hemisfério Ocidental, o “europeu” foi
“comprometido”, isto ¢, fundamentalmente alterado, pela infusio de
préticas africanas. Durante a época da escravidao, assim como hoje, o
conhecimento encorporado se mostrou mais importante do que o co-
nhecimento do livro. Em primeiro lugar, os donos de escravos queriam
impedir que os escravos se alfabetizassem porque scientia potentia est.
Mal sabiam eles da poténcia do conhecimento oral. O colonialismo, tan-
tas vezes tratado como se fosse uma acio independente, foi, na verdade,
o resultado inevitdvel e o fruto de atividades comerciais e missiondrias.
O dominio direto, primeiramente, e indireto, posteriormente, da cha-
mada metrépole europeia facilitou bastante a conversao ao cristianismo
e a exploragio econdmica. A medida que os poderes continentais foram
diminuindo e o colonialismo como tal recuou, os Estados Unidos ocu-
param essa lacuna. Antes da Segunda Guerra Mundial, o Japao — como
parte de seu processo de ocidentaliza¢io — agiu como uma poténcia
colonial, cujo campo de agdo se concentrou na Asia e no Pacifico.

Essas préticas, quando nao as atitudes que lhes subjazem, mudaram
a0 longo do tempo. Culturas letradas nao ocidentais — as da India, China
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e Japao, especialmente — foram admitidas no “Clube do Nés”, cultural-
mente superior. Os povos nativos, por outro lado, continuam a ser con-
siderados aqueles cujo conhecimento se expressa por meio da oratura®,
da musica, da danga, dos trajes, das méscaras e da arte visual, e nao pela
literatura escrita; pelo xamanismo, e nio pela matemdtica. As praticas
encorporadas daqueles que vivem de acordo com a “sabedoria” e nao de
acordo com o “conhecimento racional” foram colocadas no papel. Com
o alcance cada vez maior da globaliza¢ao — a circulacao de ideias, objetos,
pessoas e performances — nao ¢ dificil separar o “nativo” de tudo o que
queremos chamar de nao nativo, de “metropolitano”, talvez? Isto é, pra-
ticas como a danga em estado de transe, a narragio nao linear, o exercicio
de um treinamento etc. s3o mais propensas a serem incorporadas nas
obras de arte e oficinas de artistas que trabalham em/a partir de Nova
York, ou Sao Paulo, ou Téquio, ou Xangai ou Dubai — entre uma longa
lista de metrépoles — do que a serem encontradas em culturas “nativas”.
Na verdade, a prépria nogao de “nativo” ou “indigena” se evaporou
juntamente com a nogao de “selvagem” ou “selva”. Tudo foi mapeado;
tudo pode ser visto via GPS; e o que sobrevive como “selvagem” sao,
na verdade, zonas protegidas (ou nio tdo bem protegidas). Em outras
palavras, onde hd nao muito tempo existiam lugares fora do controle
humano — ou pelo menos fora de métodos modernos de controle — o
que temos agora sao parques, jardins zooldgicos e zonas onde a atividade
humana é supostamente restringida e controlada. Falando francamente,
a “natureza’ nao existe mais por conta prépria; ela é dependente de uma
espécie, o homo sapiens. Claro, podemos ser surpreendidos um dia, por
exemplo, caso um grande meteorito caia na terra ou alguma mutagao de
virus acometa nossa espécie em uma pandemia realmente fatal.

Em toda essa dispersao do nativo, do conhecimento encorporado,
estd implicada uma profunda colaboragao entre o pensamento perfor-
mativo e o antropolégico. Porém, considerando tudo isso, serd que o
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conhecimento realmente é uniforme? A antropologia ainda depende —
e isso, na minha opinido, é correto — de um discurso positivista. E onde
devemos abrigar as “verdades” das religioes que vao desde as Grande
Cinco (budismo, hinduismo, islamismo, cristianismo e judaismo) até uma
mirfade de outros sistemas de crenga que dao conta dos mundos fisico
e espiritual? Sem mencionar os criacionistas, cientologistas, wiccanos,
e centenas de outros — como devo chamd-los — “cultos” Serd que o co-
nhecimento dangado em um terreiro de candomblé deve ter o mesmo
peso do antncio feito por cientistas que trabalham no Grande Colisor
de Hédrons CERN (Conseil Européen pour la Recherche Nucléaire),
proximo a Genebra, sobre a existéncia do béson de Higgs, “uma par-
ticula hd muito tempo procurada, fundamental para entender por que
as particulas elementares tém massa e, de fato, a prépria existéncia da
diversidade e da vida no universo” (New York Times, 4 jul. 2012)? Serd
que a pesquisa e a descoberta do Grande Colisor de Hidrons ¢ menos
misteriosa do que a danga em estado de transe de Xangd ou outro orixd?
No que diz respeito a vida cotidiana das pessoas, qual delas tem mais
efeito? Serd que alguém entre nés compreende cada um desses processos
o suficiente para julgd-los?

Magnat nao estd falando desse tipo de comparacao. Ela se refere ao
seguinte:

[...] envolvendo o organismo como um todo no processo de pesquisa [...],
a nogio de “critica sensual”, desenvolvida por Paul Stoller, sugere que os
etndgrafos devem se tornar aprendizes daqueles que estudam. [...] O pro-
cesso de pesquisa encorporado imaginado por ele valoriza uma “mistura
entre a cabeca e 0 coragao” e exige um envolvimento nesse processo [...]
que ¢ semelhante ao treinamento da performance, ou seja, uma “abertura
do ser para 0 mundo — um gesto de boas-vindas”, ou uma “hospitalidade

encorporada” que Stoller afirma ser “o segredo dos grandes estudiosos,
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pintores, poetas e cineastas cujas imagens e palavras nos ressensualizam”
(2011, p. 218).

O trabalho de performance que Magnat e suas colegas empreenderam
seguia a tradigao da busca de Jerzy Grotowski por constantes culturais/
arquétipos na “cancdo vibratéria” — movimentos e sons que emanam
ou sio localizados logo abaixo do umbigo e acima do osso pubico, o
chi. “[Para] essas mulheres de diferentes culturas e geragdes, que muitas
vezes trabalham com cangoes tradicionais antigas, é o poder da perfor-
mance, transmitido quando ensinam e performam, que d4 sentido ao
seu trabalho criativo como integrantes de uma comunidade transna-
cional de artistas” (2011, p. 214). Na verdade, sdo os artistas, mais do
que a maioria dos cientistas sociais, que levam a sério epistemologias e
métodos alternativos de acesso, dominio e uso do conhecimento per-
formdtico. Uma série de artistas reconhece, como diz Shawn Wilson,
estudioso Cree, que “de um ponto de vista nativo, a pesquisa ¢ uma
forma de cerimonia, pois ela se trata de fazer conexdes e fortalecé-las”
(apud Magnat, 2011, p. 214). Ou, como pergunta o estudioso havaiano
Manulani Aluli Meyer, “serd que a sua pesquisa vai produzir solucoes
que fortalecam as relagées com os outros, ou serd que ela vai prejudicar
futuras colaboragoes? [...] Um conhecimento que nao faz cicatrizar, nem
retne, desafia, surpreende, encoraja ou expande a nossa consciéncia nao
faz parte da consciéncia da qual o mundo precisa agora” (2008, p. 226).
Ou, dito de outra forma, como os editores de A Handbook of Critical
and Indigenous Methodologies escrevem em sua introdugao:

Durante a “Década dos Povos Indigenas do Mundo” (1994-2004), um
amplo ataque foi dirigido as epistemologias e metodologias ocidentais.
[...] Estudiosos indigenas pediram que a academia descolonizasse as suas

prticas cientificas [...], privilegiando o desenvolvimento de saberes, vozes
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e experiéncias nativas. [...] Os sistemas de conhecimento nativos sio mui-
to frequentemente transformados em objetos de estudo, tratados como
se fossem exemplos de uma teoria folcldrica excéntrica pertencente aos
membros de uma cultura primitiva. O projeto de descolonizagao inverte
essa equagio, tornando o sistema ocidental de conhecimento objeto de

critica e questionamento [...]. (2008, n. 3, p. 6).

