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Capítulo 1

Estudo da cena com texto cultural

Questões metodológicas e reflexões teóricas sobre a relevância do estudo da cena em seu contexto cultural através das noções de performance e espetacularidade

A criação da etnocenologia
, em 1995, se justifica pela necessidade de utilizar novos métodos e novos conceitos, fora o modelo do teatro, no estudo das práticas espetaculares em diferentes culturas. A etnocenologia se diferencia das abordagens que, utilizando o teatro ocidental como critério, o consideram como uma forma universal a partir da qual se deve examinar as práticas espetaculares de outras culturas
. Incluindo os Estudos da Performance (1970)
 e a Antropologia Teatral (1979)
 no seu corpus teórico, a etnocenologia esclarece que não se confunde com estas linhas de pesquisa, que também estudam a cena em diversas culturas, e tenta definir seu caráter científico considerando o espetacular como um traço da espécie humana
.  Mas na exaltação aos “saberes científicos”, subjacentes à proposta transdisciplinar de estudos da cena em seu contexto cultural, a etnocenologia desconsidera os movimentos artísticos que dissociaram a cena da pré-existência do texto escrito, ao longo do séc.XX. Para Jean-Marie Pradier este ainda é o principal motivo da hegemonia cultural do teatro, utilizado como modelo na leitura das cenas em diferentes culturas: o teatro reconhecido como « arte » na nossa cultura é infinitamente mais próximo da literatura do que das « artes corporais »
. Neste sentido uma atualização da noção de teatro na arte contemporânea pode contribuir para o desenvolvimento da etnocenologia. Sobretudo no contexto pós-colonial, quando a quebra dos limites culturais da linguagem teatral na prática artística já se tornou assunto de elaborações teóricas no campo do interculturalismo no teatro
. 

1 – A quebra dos limites culturais da cena no teatro contemporâneo

No final do séc.XX a reformulação da cena teatral através do contato com outras culturas, que Giovanni Lista chamou de direcionamento antropológico do teatro
, remete à emergência de diversidade de linguagens cênicas que, no começo do mesmo século, foi uma conseqüência da autonomia do espetáculo teatral como obra de arte. Mas no trânsito entre culturas, presente na criação cênica contemporânea, a busca da cena como ritual é priorizada em detrimento da noção de espetáculo como obra de arte. Esta passagem do espetáculo ao ritual coloca em jogo os limites culturais da linguagem teatral, questionando os usos do corpo-espaço-tempo,  através de diferentes tipos de processo de montagem da cena como representação, como apresentação e como acontecimento. Através do esclarecimento a respeito da noção de sagrado e de ritual nestes processos de montagem pretendo contextualizar, no campo da arte, a relevância desta pesquisa sobre performance e  espetacularidade.    

1.1- A cena do espetáculo ao ritual

A partir do séc. XV, com a invenção da imprensa, o valor simbólico da palavra fixada no livro se torna independente da voz que a pronuncia. No teatro como tradição cultural européia, a idéia do ator servidor do texto
 escrito por um autor é significativa das sociedades que viveram intensamente a experiência da escrita, característica da Modernidade. A difusão da linguagem escrita e a descoberta da perspectiva foram importantes na formação de uma tradição teatral baseada no palco italiano, como espaço oficial de representação cênica, a partir do séc.XVII. O senso de distância entre a cena e a sala é marcado pelo corpo do ator modelado por um papel definido pelo poeta ou pelo escritor
 e pelos corpos dos espectadores que, sentados e passivos, ocupam lugares marcados de acordo com suas classes sociais. O palco italiano construído, para ser visto em sua totalidade, a partir de uma perspectiva central (o lugar do príncipe) organiza os olhares espectadores e um tipo de atuação frontal dos atores.   

 O espaço de representação delimitado pelo palco italiano e pelo texto escrito, começa a ser questionado no começo de século XX, com o surgimento de uma nova função na arte teatral: o encenador, responsável pela criação do espetáculo como obra
. O encenador passa a conduzir o olhar do espectador através dos processos de montagem entre ator, texto e espaço. Se o advento da iluminação teatral favoreceu a emergência deste olhar externo demiurgo da cena, a chegada do cinema e da fotografia o colocaram em questão. O aspecto artesanal da cena na elaboração do espetáculo teatral se afirma como um campo específico de criação artística. A valorização do espetáculo como obra de arte, ainda dentro dos limites da representação, provoca uma reflexão sobre o papel do ator: seus processos de criação, o uso de técnicas corporais apropriadas e a formação de atores em escolas especializadas. O corpo do ator, visto como instrumento de expressão, pode ser trabalhado, moldado e afinado de acordo com a linguagem cênica proposta pelo diretor teatral
. O uso de técnicas corporais específicas se torna um caminho para o ator encontrar sua “verdade” cênica. Mas o tipo de “verdade” do ator coloca em jogo a própria idéia de teatro: imitação da vida cotidiana ou criação de uma vida teatral? O ator, responsável pela construção técnica do seu corpo como instrumento expressivo, se adapta ao espaço cênico elaborado pelo encenador
. 