O fato é que “os sistemas de conhecimento nativos” tendem a ser
performativos, encorporados. E isto que quer dizer a “performance como
pesquisa’, algo que Victor e Edith Turner exploraram pouco antes da
morte de Victor, em 1983:

A literatura antropoldgica estd repleta de relatos de episédios dramdticos
que manifestam vividamente os valores fundamentais de culturas especi-
ficas [...]. Quando estudam, por exemplo, uma apresentagio de um ritual
em particular, eles procuram por expressoes de entendimentos culturais
compartilhados no comportamento, bem como por manifestagoes de uma
singularidade pessoal. Nao obstante, embora possa ser possivel [...] de-
monstrar a coeréncia entre as “partes” de uma cultura, os modelos [que
o antropélogo] apresenta continuam sendo cognitivos. Ao tomarmos co-
nhecimento das conexdes de uma forma cognitiva, deixamos de formar
uma impressio satisfatdria de como os membros de outra cultura “expe-
rimentam” uns aos outros. [...] Temos hd muitos anos [...] feito experién-
cias com a performance da etnografia [...]. Fizemos descricoes de tiras de
comportamento [...] e pedimos aos alunos que produzissem “playscripts”
a partir delas. Em seguida, montamos workshops — “playshops”, na ver-
dade — nos quais os alunos buscavam obter compreensées cinéticas dos
“outros” grupos socioculturais. [...] Engendrada na performance, a “visao
interna” dos atores se torna uma poderosa critica de como estruturas rituais

e cerimoniais sdo cognitivamente representadas. [...] Nessas situacoes de
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reflexividade intercultural, podemos comegar a compreender algo da con-
tribuicdo que cada cultura e cada ser humano podem oferecer ao conjunto
geral de conhecimento manifestado da nossa condigio humana comum. E
sobretudo na dramdtica e na dindmica que aprendemos a coexperimentar

a vida dos nossos conspecificos (1986, pp. 139-40 e 153).

Edith Turner d4 continuidade a este trabalho. Quase no fim de seu
livro de 2012, Communitas: The Anthropology of Collective Joy, ela escre-
ve: “O que seria a communitas? [...] A communitas é uma atividade, nio
um objeto ou estado. Portanto, a inica maneira de captar a [communitas
¢] em meio a sua atividade evasiva, em meio ao processo. [...] Eo espago
entre as coisas que faz a communitas acontecer” (2012, pp. 220-21).

No entanto, pergunto eu, seria este tipo de pesquisa académica “ob-
jetivo”? Serd que existe uma pesquisa académica objetiva? Serd que ela
deveria existir?

As fontes da cultura humana sio performativas

Em “Drama, Script, Theatre, and Performance” (1973), escrevi sobre as
performances que aconteciam nas cavernas paleoliticas do Sudoeste da
Europa. Explorei mais a fundo o tema em “Toward a Poetics of Perfor-
mance” (1976). Ambos os ensaios foram publicados nas vdrias edigoes
da Performance Theory; aqui cito, extrapolo, comento e atualizo esses es-
critos. E nessa linha de pensamento que se baseia minha forte convicgio
de que a cultura humana é fundamentalmente — “originalmente”, por
assim dizer — performativa.

Os primeiros homo sapiens — humanos anatomicamente modernos —
chegaram a Europa Ocidental cerca de 45 mil anos A.P, substituindo os
neandertais, mas também possivelmente interagindo e até mesmo pro-
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criando com eles. Estes seres humanos modernos nao eram agricultores
nem aldedes; eles eram cacadores-coletores. Seus bandos nao firmavam
raizes em um ponto Gnico, mas também nio vagavam sem rumo. Cada
bando tinha um circuito préprio: uma rota mais ou menos fixa ao longo
do tempo/espago. Essa rota era determinada pela vegetagao sazonal e
pelo movimento das presas. Centros cerimoniais foram usados reitera-
damente por vastos periodos de tempo, milénios. A arte rupestre traz
evidéncias desses centros, mas talvez houvesse também locais ao ar livre,
hd muito tempo esquecidos. O nivel cultural desses primeiros europeus
modernos — pelo menos em termos de pintura e escultura — era muito
alto: as obras-primas das cavernas do Sudoeste da Europa e da arte mével
da Eurésia sao prova suficiente disso. H4 formas extremamente antigas
de arte rupestre em muitas partes do mundo, mas nada compardvel a
Lascaux, Altamira, Chauvet, entre outros, em termos de idade e sofisti-
cagdo artistica, foi encontrado alhures até hoje.

E claro que esta arte ndo era uma arte do tipo “objetos-a-serem-cole-
cionados-e-vendidos”, nem “arte pela arte”. A arte rupestre — e algumas
pegadas de adolescentes que se movimentavam em um padrio circu-
lar, indicando algum tipo de danga de iniciag¢do — é o que resta fisica-
mente do que foram, creio eu, prdticas rituais-cerimoniais complexas.
Pelo que as cavernas foram, fica claro que a arte rupestre acompanhava
performances e nio era projetada, ¢é claro, tendo como propésito uma
visualizagio descontraida como acontece em museus ou galerias de arte.
As cavernas eram completamente escuras, exceto por limpadas de 6leo
animal e tochas; algumas sio frias e imidas. Trata-se de uma arte muitas
vezes dificil de acessar, posicionada em locais apertados e em dreas que
eram pouco povoadas — quase como se parte da “mensagem” fosse o
esforco ou quase que a provagio necessdria para se ficar cara a cara com
as representagoes.
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Um rio submerso guarda a temivel caverna de Tuc d’Audoubert, a sessenta
metros da superficie, até a qual se deve nadar ou seguir de barco até que se
chegue A terra firme; hd ainda um pogo {ngreme e precdrio de nove metros
até escadas ld colocadas, além de cavilhas escorregadias [que provavelmente
também nio estavam 14 no Paleolitico]; em seguida, deve-se rastejar por
passagens claustrofébicas de teto baixo para ir até as surpreendentes pega-
das de antigos dangarinos de pés descalcos e os modelos de bisoes de argila

copulando acima do estrado (La Barre, 1972, p. 397).

Certamente nao se trata de um local onde as pessoas podiam se deter
e admirar obras assim como fazem os modernos no Louvre.

As cavernas eram teatros. Eram espagos onde algo aconteceu; onde his-
torias eram encenadas; onde as pessoas eram iniciadas; onde os xamas em-
barcavam em jornadas visiondrias; onde a fertilidade — humana e animal
— era celebrada; onde a caca e/ou outros tipos de magia eram praticados.
Nés provavelmente nunca saberemos ao certo quais eram as fungéoes da
arte rupestre. De fato, as fun¢oes podem ter mudado ao longo do tempo.
O que nés sabemos é que as cavernas eram importantes: algumas eram
usadas hd milénios. Elas eram espagos participativos, ativos. H4 vérios
livros que sustentam essa interpretagio das cavernas e da arte rupestre,
como 7he Creative Explosion, de John Pfeiffer (1982); The Mind in the
Cave, de David Lewis-Williams (2002); e Paleoperformance: The Emergence
of Theatricality as Social Practice (2009), de Yann-Pierre Montelle.

A fertilidade é um tema bdsico. Esculturas, pinturas e figuras inde-
pendentes conectam a fertilidade humana a animal. As figuras mais
antigas sao de mulheres com mamas, coxas e nddegas enormes, além de
vulvas proeminentes retratadas sem pelos pubianos. Figuras pequenas
o suficiente para caberem em uma mao foram encontradas da Europa
Ocidental até o Lago Baikal, na Sibéria. Estas datam de aproximada-
mente quarenta mil anos A.P. a dez mil anos A.P. Apesar de nao serem
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tao numerosas quanto as mulheres, hd também representacoes félicas
(raramente de homens inteiros). J. Angulo Cuesta e M. Garcia Diez
notam que: “Prdticas de retragio do prepucio, alguns falos possivelmente
circuncidados, atos copulativos, gestos onanistas, instrumentos possivel-
mente usados para a masturbacio, entre outras cenas de natureza sexual,
algumas delas dificeis de interpretar, mostram que o comportamento
sexual das pessoas no periodo Paleolitico Superior era bioldgica e fisio-
logicamente semelhante ao nosso” (2006, p. 254).