As noções de escrita cênica e de linguagem teatral surgem com a possibilidade, aberta pelo encenador, de criar diferentes formas de comunicação entre cena e sala através dos processos de montagem do espetáculo. O papel social do teatro nas sociedades industrializadas começa a ser problematizado. Na era da reprodutibilidade técnica da obra, a questão da autenticidade também se coloca no teatro pela relevância do seu contexto tradicional, quando a diversidade de linguagens cênicas segue a formação de públicos diferenciados. De acordo com Walter Benjamin, nada se opõe mais radicalmente à obra de arte invadida pela reprodução técnica, como no filme gerado por esta reprodução, do que o teatro com o engajamento sempre novo do ator
. Mas a presença viva do ator como particularidade do teatro, nem sempre é associada ao hic e nunc da obra de arte quando o aspecto artesanal da cena é vinculado ao trabalho do encenador, como criador da singular trama do tempo e do espaço na unidade de existência da obra no lugar onde ela se encontra
. Neste sentido a irreprodutibilidade técnica do teatro, sua áurea pode ser associada ao artesanato da cena composto pelo encenador, ou a presença corporal do ator que nunca repete o mesmo gesto duas vezes. Esta diferença é fundamental para a compreensão da existência de dois tipos de processos de montagem da cena: aquele elaborado no olhar do encenador, que também se estende ao espectador, e aquele elaborado pelo ator, ou a pessoa que atua na cena. A presença destes dois centros de montagem da cena aparece na voz dos primeiros encenadores, que romperam os limites da linguagem teatral na busca do sagrado em cena: Gordon Craig e Antonin Artaud.  

Em Gordon Craig (1872-1966) a materialidade da cena construída pelo encenador como artista-artesão almeja acolher a revelação do invisível
. O valor simbólico do corpo nesta visão do sagrado que emerge da montagem dos elementos cênicos, dispensa a presença física do ator, incapaz de realizar o gesto justo na expressão dos movimentos da alma. O olhar externo-demiurgo do encenador renvindica o valor de culto da obra, através dos processos de montagem voltados para a recepção do espectador. Craig projeta a substituição do corpo do ator pela super-marionete cuja perfeição do gesto daria um valor espiritual ao instante vivido pelo espectador. A vulnerabilidade do corpo humano é vista como uma limitação que impede a criação de um espaço cênico capaz de fornecer ao espectador uma dimensão espiritual. A busca da eficácia simbólica no gesto fora do corpo humano, se apresenta como um esforço estético de “salvar” a  dimensão sagrada da obra de arte no tempo/espaço irreprodutível associado à receptividade do espectador, a supermarionete não irá figurar o corpo em carne e osso mas em estado de êxtase, e tanto que emanará dela um espírito vivo
, que, pela negação do corpo do ator, afirma o olhar do espectador como fonte de vida da cena. 

   
 Antonin Artaud (1896-1948), tão radical quanto Gordon Craig, abre outra via de aproximação do teatro com o sagrado, indo contra a sublimação da obra de arte na cultura ocidental. Artaud busca na idéia de ritual primitivo a subversão do teatro como linguagem. Na cena como espaço físico, o corpo do ator deixa de ser um instrumento de expressão/interpretação do texto escrito e da encenação, para apresentar um estado cuja força extrema seria capaz de atingir a dimensão orgânica do corpo do espectador
. A materialidade da cena inclui o esforço humano que brutaliza as formas revelando suas sombras. No teatro da crueldade, proposto por Artaud, o sagrado emerge da destruição da linguagem pela presença corporal do ator, capaz de quebrar as fronteiras da realidade revelando essa espécie de frágil e turbulento núcleo no qual as formas não tocam
. Um núcleo vital ativado pelo ator através da dimensão orgânica do seu corpo. O ator visto como um atleta afetivo pode exercer um efeito de cura sobre o espectador, provocando nele sentimentos desconhecidos capazes de atingir seus órgãos. Através da dimensão orgânica, presente no teatro, o ator pode revelar ao espectador a totalidade do seu próprio corpo. A magia da cena, associada ao valor físico/simbólico do corpo no ritual, visa regenerar o corpo do homem civilizado: esse monstro no qual se desenvolveu até o absurdo a faculdade que temos de extrair pensamentos de nossos atos ao invés de identificar nossos atos com nossos pensamentos
.

A aproximação entre teatro e ritual, proposta por Artaud, influenciou a vanguarda artística da década de 1960
, que afirmando o corpo humano como lugar da cena negou o aspecto ficcional do teatro. Na busca da cena como apresentação de um acontecimento, tão real como a própria vida, as formas de participação do espectador passam a ser incluídas nos processos de montagem da cena. A valorização da cena como espaço sagrado/diferenciado que emerge do encontro entre ator e espectador se encontra na base da revolução cênica proposta por Jerzy Grotowski, no final da década de 1950. As potencialidades do corpo do ator como único recurso técnico necessário ao acontecimento cênico adquirem forma estética no Teatro Pobre
. A valorização da presença corporal do ator em contato com o espectador, pela associação entre teatro e ritual, é desenvolvida por Grotowski através do Teatro Laboratório (1957-1969) enquanto o crescimento da indústria cultural cria novas formas de representação do corpo baseadas nas aparências associadas ao poder de consumo, na consolidação do que Guy Debord chamou de sociedade do espetáculo
.  
Afirmando a realidade instantânea da cena não como uma ilustração da vida mas algo próximo da vida por analogia
, Grotowski mostrou que tanto no teatro como no ritual, existe uma transformação do performer através das suas reações e dos seus impulsos corporais num ato ao mesmo tempo biológico e espiritual.
 No caso do teatro esta transformação do ator emerge do seu encontro com o espectador. O ator em cena realiza um ato de doação de si. Mas este ato exige do ator a desconstrução da sua cultura corporal cotidiana. O treinamento físico/mental diário, proposto por Grotowski aos seus atores, visa uma libertação dos automatismos corporais adquiridos ao longo da vida social, para que o ator possa entrar em contato com sua própria dimensão oculta e oferecer algo de si ao espectador. Nós lutamos para descobrir, para experimentar a verdade sobre nós mesmos, para rejeitar as máscaras que utilizamos para nos esconder na vida cotidiana. Nós vemos o teatro, particularmente em seu aspecto tangível, corporal, como um lugar de provocação, de desafio que o ator se lança a si mesmo e, indiretamente, aos outros
. Esta visão de Grotowski sobre o teatro como  encontro entre ator e espectador, se tornou uma referência fundamental para os encenadores que, mais tarde, investiram na busca da cena como ritual através do contato com formas cênicas em outras culturas, sobretudo Eugenio Barba, Richard Schechner e Peter Brook, como será visto mais adiante.  
 
 Também na década de 1950 os happenings alteraram a idéia de encenação baseada na harmonia entre os elementos cênicos, resultante da inteligência ordenadora e criadora do encenador. O acaso inserido no processo de montagem da cena a desconstrói como espaço de representação
, para situá-la enquanto evento/acontecimento irreprodutível. A performance, reconhecida como técnica de expressão artística a partir de 1970, é um desenvolvimento do happening. Mas no contexto da arte conceitual, o corpo do performer se faz manifestação do seu próprio processo artístico, irreprodutível por excelência.O performer não atua no sentido de realizar uma ação elaborada por outra pessoa, ele é sujeito-objeto de sua própria criação. Nisto consiste o fundamento anárquico da performance, que não pode ser definida fora das particularidades dos seus processos de montagem. Mas pode-se dizer que na performance o corpo imprime uma dimensão espacial ao tempo, materializando a impossibilidade de viver duas vezes o mesmo acontecimento. A dimensão simbólica do corpo se insere num processo de montagem que envolve o tempo-espaço para re-significar o que é considerado “natural”. O artista se coloca em experimentação, vivenciando uma experiência de trânsito entre os limites interno/externo do seu próprio corpo diante do espectador. Conforme diz Peggy Phelan o corpo do performer em agonizante revelação é uma metonímia do sujeito
 que, na sua total disponibilidade e visibilidade diante do espectador, desaparece ao mostrar algo que o ultrapassa. 

Jorge Glusberg associa a potência da arte da performance à sua proposta de retorno ao cerimonial numa época desprovida de transcendência. A imanência do gesto situada no nível elementar do corpo expõe o artista numa atitude de reencontro consigo mesmo. Na convergência entre ação e comportamento o valor simbólico do corpo coloca em jogo a vida pessoal do artista. Subvertendo o que é considerado culturalmente um comportamento natural, o performer abala as categorias perceptivas do espectador, oferecendo seu corpo como veículo de contato com o inesperado. A quebra das fronteiras arte-vida, que no happening era provocada pelo acaso, na performance é suscitada pelo estranhamento comportamental. A interação performer/espectador não visa uma mobilização coletiva como no happening, em que o lugar do espectador é abolido, mas a criação de um espaço de coletividade no qual o espectador é convidado a reavaliar sua própria concepção de corpo e suas relações com a cultura, em cerimônias únicas direcionadas para pequenos públicos. Enquanto numa cerimônia tradicional religiosa o sentido das ações participa de um sistema simbólico já existente, na performance artística tudo ocorre como se no lugar do sagrado se instaurasse uma atitude orientada pelo secreto: gestos clandestinos, subterrâneos, desenvolvidos para um pequeno grupo de iniciados
. Nestes rituais sem crenças o corpo extrapola seu aspecto formal para abrir uma possibilidade de transcendência, através da dissolução do indivíduo na irreprodutibilidade da experiência vivida e vista uma única vez. 

Neste sentido a dimensão epifânica da performance pode ser associada à estética relacional, analisada por Bourriaud como expressão das sociedades pós-industriais nas quais o individualismo cedeu lugar à comunicação inter-humana na emancipação da dimensão relacional da existência
. Segundo o autor a busca da autenticidade da obra na arte contemporânea é vinculada às potencialidades geradas pelo encontro humano. A áurea da obra de arte não se encontra mais na dimesnão oculta representada pela obra, nem na forma em si mesma, mas diante dela, no seio da forma coletiva temporária que ela produz se expondo.
 Na performance, a cena apresenta uma estética relacional que ultrapassando seu aspecto formal a situa como um elemento de re-ligação. Esta passagem da cena como forma para a cena como formação, que se expõe uma única vez em seu próprio processo de criação, remete à colagem como procedimento artístico da vanguarda modernista (1920/30), que rompeu a homogeneidade da obra pela descontinuidade espacial e temporal da sua realidade objetiva.
 No questionamento da unidade original da obra através da colagem os limites entre diferentes linguagens artísticas começam a se romper. A quebra entre as linguagens artísticas é radicalizada no pós-modernismo, quando a cópia se torna referência. Se a unicidade foi rasgada pelo modernismo o pós-modernismo aproveitou os seus retalhos, conforme diz Tod Gitlin
. Mas na recombinação transformadora destes retalhos o tempo se torna parte integrante do processo de colagem, questionando a própria natureza da subjetividade através do provisório.
 A performance, fora do tempo natural e do tempo cronológico, oferece uma unidade temporal vinculada à experiência de estar em cena
. 
No final do séc.XX o tempo do acontecimento teatral se torna objeto de atenção e de reflexão estética. A fusão entre representação (duração narrativa) e apresentação (duração do espetáculo), nas encenações de Peter Brook e Ariane Mnouchkine, por exemplo, tiram a cena do quadro fictício para inserí-la na realidade do acontecimento teatral, isto é, o encontro entre atores e espectadores. O tempo, vivido pelos participantes do acontecimento teatral, é incluído nos processos de montagem da cena. O uso da música em cena, por exemplo, deixa de ser um artifício, utilizado na criação de uma realidade paralela, para estabelecer um ritmo comum entre as pessoas reunidas. A criação de uma dramaturgia do tempo, baseada na montagem entre o tempo apresentado e o tempo presente, supõe o teatro como lugar de encontro, no qual as pessoas se juntam para compartilhar o que é gerado pelo fato delas estarem juntas. 