Cuesta e Diez argumentam que ao longo do tempo, os seres humanos
se tornaram menos preocupados apenas com a fertilidade e mais preocu-
pados com o prazer sexual. Serd que houve uma pornografia paleolitica?
Basta pensar nas esculturas eréticas indianas de Khajuraho (950-1150
d.C.) e Konarak (1238-1250 d.C.), nas quais muitas das posi¢oes de
cépula sao também posicoes de danca cldssica indiana. A sexualidade é
a prépria substincia da danca. Os en dehors, as elevacoes e aberturas do
balé — sem falar nas dobras do tutu da bailarina, que lembram vulvas —
sao sexuais. E o balé estd longe de ser excepcional em relagio a outras
dangas. As ligacoes entre o sexo, o prazer visual, o movimento do corpo
e a representagao artistica sio Obvias. Serd que fodas as representagoes —
paisagens e retratos, bem como representagoes claramente sexuais — no
apenas registram, mas também excitam? Serd que o estimulo sexual é
uma fungio bdsica da arte? E exagero considerar as cavernas como fé-
meas “penetradas” por artistas-xamas (provavelmente) do sexo masculino
que lancam cores e formas nas paredes? H4 um item famoso em Lascaux,
perto do fundo de um poco de seis metros de profundidade: a represen-
tagdo de um homem com uma ere¢do diante de um bisao alvejado por
uma lanca. Perto do homem aparece um bastao com cabega de péssaro.
Serd que ele ¢ um xama em transe (como acredita Lewis-Williams)? E
quanto aos bisoes de argila que foram esculpidos em posi¢io de cépula
ou as muitas impressdes de maos ou arranjos de linhas pontilhadas que
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foram interpretados de maneira sexual? Sim, existem outros animais
— ledes e cavalos, especialmente — sem significado sexual ébvio. Mas
nao seria a propria capacidade de produzir semelhancas uma forma de
sexualidade cultural? A capacidade de criar semelhantes é uma forma
de procriar. Afinal, a invengao da arte visual na época do Paleolitico nao
consistiu, na verdade, na tomada de consciéncia acerca da capacidade
dos seres humanos de gerar mais seres? Nio seria toda arte visual erdtica?

Esse erotismo nao estd apenas na produg¢ao e na observagao. Ele tam-
bém estd no manuseio. Na caverna de El Castillo ¢é possivel ver

[...] cinco sinais em forma de sino. Eles sdo hd muito tempo reconhecidos
como representagoes da vulva. [...] Os simbolos femininos vermelhos e o
tinico simbolo masculino preto sio espetacularmente situados dentro de
uma parte ligeiramente elevada do chamado segundo vestibulo da caverna
de El Castillo. Sob a superficie nivelada do nicho que eles ocupam h4
uma pequena proje¢io da rocha, lembrando uma mesa, ao lado da qual
caem os vincos de uma formagio parecida com uma cortina. [...] Partes
desta cortina de rocha mostram sinais de que foram desgastadas pelo uso

prolongado (Giedion, 1962, pp. 190-92).

Na India e em outros lugares, as pessoas acariciam esculturas do falo
e da vulva. Em templos e museus, jd vi pessoas estendendo as maos
para tocar nelas. Por toda parte, itens de culto sio acariciados; a cura e
a béncao sao realizadas por meio de um “toque de maos”. Além disso, é
claro, as preliminares sao manuais.

Que outros tipos de performances poderiam estar acontecendo nessas
cavernas artisticas? E por que esse periodo da histéria humana foi tao
importante, impactando tudo o que se seguiu? Lewis-Williams acredita
que os anos de 45000 a 35000 A.P. marcaram um periodo de transi¢io
revoluciondria na Europa, um salto quéntico cognitivo’.
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Os povos do Paleolitico superior tinham uma imagem mental mais clara,
mais precisa, de como eles queriam que fossem as suas ferramentas, e essa
imagem estava ligada aos grupos sociais aos quais eles pertenciam [...]
A sociedade estava se diversificando; [...] a criatividade e o simbolismo hu-
manos estavam ligados 4 diversidade e mudanca social, e nao a sociedades

estdveis e sem histéria (2002, pp. 76-77).

As ferramentas com cabos de verdade, joias e enterros com joias; o
comércio de longa distAncia de conchas e possivelmente outros itens pre-
ciosos; as interacoes entre os aliados e os confrontos fatais contra inimi-
gos praticados em combates fisicos e mdgicos®. Houve uma fusio entre
a narragao de histérias como uma forma de coletar o passado e reter o
conhecimento coletivo e 0 comportamento encorporado: nio dizer o que
aconteceu, mas mostrar, dancar, cantar. Lewis-Williams: “Nas comunida-
des do Paleolitico Superior, a arte representativa e as elaboradas préticas
funerdrias eram ambas associadas a diferentes graus e tipos de acesso de
acordo com as diferentes categorias de pessoas aos dominios “espirituais”
(isto é, dominios de imagens mentais) e, como tal, tinham como base co-
mum um tipo de consciéncia que os Neandertais nao tinham” (Idem, pp.
93-94). Essas qualidades essenciais da cogni¢ao humana moderna foram
marcadas pela interagio entre “quatro médulos mentais”: a inteligéncia
social, a inteligéncia técnica, a inteligéncia histérica natural (a tradigao, a
narracio de histérias) e a inteligéncia linguistica. E nas cavernas, no fazer
da arte e nos comportamentos associados a ela, que esses quatro médulos
interagem de modo mais forte uns com os outros.

Lewis-Williams trata da “descoberta” de “fen6menos entdpicos” pelos
xamis paleoliticos. Tais eventos ocorrem entre o olho-que-vé-o-mundo e
o cértex visual: sonhar acordado, ter alucinagoes tanto “naturais” quanto
induzidas por drogas. Esses eventos visuais
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[...] s30 “ligados” no sistema nervoso humano [...] Dito de uma forma simples,
h4 uma relacao espacial entre a retina e o cdrtex visual: pontos que estao juntos
na retina levam 2 ativagdo de neurdnios posicionados de maneira semelhante
no cértex. Quando esse processo é invertido, como apds a ingestdo de substin-
cias psicotrépicas, o padrio no cdrtex é percebido como uma percepeio visual.
Em outras palavras, as pessoas que estdo nessas condigoes veem a estrutura
de seus proprios cérebros. [...] Os sujeitos tentam dar sentido aos fendmenos
entdpicos elaborando-os em formas icdnicas, isto é, em objetos que lhes sao
familiares em sua vida cotidiana. [...] Nos estados alterados de consciéncia,

0 proprio sistema nervoso se torna um “sexto” sentido. (Idem, pp. 127-28).

O imperativo cognitivo exige que as pessoas interpretem os fendme-
nos entépicos, “dando sentido” a eles — como histérias contadas, canta-
das, dancadas, pintadas e esculpidas nas cavernas.

As formas iconicas sdo as pinturas rupestres e esculturas; formagoes
de rocha que, sob a luz certa, aparecem na forma de animais, como o
cavalo Comarque. Os seres humanos tanto encontram quanto inventam
visoes que tomam a forma de “espiritos”, “ajudantes” ou “guias”: seres
nao humanos ou extra-humanos. Esses ajudantes nao sio apenas aliados
dos xamas, mas, modulados em poesia, s3o a descida do préprio herdi-
-xama ao submundo dos mortos, como na jornada de Odisseu e depois
Eneias ou a estadia de Dante no Inferno, guiado por Virgilio (criador
de Eneias). As visoes que os xamas paleoliticos tinham, segundo afirma
Lewis-Williams, eram uma espécie de “turbilhao ou tiinel em forma
de redemoinho que parecia cercd-los e atrai-los para suas profundezas”
(Idem, pp. 128-29). Essas visoes entépicas sao hipnagdgicas, caracteriza-
das pelo estado entre o sono e a vigilia no qual os xamas sabiam tao bem
entrar, pelo qual se orientavam com pericia e do qual se recordavam com
habilidade. Muitos animais sonham (é o que supomos, observando o
sono R.E.M.). Mas o homo sapiens nao apenas tem sonhos, mas se lembra
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deles, além de representd-los e reencend-los. Lewis-Williams acredita
que os xamas paleoliticos desenvolveram “a capacidade de recordar e
socializar sonhos e visdes” derivada de “imagens visuais experimentadas
em estados alterados de consciéncia” (Idem, p. 192). Esses ndo sonhos/
nio nao sonhos (not dreams/ not not dreams) tomaram a forma de “um
conjunto de imagens mentais socialmente compartilhadas que se torna-
riam o repertdrio de motivos do Paleolitico Superior, muito antes de se
comegar a produzir imagens gréficas na época. Essa formulacio prévia
explica por que o repertério de motivos parece ter sido estabelecido
desde o inicio” (Idem, p. 193) da era da producao de arte.

Quanto a forma como a arte comecou a ser criada, Lewis-Williams
encontra uma dnica explicagao.

Como, entdo, as pessoas passaram a conceber imagens representacionais
de animais, entre outros, a partir de projegoes de imagens mentais? Na
minha opinido, em um determinado momento, e por razées sociais, as
projecoes de imagens de estados alterados se tornaram insuficientes e as
pessoas precisaram “fixar” as suas visoes. Elas recorreram as suas visoes car-
regadas de emogio e tentaram tocd-las, manté-las no mesmo lugar, talvez
em superficies mais macias e com os dedos [os “macarrées” tdo comuns nas
cavernas]. Elas ndo estavam inventando imagens. Estavam apenas tocando

0 que jd estava ld (Idem, p. 193).

As primeiras imagens bidimensionais nao eram representagdes bidimen-
sionais de coisas tridimensionais do mundo material, como sempre pressu-
puseram os pesquisadores. Elas, pelo contrdrio, eram imagens mentais “fixas”
(Idem, p. 193): “[...] aquele 740 é um bisao de verdade: nao se pode andar
em torno dele, e ele é muito pequeno. Trata-se de uma ‘visao’, de um ‘bisao
espirito’. Nao hd nada de ‘real’ nele. Para aqueles que as produziam, as pin-
turas ou gravuras eram visoes, nao representacoes de visdes” (Idem, p. 194).
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A teoria de Lewis-Williams explica figuras como o cavalo Comarque,
que parece estar “4”, na rocha, emergindo quando a luz vem de certo
angulo, mas “ndo 14" quando isso nio ocorre. Mais do que terem sido
colocados “nas” paredes (como em uma galeria de arte), algumas pintu-
ras parecem “‘emergir’ delas. Certamente, o incrivel desfile de animais
nas cavernas de Lascaux possui essa caracteristica de emergéncia.

A teoria de Lewis-Williams é boa como hipdtese, mas impossivel de
ser provada. Além disso, muitas das pinturas e esculturas presentes nas
cavernas sio bastante realistas — com uma clareza de visio e uma incri-
vel capacidade de retratar o movimento e até mesmo de “parar a agao”,
como nas multiplas imagens de lebes em Chauvet, de modo que parece
altamente improvével que pessoas chapadas pudessem produzir uma arte
tao “sébria”, tao exata.

E claro que uma teoria nio precisa explicar tudo. As cavernas revelam
uma enorme diversidade de figuras e sinais nela colocados ao longo de
milhares de anos. As sociedades — mesmo as sociedades paleoliticas, tal-
vez especialmente as sociedades paleoliticas — nio teriam como ter sido
estdticas; caso contrdrio, a “histéria” teria sido interrompida logo em seus
principios. Lewis-Williams, assim como outros que escreveram sobre
as cavernas, condensa o tempo. Sem conseguir encaixar oito, dez, doze
mil anos em regimes histdricos habituais de tempo, as pessoas tendem
a se esquecer de por quanto tempo as cavernas foram utilizadas. Além
disso, como eu o entendo, Lewis-Williams postula que os usudrios dessas
cavernas eram como os prisioneiros da caverna de Platao, que também
acreditavam que suas alucinagoes consistiam na realidade em si.

Outrossim — nao nos esquegamos —, muitas outras coisas aconteciam
nas cavernas além de producio de imagens. Os xamas eram performers.
Eles dangavam, iniciavam os jovens cujas pegadas ainda estao presentes
no chao das cavernas. Os xamas, sem ddvida, passavam longas noites
escuras cantando histérias. Como nos lembra Homero: “As noites agora
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sdo intermindveis; a gente tanto pode dormir como deleitar-se a ouvir
casos” (Odisseia, Canto XV, 11, 392-3. Homero, 1967). A capacidade de
contar histérias — de tecer um s6 tecido narrativo de verdades, mentiras e
fantasias — ¢ uma das realizagoes mais impressionantes e Gnicas da huma-
nidade. Parte do grande salto cultural proporcionado pelo paleolitico foi
a integragdo entre a narragio, a danca e o canto. Este performativo era
encorporado em uma forma persistente (ou tradicional) que era mantida
quando se passava de um evento para outro: o estilo, se nao a substincia,
das narragdes, coreografias, melodias e ritmos era conhecido por todos,
tanto criadores quanto ouvintes-espectadores (se é que havia especta-
dores tal como os conhecemos). As performances eram ensinadas por
um grupo ou por um mestre xama-artista para o outro. Como denota a
palavra tradigao, o conhecimento performdtico era transmitido por meio
da troca cultural (cultural trade, em inglés).

Além disso, havia os scripts — nao algo esculpido em pedra ou mar-
cado em pergaminho, mas cendrios encorporados “conhecidos” que
precediam ou sucediam cada encenacio especifica. Eles indicavam o
que fazer e como fazé-lo. Cada performance especifica e momentinea
preservava e transmitia o script, que era mais importante do que qual—
quer representagdo unica. Os scripts sao um conhecimento performitico,
um conhecimento que sustenta a vida; um conhecimento que mais
tarde seria chamado de “sagrado”. E, quando isso viesse a acontecer,
as performances seriam chamadas de “rituais”. Mas a principio nao
havia essas categorias. As pessoas faziam essas coisas por muitas razoes,
inclusive para se entreter, no entanto isso nio deve ser pensado de forma
depreciativa. Manter os scripts intactos garantia a eficicia dos ritos; aban-
donar os scripts colocava em perigo a continuidade cultural do grupo.
Ademais, paralelamente a teorizagao de Lewis-Williams a respeito do
modo como os artistas das cavernas “encontraram” e nao “criaram” as
pinturas/esculturas, a eficicia das performances nao era um “resultado
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da” danga-canto-narracio de histdrias, mas era codificada no interior
do evento. Em outras palavras, na performance ritual paleolitica, assim
como hoje, o fazer é mais uma manifestacio do que uma representagio.

As manifestagdes eram implicitas ou potenciais nos scripts. Essas per-
formances bastante antigas — algumas com mais de 35 mil anos A.P. —
eram produtos de culturas “aletradas”, e nao iletradas ou pré-letradas. A
alfabetizagao que seria experimentada no futuro nio estava implicita nas
pinturas, esculturas, impressoes de maos, padrdes de pontos e marcagoes
encontrados nas cavernas. O que é imanente nessas configuragoes sao as
agoes. O que estd nas cavernas ¢ o que resta de uma constelagdo muito
mais vasta de performances. O fazer da arte em si pode ter sido mais
préximo da “pintura de a¢ao” do que da “pintura de galeria”. Ou seja,
o ato de fazer as figuras — ou de encontra-las, como no caso do cavalo
Comarque, era o que importava. Nos tempos do Paleolitico, itens que
hoje associamos a sinais e simbolos seriam associados a acoes (doings). A
fala — pelo menos em seus principios naquela época — era uma forma de
respiragao-ruido controlada e dotada de significado, e nao uma tradugio
de ideias em palavras. As criangas pequenas, ao adquirirem a linguagem,
fazem o mesmo: elas sabem o que estao dizendo ao dizé-lo.

Na maioria dos casos, os estudiosos focam nos aspectos visuais — afi-
nal, as magnificas pinturas e esculturas, assim como alguns pontos enig-
maticos e outros sinais e impressoes de maos, sao aquilo que sobrevive.
Mas o que acontecia nas cavernas ¢ mais importante — se é que podemos
descobrir algo a respeito — do que aquilo que permanece na forma de
tragos visuais. Acredito que as pessoas da época eram na verdade cati-
vadas pelo experiencial: os sons e movimentos exprimidos dentro de
cavernas, com uma provavel énfase nos sons. A arte visual era parte do
processo de performance, componente de um teatro ambientalista’ bem
desenvolvido. Como escreve Pfeiffer:
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As cavernas sdo lugares maravilhosos em termos de actistica, bem como
de efeitos visuais. E provével que ceriménias subterrineas tenham sido
realizadas para tirar proveito do siléncio e também quebré-lo, assim como
a escuriddo, de modo a bombardear o ouvido e 0 olho com uma variedade
de sensagoes com o propésito de despertar e informar. [...] Imaginem o
som de zunidores proximos em um labirinto subterrineo, o som de flautas
to alto e claro quanto um grito humano ou o canto de um pdssaro vindo

de um lugar impossivel de localizar (1982, p. 183).

Em 2009, uma flauta de osso com cinco furos datada de 35000 A.P.
foi descoberta em Hohle Fels, na Alemanha; em 2012, flautas encontra-
das na caverna de Geissenkosterle, localizada nas proximidades, foram
datadas de 42000 a 43000 A.P.. Ao descrever zunidores paleloliticos,
Pfeiffer observa que:

[...] arqueblogos que escavaram um sitio em um afluente do Rio Dnieper,
a nordeste de Kiev, revelaram um conjunto de ossos de mamute pintados
de vermelho que eles acreditam terem servido como instrumentos de per-
cussdo: um xilofone feito do osso ilfaco, tambores de crinio e ombro e
castanholas de mandibula [...] O homem de Trois Fréres, de passada larga
e chifres de bisao, parece estar tocando um instrumento que tem sido

interpretado como um aerofone ou arco musical (1982, p. 180).