A valorização do espetáculo como obra de arte no começo do séc.XX, inaugurou uma dramaturgia do espaço elaborada pelo encenador. O olhar externo do encenador/criador do espetáculo se torna o centro de montagem da cena construída para ser vista pelos espectadores. A cena contemporânea acrescenta a esta dramaturgia do espaço, em que o ator se insere no processo de montagem do encenador, uma dramaturgia do tempo que insere a presença do espectador nos processos de montagem do ator. Neste sentido o ator deixa de atuar no campo da representação para mostrar alguma coisa ao espectador, e passa a atuar com o espectador revelando a cena como um campo de potencialidades geradas pelo encontro humano. Neste contexto o fenômeno da presença do ator em cena sai do campo das técnicas corporais adequadas ao meio cênico para ser associada ao seu engajamento corporal no aqui e agora, como afirma Ariane Mnouchkine no teatro nada parte do corpo simplesmente tudo passa pelo corpo
. Mas a disponibilidade corporal para entrar em contato com o espectador através da unidade de tempo, corresponde menos à noção de corpo espontâneo do que de corpo receptivo. Esta busca da receptividade corporal associada à escuta do ator é vista como um “estado de abertura” que pode ser elaborado de muitas maneiras, mas que não envolve a busca de metodologias de formação de atores em escolas, estando mais voltadas para um trabalho sobre si, desenvolvido a partir das particularidades e das necessidades do seu próprio corpo.  

  Tanto na performance como na cena teatral, a unidade de tempo entre ator e espectador, oferecida pela experiência corporal de estar em cena, se aproxima do ritual na medida em que situa a ação como possibilidade de transcendência do corpo que age. Esta dimensão ritual da cena aponta para o paradoxo do espectador, cuja presença é ao mesmo tempo ignorada e necessária. Aquele que olha é um partner que devemos esquecer mas manter presente no espírito. Um gesto é afirmação, expressão, comunicação, e ao mesmo tempo ele é uma manifestação pessoal de solidão – o que Artaud nomeou de “um sinal através das chamas” – que  implica numa experiência dividida, desde que o contato se estabelece
. A ação que se completa através do olhar do espectador, envolve uma maneira de atuar que não é necessariamente feita para ser vista. Peter Brook em suas encenações mostra que o sagrado em cena independe da existência de mitos comuns, como nos rituais tradicionais. O sagrado em cena é vinculado à epifania do encontro: quando a forma conhecida do gesto repetido revela sua vida através do olhar do espectador, quando na emergência de novas percepções o  invisível se torna visível. Em nossos dias, como em todos os tempos, é preciso colocar em cena rituais verdadeiros. Mas para exprimir ritos que poderiam fazer do teatro uma experiência enriquecedora, novas formas são necessárias.
 Os caminhos traçados em torno destas novas formas necessárias começaram a romper os limites culturais da cena no teatro.

1.2 – A cena através de outras culturas 
No final do séc.XX, o uso de contatos culturais na prática da criação cênica  redimensionam a relação entre ator e espectador para além dos limites sócio-culturais. O gesto simbólico sai do campo da representação de idéias, como na teatralidade do teatro proposta por Meyerhold ou no gestus social do teatro de Bertold Brecht, voltados para uma mobilização sócio-política, para evocar vínculos e diferenças culturais. No atual quadro político de questionamento das formas de hegemonia cultural, a busca da dimensão ritual da cena não significa a reprodução de um mundo arcaico no qual o homem vivia sua plenitude existencial e social
, mas a valorização de conexões elementares na relação ator-espectador. Conforme escreve Peter Brook sobre suas pesquisas no Centro Internacional de Pesquisas Teatrais, fazendo do ato teatral uma necessidade de estabelecer novas relações entre as pessoas apareceu a possibilidade de encontrar novos vínculos culturais
. A quebra do espaço cênico como lugar de representação no teatro pós-moderno, segundo Pavis, apresenta uma coerência situada no nível da experiência estética que coloca em jogo a forma e a percepção da forma.
 O uso de referências culturais distintas oferece uma dimensão ritual à cena na medida em que desestabiliza as categorias de percepção envolvidas na relação ator-espectador, oferecendo uma experiência de contato com o desconhecido, que transcende o que é visto em cena.      

Antonin Artaud que vislumbrou a possibilidade de redimensionar a cena através da presença corporal do ator, já havia indicado a quebra dos seus limites culturais pelo contato com rituais ou formas de teatro sagrado. Mas a viagem de Artaud até o México para participar do ritual do peyot com os índios Tarahumaras (1936), revela uma busca idealizada do “desconhecido” na cultura estrangeira que não coloca em jogo o contato com os índios. A crítica de Todorov sobre a postura primitivista de Antonin Artaud que, repetindo o gesto do viajante-impressionista, percebe os outros em função das suas próprias necessidades, sem jamais colocá-los no lugar de sujeitos 
, aponta para o risco de situar o outro como objeto de inspiração, sem questionar os limites da própria cultura através do diálogo com os sujeitos atuantes na performance ritual. A postura de Artaud não é dissonante da prática antropológica que, na primeira metade dos séc.XX, se afirmava como ciência pela elaboração de metodologias próprias baseadas no distanciamento entre sujeito-objeto de estudos. 