As afirmagoes de Pfeiffer sao corroboradas por estudos de cardter
experimental. Os artistas-xamas do paleolitico sabiam que as cavernas
como tais eram recursos acusticos. De acordo com Ian Morley:

Reznikoff e Dauvois (1988) realizaram uma extensa andlise das proprie-

dades acusticas de trés cavernas onde se encontram pinturas do Paleoliti-

co, na regido de Arie¢ge dos Pirineus franceses. [...] Eles descobriram uma
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correlagdo extremamente consistente entre as posigoes das pinturas e os
locais que tinham uma ressonéncia particularmente grande. A maioria das
pinturas da caverna ficava a até um metro de distAncia de um dos pontos
de ressonéncia, e a maioria dos pontos de ressonincia era acompanhada
por algum tipo de pintura. Além disso, eles concluiram que a posigio de
algumas das pinturas s6 pode ser explicada pela sua relagio com um ponto
de ressonincia, j4 que elas muitas vezes nio estio disponiveis ou acessiveis
com facilidade. Na verdade, algumas das posi¢oes nas quais nio havia es-
pago para uma figura completa sdo marcadas apenas por pontos vermelhos
(Reznikoff & Dauvois, 1988, citado em Scarre, 1989). Parece que as pro-
priedades actsticas da caverna eram pelo menos tao significativas para os
pintores quanto a prdpria arte, visto que a posi¢do das pinturas parece ter
sido ditada pela ressonincia. Essas pinturas tém a mesma idade de muitas
das flautas e apitos do Paleolitico superior [...] e as atividades de pintura —e,
possivelmente, todas as outras atividades realizadas nas cavernas — eram
muito provavelmente acompanhadas por algum tipo de produgio sonora

(Morley, 2003, p. 69).

Naio s6 pela musica, mas pela danca. No chio de argila da caverna de
Tuc d’Audoubert, préxima a Trois Freres,

Ha4 cerca de cinquenta impressoes de calcanhares de criangas de idade esti-
mada em 13 a 15 anos [...] Elas parecem partir de um local mais profundo
da cAmara e se expandir em uma meia dizia de linhas em dire¢io a entra-
da, com cada linha representando talvez o caminho percorrido por uma
crianga. E por que as criangas estavam andando ou correndo apoiadas nos
calcanhares? Além disso, a cAmara é tio baixa, tendo 1,5 metro de altura
nos pontos maximos e noventa centimetros ou menos na maior parte dos
lugares, que até mesmo as criancas tinham que andar curvadas e se abaixar
(Pfeiffer, 1982, p. 110).
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Ritos de iniciacio, talvez. Performance, com certeza. Teatro no sen-
tido como nés, modernos, usamos o termo?

Para Yann-Pierre Montelle, os teatros sao aquilo que as cavernas fo-
ram. Montelle nos lembra de que cava, em latim, cujo significado é
“caverna’, é etimologicamente relacionada a cavea, o auditério de um
teatro ou o teatro em si. A relagao entre os termos se dd no sentido de que
ambos remetem a uma “cavidade” ou espago oco. Segundo Montelle, a
continuidade entre as cavernas paleoliticas e o antigo teatro nio estd nos
padroes narrativos, mas na arquitetura do teatro. E claro que seu racio-
cinio peca ao desconsiderar que os teatros antigos eram espagos abertos,
ao ar livre, e as cavernas eram espagos escondidos, “fechados” escuros.
Mas merece atengio a sua ideia de que a “teatralidade” — e nio o ritual, o
xamanismo etc. — ¢ o que deveriamos procurar no paleolitico. Montelle
diz que a esséncia da teatralidade é “um espago que proporciona um palco
para a alteridade, um lugar no qual seja possivel enquadrar a ‘outridade’.
De fato, o poder de transformar o habitual em uma alteridade construida
parece ter estado conosco desde sempre, e sempre foi uma ferramenta
poderosa (mesmo que inegavelmente transgressora)” (2009, p. 3).

Montelle assinala que essa teatralidade paleolitica — embora claramen-
te presente no exemplo europeu — é encontrada também “nas Américas,
na Australia, na China, na India, na Asia Central e no Oriente Médio.
Esse fendmeno global ajuda a confirmar o surgimento e a onipresenga
da teatralidade em uma escala global” (2009, p. 4).

Ao desenvolver sua teoria, Montelle usa Lascaux como principal
exemplo. Lascaux, que data de 17 mil A.P, é uma caverna de tama-
nho grande com mais de 1500 “obras” dispostas em grandes “galerias”,
corredores, pequenas cimaras e uma cavidade profunda, chamada O
Pogo. Montelle afirma que existe uma progressao espacial logica nesses
espagos, desde A Sala dos Touros, com suas enormes imagens, algumas
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de mais de 4,5 metros. Trata-se de um espaco para grandes encontros;
“¢ inegdvel que hd um cardter de movimento nas composicoes [...] em
diregdo a préxima se¢do da caverna [...] As figuras [...] parecem se con-
frontar de modo teatral” (2009, pp. 200-01). Da Sala dos Touros até
4 Galeria Axial — todos os nomes sio modernos, e devem ser usados
sem que se esqueca do etnocentrismo neles implicito — os participantes
seguiam de forma prescrita em diregao a “Galeria Axial, [que] foi esco-
lhido como um repositério de conhecimentos locais — tanto ideolégicos
quanto miticos [...] A Galeria era um santudrio coletivo interno onde
eram realizados procedimentos de iniciagdo em pequena escala” (Idem,
p- 202). De acordo com Montelle, havia uma relagao fundamental entre
o conhecimento presente “na” arte visual e aquele inculcado por meio
da performance, e que as paredes eram de um tipo de script ou reposit6-
rio permanente que tinham um cardter de reciprocidade em relacao as
performances passageiras (mesmo que repetidas constantemente, com
diferentes iniciandos). Montelle diz que os iniciandos eram gradualmen-
te levados para as profundezas da caverna, do familiar ao estranho, do
seguro ao aterrorizante.

Em seguida, “nés” descemos por aproximadamente 4,5 metros atra-
vés de O Poco, onde hd bem pouco espago. Cabem no maximo uma ou
duas pessoas. A cena que vemos na parede é de uma figura misteriosa
tracejada, agonizando (?) ou em transe (?), de um homem de cabega de
pdssaro com pénis ereto enfrentando um bisdo estripado. Ao lado do
homem hd um pedago de pau com uma cabega de pdssaro, um cajado
de xama (?). Montelle oferece a seguinte explicago a respeito:

Talvez se trate de um retrato do ntcleo obsceno do discurso mitico inten-
cionalmente realocado para “os bastidores” ou “atrds da cena” [0b skene].
Esse conhecimento pode ter sido a prima materia do consenso coletivo — os

segredos ndo manifestos caracteristicos dos procedimentos inicidticos. [...]
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O Poco era o santudrio interno desse espaco: o ponto de partida e o ponto
de encerramento conjugados em um discurso revelador sobre o aparecimen-
to e desaparecimento, o nascimento e a morte [...]. Parece razodvel presumir
que a cena tenha sido revelada a apenas alguns individuos selecionados

(Idem, pp. 205-6).

De acordo com Lewis-Williams, Montelle acredita que as cavernas
eram “uma amalgamagio iconogréfica hipnotizante de mensagens turvas
e polissémicas” (Idem, p. 208). Para ambos, as cavernas eram locais de
performances inicidticas e/ou xamanicas, de provagdes e da busca por
importantes conhecimentos esotéricos, bem como de sua transmissio.
Esse conhecimento sé podia ser impresso nos iniciados e nos xamas
por meio de teatro efetivo — aquilo que Montelle chama de “paleo-
performance”. Para Montelle, as cavernas eram selecionadas de acordo
com o seu potencial de teatralidade. Em seu livro, ele oferece descrigoes
detalhadas de trés tipos de paleoperformances: performances publicas,
procedimentos de iniciagdo e periodos de reclusao.

Nessas trés narrativas curtas, apresentei os aspectos polimorficos e perfor-
mativos da pedagogia. O que os trés episédios tém em comum ¢ o fato de
que ocorrem em uma caverna profunda, com a finalidade (e sob a pressio)
de transmitir informagges. [...] A teatralidade surgiu sob a pressao do au-
mento de informagoes suscitado em parte por uma explosio demografica.
Sob essa condigdo socioecondmica estressante, os modelos socioculturais
tinham de ser preservados em maior sigilo ou amplamente divulgados, a
fim de incorporar elementos nao associados. [...] O denominador comum
desses trés tipos de paleoperformance ¢ que todos sao formas varidveis de
procedimentos de inicia¢io. Na verdade, numa tentativa de responder a
uma questdo: ‘o que é paleoperformance?”, eu diria que s3o as manifes-

tagoes tangiveis da teatralidade sob a forma de procedimentos inicidticos.
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[...] O termo “procedimentos inicidticos” é uma descrigio genérica para
uma série de atividades performativas — desde narragées de histérias até

inicia¢des dolorosas (Idem, pp. 217-18).

Desse modo, a teatralidade constitui o 4mago do surgimento daquilo
que, em uma escala global, tornaram-se as culturas da passagem da anti-
guidade & modernidade. Trata-se de uma especulagio pouco sofisticada,
é claro, mas que nao necessariamente ¢é falsa.

O cérebro como um local de performance

Estudos recentes sobre o cérebro — apoiados por imagens de ressonincia
magnética funcional — nos conduzem por duas diregées contraditérias.
Em primeiro lugar,

Tem-se argumentado que a base bioldgica justifica uma ampla gama de
comportamentos e problemas sociais que antes foram considerados ques-
toes morais ou psicolédgicas. No Direito, o conhecimento neurocientifico
tem sido apresentado como desafio as nogoes de livre arbitrio e responsa-
bilidade pessoal, e nogoes biologizadas de moralidade estio sendo introdu-
zidas pelo uso de imagens reveladas pela ressonincia magnética funcional
no Ambito dos tribunais. Em pesquisas da psicologia evolutiva o cérebro
tem sido acionado de modo a sustentar ideias conservadoras sobre papéis
sociais (Pitts-Taylor, 2010, p. 636).

Por outro lado, “[...] H4 muita entusiasmo em torno da ideia da plas-
ticidade do cérebro. A plasticidade cerebral ou a neuroplasticidade se refere
a capacidade que o cérebro tem de se modificar ao reagir a alteracoes em
seu funcionamento ou ambiente” (Pitts-Taylor, 2010, p. 636).
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Nio muito tempo atrds, pensava-se que o cérebro era “definido” logo
no inicio da vida; que o aprendizado neural era um fendmeno do inicio
da vida. Hoje, entretanto, os cientistas sabem que o cérebro muda ao
longo da vida. Ele nao s6 se deteriora, como acontece no Mal de Alzhei-
mer e em deméncias similares, mas — e isto é mais importante para o que
estou discutindo — novos neurdnios sao criados, novas conexoes sindp-
ticas sdo feitas, e as conexdes mais antigas sao enfraquecidas ou fortale-
cidas. Em outras palavras, o cérebro pode ser treinado ao longo da vida.
Esse treinamento pode se dar de maneira “automdtica” ou como reagio
a um controle consciente. Um cérebro capaz de aprender e formar novas
ligagdes coloca em xeque o reducionismo bioldgico. “O cérebro dotado
de plasticidade é um cérebro situado culturalmente, biologicamente e
socialmente [...] Cada cérebro responde ao seu ambiente e também as
suas préprias realizagoes ao longo da vida” (Idem, p. 637).

Até hoje, a maioria dos experimentos neurais e estudos sobre o cére-
bro lidaram com o “cérebro na cabega’, isto é, o que se encontra encai-
xado no crinio. Mas hd também um segundo cérebro muito importante,
o “cérebro na barriga”. Trata-se do sistema nervoso entérico (SNE). O
SNE tem de cerca de 400 milhoes de neur6nios — aproximadamente o
mesmo ndmero encontrado na medula espinhal — que revestem o es6-
fago, o estbmago, os intestinos delgado e grosso, o pincreas, a vesicula
biliar e as vias biliares, os nervos internos dos musculos da parede do
intestino e as fibras nervosas que fazem a ligagao entre esses neurdnios.
O SNE opera de maneira mais ou menos independente em relagao ao
cérebro ao qual estd ligado pelo nervo vago. O nervo vago — adjetivo que
significa errante (como em “vagabundo”) — vai do tronco cerebral até o
pescogo, o térax e o aparelho digestivo, afetando a respiragio, a diges-
ta0 e os batimentos cardiacos. Cerca de 90% do nervo vago transmite
mensagens do SNE para o cérebro, informando a ele o que acontece “l4
embaixo”. Cerca de 10% do nervo vago transmite mensagens regulat6-
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rias da parte posterior do cérebro até a barriga (e outros 6rgaos afetados
pelo nervo vago). O SNE é uma rede neur6nica complexa capaz de agir
de forma independente, aprender, recordar e produzir, como diz o dita-
do, até mesmo a sensagao de frio na barriga (ver Blakeslee 1996, C1)".

Tomei conhecimento do SNE ao desenvolver o “rasaboxes”, um mé-
todo de treinamento psicofisico que elaborei ligando a teoria sinscrita
da performance tal como exposta no Natyasastra, um manual de treina-
mento teatral de cerca de dois mil anos atrds, a prdtica teatral moderna
e ao meu préprio trabalho no treinamento de atores. O trabalho do
“rasaboxes” ligou de modo organico o SNE, as artes marciais asidticas e o
treinamento de atores. A teoria do rasa encontrada no Natyasastra afirma
que a experiéncia estética — tanto do performer quanto da experiéncia
dos participantes — é de saborear e partilhar o sabor, o “suco” (rasa2) do
que ¢é performado. A experiéncia estética é mais visceral do que visual.
As artes marciais asidticas falam frequente e minuciosamente da regiao
entre o 0sso ptbico e o umbigo como o centro de energia do corpo. Meu
trabalho com o “rasaboxes” se concentrou em explorar as conexées entre
esses dominios do conhecimento!'.

Escrevi para Michael Gershon, um dos maiores especialistas no SNE
(ver Gershon, 1998). Ele respondeu o seguinte:

Obrigado por sua carta. Vocé colocou o dedo em uma ferida. Certamente
tem razdo ao afirmar que nds, no Ocidente, que nos consideramos cientis-
tas “duros”, nio levamos o pensamento oriental muito a sério. O problema
de grande parte do pensamento oriental ¢ que ele nao se baseia em uma
observagao documentdvel. Nao é possivel quantificar ideias a respeito de
sentimentos fortes nem de uma energia profunda. Por isso, acabamos ig-
norando as no¢des orientais a respeito da regido do umbigo ou tomando-as
como metéforas, nio muito diferentes das nossas préprias metéforas ligadas

a “intuigao” (gut feeling, em inglés). Por outro lado, eu soube recentemente
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de pesquisas quantitativas que afirmam, sem deixar ddvidas, que a estimu-
lagio do nervo vago pode ser usada para tratar a epilepsia e a depressio. A
estimulagio do nervo vago também melhora o aprendizado e a meméria.
A estimulagio do nervo vago ¢ algo feito pelos médicos e nio ¢ natural,
mas 90% do nervo vago transportam informagoes do intestino (guz) para
o cérebro. Assim, é possivel que a estimula¢io do nervo vago imite o esti-
mulo natural do nervo vago pelo “segundo cérebro”. [...] Em suma, hoje

levo bastante a sério a possibilidade de o intestino afetar as emogoes.

O treinamento do “rasaboxes” explora a profunda empatia confirma-
da pela observagio dos “neurdnios-espelho”: quando alguém realiza uma
agao e/ou sente uma emogao, dispara neurdnios especificos — e quando
os espectadores assistem a performances na vida, na danga, no teatro, no
cinema etc. — os mesmos neurénios sao disparados no cérebro do publico
e no cérebro dos performers. Erin Mee relata que

[...] em um experimento, bailarinos, performers capoeiristas e pessoas que
nao eram dancarinos observaram bailarinos e capoeiristas. Os pesquisado-
res descobriram que a observagio da acdo estimula, em alguma medida, a
rede de dreas motoras envolvidas na preparacio e na execugio da acio no
observador, o que significa que as dreas motoras do cérebro nio sio ativadas
somente por meio de agoes performadas, mas pela observacio das agdes

dos outros (2013, no prelo: ms. p. 5).