A partir de 1980 o paradigma da cultura como linguagem alterou os procedimentos antropológicos voltados para o estudo do outro como objeto, para situá-los numa perspectiva interpretativa e questionadora da própria cultura do pesquisador
. Neste mesmo período os contatos culturais entram em jogo na cena teatral, no entanto as interpretações culturais processadas pela prática artística se diferenciam da prática antropológica, na medida em que elas visam mais a dinâmica da criação cênica do que o entendimento da cena através dos sistemas simbólicos constituites do seu contexto cultural. Neste sentido os modos de leitura da cena em culturas estrangeiras não são organizados e teorizados de maneira independente da própria prática artística de encenadores, que começaram a fazer uso do contato com culturas estrangeiras na reformulação da cena teatral
. Arianne Mnouchkine não escreve sobre sua metodologia de trabalho, apesar de esclarecê-la em entrevistas, conferências e estágios abertos aos atores no Théâtre du Soleil
. Peter Brook escreve sobre a cena fora dos limites culturais de modo auto-biográfico, narrando as experimentações artísticas realizadas com o Centro Internacional de Pesquisas Teatrais – Bouffes du Nord
. 
Os Estudos da Performance (Richard Shechner) e a Antropologia Teatral (Eugenio Barba), que também processam contatos culturais na prática da criação artística, se propõem a sistematizar modos de leitura da cena em sua diversidade cultural. Estas linhas de pesquisa se tornaram as principais referências de leitura da cena em diferentes culturas ao se consolidarem institucionalmente como escolas (Departamento de Performance Studies - New York University, 1970  e International School of Theatret  Anthropology – ISTA, 1979). Um dos pontos comuns entre ambas é o caráter universalista, isto é, a busca dos elementos constituintes da cena que permanecem em meio à diversidade cultural de formas cênicas.  

A noção de drama social formulada por Victor Turner
 na análise da performance ritual baseada no esquema ruptura/crise/ação reparadora e reintegração social, é o eixo central da criação de uma estrutura dramática universal, paralela ao processo social, nos Estudos da Performance. Para Shechner o teatro é a arte cujo sujeito, a estrutura e a ação são o processo social
, mas no estudo da performance existem diferenças que devem ser consideradas no deslocamento da estrutura dramática do ritual para o teatro como ritual: O drama social se distingue do drama estético pela permanência das transformações provocadas pelo acontecimento. Dramas estéticos criam espaços simbólicos e personagens, o resultado da história é pré-determinado pelo drama. Os dramas sociais têm mais variáveis, eles resultam em incertezas, eles são como jogos...Mas aspectos dos dramas sociais assim como os dramas estéticos são pré-estabelecidos, conhecidos de antemão, e ensaiados
. A partir dos aspectos comuns entre o drama social (ritual) e o drama estético (teatro), Shechner desenvolve a noção de restauração do comportamento. A performance, tanto no contexto da tradição cultural como no teatro, apresenta uma seqüência de comportamentos estocados, que são atualizados e recriados pelo performer cada vez que ele as executa. As pessoas envolvidas na performance se re-ligam através do simbolismo e da reflexividade, presentes no processo de restauração dos comportamentos estocados.  

Assim Schechner ultrapassa a busca de conexões entre teatro e ritual, para afirmar que as performances artísticas, rituais e cotidianas são feitas de comportamentos duplamente exercidos, comportamentos restaurados, ações performadas que as pessoas treinam para desempenhar, que têm que repetir e ensaiar
. Esta visão da performance como ação, interação e relacionamento contribui para o estudo da cena e dos processos de construção cênica em diferentes contextos culturais. Mas esta linha de pesquisas, pioneira na sistematização do estudo da performance através do diálogo entre teatro e antropologia
, pode reduzir a complexidade da experiência antropológica na medida em que o pesquisador canaliza sua observação para o reconhecimento de uma estrutura ritual pré-existente, baseada em comportamentos restaurados. 

A Antropologia Teatral, desenvolvida por Eugenio Barba, abre uma outra possibilidade de leitura da cena em diferentes culturas através do comportamento cênico. A partir da noção de técnicas do corpo em Marcel Mauss
, definida como as maneiras pelas quais os homens fazem uso dos seus corpos em cada sociedade, Barba fundamenta teoricamente sua proposta de estudo prático sobre os usos do corpo de atores-bailarinos em diferentes culturas através das técnicas extra-cotidianas do corpo em situação de representação. A leitura do comportamento cênico em sua diversidade cultural é voltada para a busca do nível básico de organização da presença cênica, uma força elementar da sedução do corpo em vida quando o fluxo de energias que caracteriza nosso comportamento cotidiano é desviado
. Através do estudo comparativo entre as técnicas extra-cotidianas do corpo utilizadas por atores-bailarinos em diferentes culturas, Barba descobre a existência de  princípios transculturais na formação deste nível básico de organização do corpo: a pré-expressividade também nomeada de essência do bios cênico
, capaz de atrair a atenção do espectador antes do ator agir em cena. O termo bios, que remete à vida orgânica da cena, supõe a existência de uma essência vital da cena no comportamento cênico, cujos princípios transculturais podem ser vistos em diferentes culturas. Diferentemente dos Estudos da Performance, que almeja detectar as constantes do processo ritual na diversidade cultural das cenas, Barba supõe a existência de uma essência comportamental invariável em diferentes culturas. 

Este bios cênico fundado na presença corporal do ator-bailarino é baseado em três princípios fundamentais, que se manifestam de diferentes formas: a alteração do equilíbrio corporal, a dinâmica de oposição dos movimentos e a ruptura de automatismos com equivalências cotidianas. Estes princípios transculturais, elaborados por Barba a partir das suas observações sobre o uso de técnicas corporais extra-cotidianas em atores-bailarinos em diferentes culturas, são utilizados no trabalho de preparação do ator-bailarino. Esta preparação baseada na prática do treinamento diário do ator, desenvolvida por Grotowski no Teatro Laboratório, visa a desconstrução do comportamento corporal cotidiano do performer através do seu contato com técnicas corporais e vocais em outras culturas. Esta busca do bios cênico pela qualidade da presença corporal do atuante, baseada na prática do treinamento corporal diário do ator-bailarino é desvinculada da sua vivência em pesquisa de campo. Neste sentido Barba esclarece que a Antropologia Teatral não deve ser confundida com o estudo das culturas tradicionalmente estudadas pelos antropólogos
. Sem dialogar com abordagens antropológicas relativas aos estudos do corpo como sujeito/objeto de sua cultura, Barba não inclui a dimensão simbólica do corpo cotidiano no estudo do comportamento cênico em diferentes culturas, sendo coerente com seu objetivo de sistematizar o uso prático das técnicas corporais extra-cotidianas para a formação de atores-bailarinos. 