Em outras palavras, os espectadores performam em sua imaginagao,
juntamente com os performers que observam. Isso se verifica nao apenas
visualmente, mas no que diz respeito a todos os sentidos. Na verdade,
o olfato e o paladar sao mais poderosos e “primitivos” do que a visao e
a audigao nesse sentido. Isso tudo serve para demonstrar que as emo-
¢oes sao fisicas, encorporadas e contagiantes. Nao cabe aqui entrar em
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detalhes a respeito do treinamento do “rasaboxes”. O importante é que
ambos os cérebros — o da cabeca e o da barriga — podem ser treinados.
O necessdrio ¢ empreender esforcos mais sistemdticos para aperfeicoar e
ampliar a comunicagao entre os dois sistemas neurais — e mais pesquisas
sobre as complicadas redes neurais que conectam as pessoas entre si.
Nosso corpo nio acaba na nossa pele. Ele vai além, chegando até ao
cérebro dos outros.

De que maneira isso se relaciona a antropologia e a performance? Se
o cérebro ¢é dotado de plasticidade, se ele é moldado pelo ambiente e
pode ser treinado, podemos entdo vislumbrar novas maneiras de entender
como a cultura realmente “habita” o cérebro. Muitos rituais tradicionais
— especialmente aqueles que usam o transe — operam performativamente
por meio da repeti¢do e do ritmo (percussao, canto, danga). Os efeitos
psicotrépicos do transe sao bem conhecidos'. O paradoxo do transe é
que, para aqueles que sabem ou jd aprenderam a entrar em transe, ele
¢ desejado e controlado, mas quando uma pessoa estd “em” transe, o com-
portamento esperado ou normativo do transe fica em primeiro plano. As
portas de entrada para o transe — girar, cantar, meditar: hd numerosas
maneiras de induzir o transe — s3o conscientemente controladas, mas
uma vez em transe, um estado mental-cerebral semelhante ao de um sono
onirico fica em primeiro plano. O transe pode ser pensado como uma
espécie de “sonho licido”, um sonho em que o sonhador, em alguma
medida, controla a trajetéria do sonho. Como observa Richard Castillo:

Paralelamente ao exemplo de sono, sugiro que o transe é um comporta-
mento baseado em um foco de atencio reduzida, que com a repeticio de
experiéncias resulta em uma sintonia Gnica com o SNC [Sistema Nervo-
so Central], com as suas caracteristicas psicossomdticas contrastantes em
relacdo aquelas que sustentam a experiéncia habitual de consciéncia, e,

portanto, o ambiente e o sentido de si. Sugiro que esse processo pode ser
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intencional e baseado em normas comportamentais de cardter cultural, tais
como as préticas religiosas. Sugiro, ainda, que por meio da repeticao de um
comportamento, redes neurais alternativas podem ser fortalecidas e amplia-
das gracas a novos aprendizados e associagdes (a chamada “aprendizagem
estado-dependente”), e até mesmo (em casos extremos) desenvolvidas em
entidades alternativas, integradas e conscientes, capazes de pensar e agir de

forma independente (isto ¢, de uma dissociagio) (1995, p.27).

O transe, ¢ claro, é performance; é uma agio fisica, uma maneira po-
derosa de introduzir préticas culturais de modo profundo na estrutura
do cérebro, vindo a alterd-lo efetivamente. Obviamente — mesmo que as
vezes as verdades mais poderosas estejam bem na frente do nosso nariz —a
performance do transe é a0 mesmo tempo uma causa e uma consequéncia
de cérebros repetidamente treinados (retrained brains). Mestres do transe —
xamis, performers de Candomblé e outros performers tradicionais, assim
como alguns artistas — treinaram seu cérebro-corpo (bodybrain) usando
métodos tradicionais. E chegada a hora de investigar e caracterizar esses
métodos — de tratd-los como conhecimentos encorporados. A antiquada
oposi¢ao entre 0 pensamento e a agdo ‘racionais’ e “instintivos” precisa
ser descartada em favor de estudos holisticos que tratem mestres da per-
formance nao como “objetos de estudo”, mas como parceiros de pesquisa.

Essa abordagem se encontra em harmonia com o rdpido desenvol-
vimento das tecnologias digitais que tém apagado a distingao entre o
<« » <« » .

dentro” e o “fora”, como escreve Brian Rotman:

[...] Os artefatos, desde as telas repletas de janelas até os hipertextos, estio
religando o préprio cérebro/mente que os imaginou. Desta forma, tor-
namos possivel o surgimento de uma “inteligéncia’ maior — coletivizada,

distribuida, plural — ao nos permitirmos ser mais “alterizados” (othered),
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mais paralelisticos, mais multi, menos individualizados — capazes de ver,
pensar, apreciar, sentir e fazer mais de uma coisa a0 mesmo tempo (Rot-

man, 2000, p. 74).

Como seria de se esperar, este neurotriunfalismo tem uma contranar-
rativa. O cérebro, enfim flexivel e passivel de treinamento, também pode
ser considerado um objeto neoliberal pés-fordista dotado de valor agre-
gado: “recurso biolégico maximo [...], o cérebro é visto como uma versao
mais inteligente e aprimorada de qualquer ferramenta de alta tecnologia
feita pelo homem” (Pitts-Taylor, 2010, p. 642). Como na época indus-
trial, quando a biomecAnica traduzia as pessoas em mdquinas, em nossa
época digital, os computadores e os cérebros convergem. Em um mo-
mento em que tudo que é bioldgico estd & venda — 6rgaos, sangue, évulos
humanos, genes etc. — o “biovalor” de Catherine Waldby (2000) entra
em cena. A flexibilidade ilimitada do cérebro treinado — e repetidamente
treinado — ¢ equivalente a terceirizagao, decompondo coisas que outrora
eram uniformizadas sob medida ou pelo menos fabricadas em um sé
lugar nos processos dispersos e multifocados do pés-fordismo.

Na minha opinido, ambas as possibilidades sao realidades. O cérebro
¢ treindvel, e a performance no seu sentido mais amplo — incluindo as
metodologias nativas — sio exemplos excelentes desse tipo de treinamen-
to, bem como modelos de como-fazer; o que é feito com esse conheci-
mento ¢é outra questdo. Cabe a nds — e aqueles que educarmos e com
quem nos comunicarmos — ampliar essa discussao e tomar as decisoes.

Terminando

A encorporagio — no sentido mais amplo — é o ponto subjacente de
contato entre o pensamento antropoldgico e o performativo. Como os
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rituais/formas de entretenimento/artes produzidos em 30 mil a 40 mil
A.P. podem se ligar as préticas de hoje? Nao quero me referir apenas
aos chamados “povos nativos”, muitas vezes tratados como vestigios ou
vitimas, mas também aos artistas e cerimonialistas de hoje. Na verdade,
a ideia de uma lacuna de alteridade — a separagio entre 0 “nds” e o “eles”
— estd fora de moda. Todos os homo sapiens existem no planeta hd um
mesmo nimero de séculos. Nio existem retardatdrios na humanidade.

O que Grotowski pesquisou durante a sua fase da “Arte como Veiculo”,
de 1986 até sua morte, em 1999, foram os rastos profundos evidenciados
pelas performances paleoliticas. Trata-se de um trabalho que continua até
hoje, conduzido por Thomas Richards e Mario Biagini. Como escreve
Dominika Laster, “Grotowski examinou o papel do corpo na transmissao
da memoria coletiva transgeracional” (2012, p. 211). Nas palavras de Gro-
towski: “As lembrangas sao sempre reagoes fisicas. A nossa pele é aquilo que
nio esquece. Os nossos olhos sio aquilo que nio esquece. O que ouvimos
ainda ressoa dentro de nés. [...] Nao, isso nao quer dizer que o corpo lem-
bra. O préprio corpo é a memoria. O que tem de ser feito é o desbloqueio
da meméria corporal” (Grotowski, p. 212-13, apud Laster, 2012).

Grotowski desenvolveu formas extremamente minuciosas e precisas
de “desbloqueio” da meméria corporal. Ele investigou a meméria coleti-
va no Vodu haitiano'®, no dhikr islimico e nas can¢ées Baul de Bengala,
e levou Richards — cujo pai era jamaicano — a se voltar para as suas raizes
caribenhas. Richards descreve o processo:

O que fiz foi entrar em um processo de questionamento. Eu lembro por meio
aacdo. E uma abordagem que pode levar a um fazer vivo, porque nio estou
d E bord del f: t
tentando produzir um efeito, um resultado — também nio estou tentando re-
produzir um efeito verificado ontem. [...] Grotowski costumava dizer: “Vocé
precisa procurar”. Continuar procurando. Mesmo quando vocé estiver en-

contrando, continue procurando (Richards, pp. 215-16, apud Laster, 2012).
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Richards procurou nas cangées vibratérias afro-haitianas. As vezes,
ele caminha segurando um pedaco de pau. E um homem velho, muito,
muito antigo, com uma voz profundamente ressonante, limpida e fluida.