Reconhecendo a importância dos procedimentos metodológicos abertos por Richard Schechner e Eugenio Barba nas abordagens da cena em diversas culturas, me proponho a relativizá-los priorizando a vivência do pesquisador em pesquisa de campo. Neste sentido me aproximo da metodologia do bailarino-pesquisador-intérprete desenvolvida por Graziela Rodrigues, que situa a vivência do artista na pesquisa de campo como fonte de pesquisa artística. A interação corporal do pesquisador em campo entra em jogo na observação do que não é verbalizável, ou seja, na dimensão subjetiva dos relatos que se completam no movimento corporal. Graziela Rodrigues destaca a importância da disponibilidade do pesquisador em  escutar e receber o que muitas vezes lhe é incompreensível: no momento em que o bailarino-pesquisador-intérprete “perde” o seu referencial da razão objetiva de estar ali, ele transpassou o limite de seu mundo e penetrou na moldura do outro. Isto significa que ele está co-habitado com a fonte
. A carga emocional do pesquisador suscitada pelas suas experiências no campo é utilizada como material para a prática da criação artística. A cena é criada a partir da inter-relação dos registros emocionais, que emergem desta vivência, e da memória afetiva da vida pessoal do pesquisador  

O uso dos registros corporais do pesquisador na tradução da pesquisa de campo pela prática da criação cênica, aponta para a elaboração de um olhar artístico sobre a cena em diferentes culturas. Mas na medida em que a moldura do outro é construída pelo olhar pesquisador, o co-habitar com a fonte focaliza a própria interação vivida em campo. Portanto a valorização da vivência pessoal do pesquisador não deve excluir a relevância do contexto cultural da cena, proposto pela etnocenologia através da análise das modalidades segundo as quais as práticas e os comportamentos humanos se inserem em seus quadros sócio-culturais
. Mas a questão que se apresenta é como integrar o contexto cultural à dimensão estética da cena. A visão de Jerzy Grotowski a respeito dos comportamentos meta-cotidianos no teatro e no ritual, abre algumas possibilidades de associação entre a dimensão cultural do corpo e os processos de montagem da cena, que tentarei desenvolver através das noções de performance e de espetacularidade.  

1.3 – Performance e espetacularidade em cena

  A trajetória singular de Jerzy Grotowski, que desde 1970 parou de encenar espetáculos, deixando o Teatro Laboratório para dar continuidade às suas pesquisas, através do  Parateatro (1969-1978), do Teatro de Fontes (1976-1982), do Drama Objetivo (1983-1986), provocou uma ausência de referências do seu trabalho fora da sua fase inicial do Teatro Laboratório (1957-1969), divulgada pelo livro Em Busca do Teatro Pobre. Sobretudo a partir de 1986, quando Grotowski se fecha com um grupo de atores no Workcenter de Pontedera (Italia) para continuar pesquisando as possibilidades do ator-performer sem a presença do espectador, na Arte como Veículo (1986-1999), as referências sobre o seu trabalho se tornaram quase inacessíveis
. George Banu compara a grande ausência de Grotowski no final do séc.XX, com a ausência de Gordon Craig no começo do séc.XX, dois encenadores que depois de subverterem a cena teatral se retiraram dela. Brook captou a maestria de Grotowski, cuja ausência no final do século é uma resposta à ausência de Craig. Como se nas suas duas pontas o século se submetesse ao exame crítico destas duas ausências intransigentes. Entre eles Brook, o criador que ficou no mundo  e soube dizer aos outros como Craig e Grotowski marcaram a utopia teatral do século XX. 
 

 Em 1997, dois anos antes da sua morte, Jerzy Grotowski foi nomeado professor de Antropologia Teatral pelo College de France. Por causa disto, na cidade de Paris ele quebrou o silêncio no qual continuava suas pesquisas, para expor sua visão da Antropologia Teatral, que apesar de manter pontos comuns com a proposta de Eugenio Barba, seu ex-aluno, se diferencia dela em alguns aspectos fundamentais. Num seminário intitulado “A linha orgânica” no teatro e no ritual
, composto de nove aulas, Grotowski apresenta-se como “artesão” da cena expondo uma abordagem do teatro e do ritual enquanto fenômenos que lançam uma espécie de luz um sobre o outro. 

A Antropologia Teatral como um vasto campo que ao mesmo tempo engloba o fenômeno do teatro e o fenômeno do ritual, é definida por Grotowski como o estudo dos comportamentos humanos meta-cotidianos. Mas saindo da idéia do ritual como origem do teatro e portanto de retorno ao ritual através do teatro, ele se propõe a explorar esta relação (teatro-ritual) através das possibilidades de criação da cena a partir de conexões entre estruturas de montagem e processos orgânicos do atuante. O teatro é associado à artificialidade, no sentido nobre do termo, ou seja: montagem e/ou composição, e o ritual é associado à organicidade, como fluxo dos impulsos que saem de dentro do corpo do atuante e que se relacionam diretamente às suas associações pessoais. Desta forma Grotowski propõe a noção de artificialidade e de organicidade como referenciais de leitura  dos comportamentos humanos meta-cotidianos indicando que podemos analisar cada fenômeno tanto teatral quanto ritual sob o ponto de vista de predominância do que é orgânico e do que é artificial
, pois ambos se interpenetram. 