O trabalho da vida de Grotowski, se é que ele pode ser resumido,
¢ paralelo ao que os antropdlogos — a sua maneira, com suas préprias
metodologias — buscam. Como observa Laster:

O trabalho realizado por Grotowski ao longo da sua vida foi marcado
por um envolvimento profundo com as potencialidades da performance
como uma forma de transmissio encorporada. Na tentativa de decodificar
os artefatos performativos de antigas prticas rituais, Grotowski procurou
penetrar no conhecimento encorporado de tradi¢oes ancestrais relacio-
nadas a estruturas precisas — o yantra — que possibilitam um método de
conhecimento profundo. Grotowski procurou revalorizar a transmissio

oral e encorporada (Laster, 2012, p. 218).

Em respeito a tradigdo oral, Grotowski dela se embebeu. Escreveu
muito pouco. Ele falava, nés ouviamos. Insistia para que as pessoas nao
fizessem gravagoes em dudio nem mesmo anotagoes em suas palestras.
Grotowski explicou que, se anotdssemos, nio estariamos “totalmente
presentes e atentos a0 momento” (Idem, p. 218). Zen.

Este tipo de trabalho se conecta a capacidade de espelhamento e
projecio do cérebro. Como James K. Rilling escreve:

Outro dos aspectos marcantes da cogni¢io humana ¢ nossa capacidade de
nos projetarmos em outros tempos e lugares, de modo que nio nos limita-
mos a pensar no imediato, no aqui e agora. Em outras palavras, podemos
simular mundos alternativos separados daquele que é experimentado de
modo direto. Somos capazes de nos projetar para o passado para nos lem-

brarmos de coisas que nos aconteceram; somos capazes de nos projetar
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também para o futuro para formular e ensaiar planos, e até mesmo para a
mente de outros, de modo a entender seus estados mentais. Como eles se
sentem? O que sabem? (Rilling, 2008, p. 22).

Grotowski acreditava que essa “capacidade horizontal” de se conectar
com os outros também era uma “capacidade vertical” de se conectar com
o passado e com “poderes superiores”. Nio compartilho da crenca de
Grotowski em poderes superiores, nem mesmo sei exatamente o que ele
quis dizer com isso, j4 que nio era um homem religioso em um sentido
ortodoxo. Mas sou sensivel 4 sua compreensao — compartilhada por tra-
gedidgrafos de vérias culturas — de que a vida humana, em certa medida,
¢ “moldada” — pelos deuses, os genes, a histéria, a ecologia e outros seres
humanos: Quem saberia dizer com certeza?

Por aqui termino, mas nao concluo. Extrapolei o espaco que me foi
designado. O que a performance faz é criar mundos, ou, se levarmos ao
pé da letra o que afirmam mestres de cerimonias sagradas, proporcionar
o acesso a outros mundos e relacoes interativas com seres nao humanos.
O que os fisicos tém feito no CERN também é uma tentativa de acessar
outro mundo, aquele que esses cientistas acreditam ser fundamental —
mesmo que quase imperceptivel — para o mundo em que vivemos em
um sentido ordindrio. Os dangarinos que vi no Candomblé préximo ao
Rio em julho de 2012 tinham localizado o seu préprio béson de Higgs.
Nao seria nosso trabalho como antropdlogos e artistas — como seres hu-
manos dotados de um grande cérebro — promover a comunicagao efetiva
e respeitosa entre aqueles possuidos pelos orixds e aqueles possuidos pelo

Grande Colisor de H4drons?

Tradugio do inglés por Jamille Pinheiro

Revisdo da tradugao por John C. Dawsey
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Notas

6

O neologismo “encorporagao” (sic) procura apontar para o sentido do substantivo
embodiment. (N.T.)

Play, vocébulo bastante polissémico, pode ser entendido nio apenas como “jogo”,
mas também como “peca teatral”, “brincadeira” etc. (N. T.)

Eu desenvolvi a no¢io de “comportamento restaurado” em vérios ensaios, particu-
larmente em “Restoration of Behavior”, em Between Theater and Anthropology (pp.
35-116).

Para conhecer nogdes bésicas e algumas elaboracoes que dizem respeito aos estudos
da performance, veja Richard Schechner, Performance Studies — An Introduction (3*
edi¢do, 2013); Richard Schechner, Performance e Antropologia de Richard Schechner
(2012); Francirosy Campos Barbosa Ferreira e Regina Polo Muller, organizadoras,
Performance Arte e antropologia (2010); Peggy Phelan e Jill Lane, organizadoras,
The Ends of Performance (1998); Jon McKenzie, Perform or Else (2001); Shannon
Jackson, Professing Performance (2004); Diana Taylor, The Archive and the Repertoire
(2003). E para os que quiserem acompanhar uma defini¢io-em-agio continua e
em constante mudanga, indico TDR: The Journal of Performance Studies.

O titulo original do ensaio ¢ “Conducting Embodied Research at the Intersection
of Performance Studies, Experimental Ethnography, and Indigenous Methodolo-
gies”. (N.T))

Para uma melhor compreensio da “oratura’, veja “Notes Towards a Performance
Theory of Orature” e “Oral Power and Europhone Glory: Orature, Literature, and
Stolen Legacies” no livro Penpoints, Gunpoints, and Dreams (1998), de Ngugi wa
Thiong’o.

Nio estou considerando o que poderia estar acontecendo na Asia, na Africa,
Austrélia ou nas Américas durante o Paleolitico. No entanto, até que as evidéncias
mostrem o contrdrio, a arte rupestre do Sudoeste da Europa é a mais antiga do
género.

Os xamis praticavam a guerra mandando “ajudantes” desarmarem e matarem
inimigos de maneiras paralelas 4 prdtica do xama ianomimi Dedeheiwa, retratado
no filme Magical Death (1973), de Timothy Asch e Napoleon Chagnon.

Teatro ambientalista no sentido que desenvolvi em Environmental Theater (1973,
revisado em 2000).

O termo em inglés, gut feeling — que quer dizer “intuicio”, e, literalmente, “senti-
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mento de intestino” — foi aqui alterado para “frio na barriga”, a fim de manter a
associagio com a ideia de “cérebro na barriga”.

Para uma explicacio detalhada sobre teoria de rasa e rasaboxes, ver Schechner
(2001). Esse ensaio foi traduzido ao portugués e se encontra no livro Performance
e Antropologia, de Richard Schechner (2012). Ver também Mee (2013, no prelo).
12" Ver Rouget, 1985; Castillo, 1995; Kawai, Honda, Manabu ez /., 2001; Oohashi,
Tsutomo; Kawai, Norie ez a/., 2002; Schmidt e Huskinson, 2010.

O interesse de Grotowski pelas cangoes vibratérias haitianas faz parte de uma rede
fascinante de pessoas e prdticas. Um dos aspectos dessa rede sio os soldados polo-
neses que faziam parte de uma forga enviada por Napoleio para o Haiti em 1802
para reprimir a revolugio dos escravos. A campanha fracassou; o Haiti conquistou a
independéncia em 1804. Alguns poloneses se juntaram  revolugio e, em gratidao,
receberam a cidadania haitiana. Cerca de 240 aceitaram e seus descendentes sio
conhecidos hoje como “polone-ayisyens”. Em 1980, Grotowski foi ao Haiti em
busca de possiveis parentes. Ele convidou um homem, Amon Fremon, um houn-
gan (sacerdote vodu), para ir & Poldnia participar do Teatro das Fontes. Para uma
exposi¢io mais completa desse aspecto da conexio haitiano-polonesa de Grotowski,
consulte Kolankiewiecz (2012).
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ABSTRACT: In 1985 I published “Points of Contact Between Anthropo-
logical and Theatrical Thought” as the first chapter of my pointedly titled
Between Theatre and Anthropology. Things have progressed a long way since
then. The “performative turn” in anthropology came. And a new galaxy of
contacts between anthropological and theatrical thought has emerged. In
the following essay, I will discuss three (new) points of contact. They do not
stand alone. They are interlaced with each other, reflecting and interacting
with each other. However, they can to some degree be parsed into: 1) Em-
bodiment - experience as the basis of indigenous knowledge that is shared
through performing; 2) The sources of human culture are performative; and
3) The brain as a performance site. What undergirds these three points of
contact is that performance constitutes, as Diana Taylor shows, a repertoire
of embodied knowledge, a learning in and through the body, as well as a
means of creating, preserving and transmitting knowledge.

KEYWORDS: Embodiment, Experience, Brain, Anthropology, Theater.
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