Esta abordagem da performance através da artificialidade, enquanto forma pré-estabelecida, que gera no corpo um processo orgânico interno, e da organicidade como pulsação interna do corpo, da qual emerge uma forma no espaço, também se apresenta no contexto da cena como representação teatral. As metodologias de trabalho para o ator, em busca da autenticidade da sua interpretação através do uso de técnicas corporais, traçadas por Meyerhold e Stanislavski no começo do séc.XX, mostram este mesmo procedimento.  

 Em Meyerhold (1875-1940) a criação do ator é vista através da organização do seu material físico, na cena construtivista. Através do domínio corporal a distância entre pensamento e ação é suprimida pela capacidade de reflexo do ator. A vida interior do movimento corporal é uma conseqüência da ação coordenada com o conjunto da encenação. Os exercícios de biomecânica baseados em movimentos físicos que, provocando uma dinâmica de mudança do centro de equilíbrio do corpo, podem suscitar no ator associações pessoais. Neste sentido a composição da forma precede a organicidade do corpo atuante. Esta valorização da ação corporal no espaço cênico, acompanhada da quebra dos limites do palco italiano, visa uma comunicação direta entre ator e espectador através do movimento sugestivo capaz de ativar a perspicácia do olhar espectador. O corpo do ator participa da dramaturgia do espaço. Na confusão entre cena e sala o gesto sugestivo convida o espectador a penetrar no mistério do drama. A precisão rítmica do corpo integra a escrita cênica elaborada através de diferentes níveis de configuração plástica e dramática voltados para a sensibilidade sensorial do espectador. A expressão do indizível através do gesto simbólico em posturas corporais, faciais e gestuais que revelam linhas de força, vetores de sentidos e portadores de alusões (...) se constituem em verdadeiros emblemas de significação
, que ganham sentido no olhar do espectador. Neste contexto a artificialidade do movimento calculado e elaborado minuciosamente é uma via de acesso à verdade/autenticidade do ator. 

Em Stanislavsky (1863-1938) o uso das técnicas corporais do ator são associadas aos seus processos psicológicos, no contexto da cena naturalista. O processo criativo do ator consiste numa espécie de tradução das suas emoções pessoais para as do personagem, construídas por linhas de ações determinadas pelo texto escrito. As emoções do ator como matéria de sua criação são ativadas pela sua memória afetiva. A vida do personagem neste contexto é uma expressão exterior dos processos internos que acontecem dentro do corpo do ator. A submissão do corpo do ator à sua psicologia é coerente com o espaço cênico naturalista, que mantendo a quarta parede do palco italiano, exclui a presença do público para reproduzir a vida cotidiana, envolvendo emocionalmente o espectador identificado com as emoções do personagem. Mas Stanislavski, na continuidade das suas pesquisas sobre o trabalho do ator, percebe as limitações deste processo criativo baseado na manipulação mental do corpo. Através da elaboração de um método baseado nas ações físicas, os processos vividos interiormente entram em diálogo com a expressão exterior, abrindo vias para uma exploração ativa do ator no instante presente da cena. A verdade do ator, antes associada à naturalidade do seu comportamento (semelhante à vida cotidiana), passa a ser vista através das ações físicas orgânicas, geradas pelos impulsos internos do corpo, que provocam associação entre idéias, imagens, lembranças e emoções. O trabalho sobre ações físicas
, descoberto por Stanislavski no final da sua vida, é o ponto de partida da última fase das pesquisas de Jerzy Grotowski, nomeada por Peter Brook de Arte como Veículo
. Substituindo a expressão comportamento natural por comportamento orgânico Grotowski se afasta do que é considerado “natural” culturalmente e amplia o campo de pesquisas sobre ações físicas através da conexão entre organicidade e artificialidade
:  

Então eu utilizo a palavra orgânico, quer dizer uma coisa que precede a composição. Porque a arte pede a composição, ou seja, a estrutura. Tudo isto é necessário, sem isto não há arte, há desordem. Mas antes disso, antes de entrar neste domínio que, para mim como diretor, pertence ao trabalho de montagem como no cinema, existe uma vida dos impulsos, é difícil dizer o que é um impulso. Será que é apenas físico? Creio que não...
. no entanto pela observação detalhada da maneira como a pessoa atua é possível captar os impulsos que mobilizam o movimento físico ao mesmo tempo em que o ultrapassam, pois o impulso associado à pulsação orgânica, não têm forma com alguma coisa que precede a ação, antes da ação existe uma pequenina ação como um movimento de dentro, atrás da pele, alguma coisa que está prestes a atingir uma direção e que se prolonga na ação
. 

De acordo com George Banu
 os processos de criação cênica, abertos por Meyerhold e Stanislavski, atravessaram o séc.XX através do Teatro de Arte, no qual a verdade do ator emerge da organicidade do seu corpo atuante, independente dos processos de montagem do espectador, e da Arte do Teatro, em que a verdade do ator é construída pela artificialidade do seu corpo como matéria da cena, elaborada a partir dos processos de montagem do espectador. Mas a novidade do olhar de Grotowski consiste na associação entre organicidade e artificialidade como possibilidade de leitura da cena fora do contexto teatral. Na conferência inaugural do seminário sobre linha orgânica no teatro e no ritual, Grotowski explica esta associação através da Ópera de Pequim e do ritual Vodu no Haiti.
Na linha artificial a ação parte dos gestos ou da periferia do corpo: as mãos, o rosto, as pernas, de forma que os impulsos de dentro do corpo sejam cortados da ação. A Ópera de Pequim, enquanto forma de arte dramática elaborada a partir de uma estrutura formal, se enquadra como exemplo desta linha artificial. Nela o ator é treinado ao longo da vida para controlar seu corpo ao ponto de conseguir interromper os pequenos signos periféricos de maneira extremamente rápida e precisa, como se o processo do jogo fosse cortado em pequenos pedaços
, partindo de uma estrutura pré-estabelecida e extremamente formal, definida e transmitida através de gerações. Neste processo artificial, em que o elemento cênico nasce da posição e não da transição, a organicidade não é eliminada, mas ela aparece em segundo plano. A execução precisa da partitura corporal provoca a emergência de impulsos por dentro do corpo, mas eles se manifestam de maneira sutil através de variações mínimas ligadas à tonicidade muscular do corpo, ou seja, na maneira de fazer o que aparentemente é invariável.

Em oposição à Ópera de Pequim, o comportamento do atuante no ritual Vodu do Haiti é um exemplo de linha orgânica, caracterizada pelo fluxo dos impulsos que nascem de dentro do corpo e se prolonga nas ações. Mas também no processo de possessão aparece uma estrutura codificada e elaborada há gerações, mas que nunca é repetida da mesma maneira, como no teatro
. No Vodu o tipo de possessão boçal ou selvagem é improdutiva, se a pessoa possuída se comportar de maneira desordenada ela não chega a incorporar uma divindade, pois as divindades têm comportamentos codificados. Mas neste caso a artificialidade, no sentido de estrutura formal, aparece em segundo plano, sendo uma conseqüência dos impulsos internos que saem de dentro do corpo, ou seja, do processo orgânico.

Esta percepção da cena como campo de cruzamentos entre processo orgânico e processo artificial leva Grotowski a distinguir a presença de diferentes centros de montagem para explicar suas pesquisas no campo da Arte como Veículo: 

As artes performáticas são formadas por uma corrente de elos diferentes.  Numa das extremidades desta corrente temos o espetáculo como um elo visível e os ensaios, um elo menos visível, que é um campo de descobertas. Os ensaios podem ser realizados em função de um espetáculo a ser apresentado diante do público, mas também existe o elo-ensaios que não são rigorosamente feitos para um espetáculo. Na outra extremidade da corrente existe algo muito mais antigo: a arte como veículo. Na arte como apresentação trabalha-se sobre a visão do que deve aparecer na percepção do espectador. A elaboração dos elementos do espetáculo e a montagem existem a partir da percepção do espectador, esta é a particularidade da arte como apresentação. A arte como veículo não procura criar a montagem na percepção do espectador, mas nos artistas que agem: os atuantes.

A Arte como Veículo segundo Grotowski podia ser vista nos Mistérios Medievais, em que a cena, direcionada para o olhar divino, era baseada no processo de montagem dos próprios atuantes. Desta forma esclareço o uso do termo performance como atuação: a presença corporal do performer, suas ações, atitudes, movimentos, enfim, tudo que é feito pelo corpo em cena; e a espetacularidade como processo de montagem: a seqüência dos acontecimentos em cena, a ordem ou a desordem das ações no tempo e no espaço, elaboradas a partir de um olhar externo, que pode ser humano ou não. A performance contém um processo de montagem que é realizado pela própria pessoa que atua, enquanto na espetacularidade o processo de montagem da cena é realizado por um olhar externo. Conforme explica Grotowski ambos aspectos são constituintes do artesanato da cena, tanto no teatro como no ritual. Mas ao chamar atenção para a maneira como performance e espetacularidade se articulam, Grotowski abre possibilidades de diálogo com o contexto cultural da cena sem estabelecer um sistema de leitura a priori.    

As formas rituais e cerimônias festivas não são associadas à Arte como Veículo ou objetividade ritual ou artes rituais, na visão de Grotowski: quando me refiro ao ritual, falo de sua objetividade: os elementos da Ação - pelos seus impactos diretos- são os instrumentos do trabalho sobre o corpo, o coração, e a cabeça dos atuantes
. Neste sentido a perspectiva de Grotowski abre possibilidades de elaboração do uso da experiência antropológica no estudo da cena em diferentes culturas. Os elementos da ação e seus impactos diretos no corpo atuante envolvem a sua corporeidade, isto é, a cultura corporal em jogo na eficácia simbólica da ação realizada. Em que medida esta corporeidade pode ser captada pelo olhar do pesquisador? Como o contato corporal do pesquisador com as pessoas que fazem a cena entra em jogo na elaboração do seu olhar sobre a cena? Até que ponto é possível utilizar a própria sensibilidade corporal como instrumento de pesquisa no estudo da cena em diferentes culturas? Como associar a dimensão simbólica do corpo atuante com o lugar social da cena? Como estudar a cena com texto cultural através da corporeidade das pessoas que fazem a cena? Até que ponto as interações corporais vividas durante a experiência do campo podem ser utilizadas como meio de acesso ao contexto cultural da cena? 

2 - Perspectivas da etnocenologia

A etnocenologia, disciplina fundada em 1995 através da sede da UNESCO, em Paris, nasceu da iniciativa da Maison des Cultures du Monde, uma instituição teatral dedicada à difusão de culturas tradicionais em conjunto com o grupo interdisciplinar de pesquisas sobre os comportamentos e práticas espetaculares da Universidade de Paris 8. Da união entre estas duas instituições francesas foi criada uma disciplina dedicada aos estudos das práticas e comportamentos humanos espetaculares organizados em diferentes culturas: a etnocenologia. As abordagens de Jean Duvignaud feitas na década de 1960, sobre a teatralidade de ritos sociais em cerimônias religiosas e de festas coletivas
, assim como a formação do papel do ator e do autor teatral como fenômeno na Modernidade nas sociedades européias
, são referências importantes na proposta inicial da etnocenologia, que contou com a colaboração intelectual deste autor. Do colóquio internacional organizado para a fundação da etnocenologia foi feita a primeira publicação sobre o assunto
, que consiste numa série de artigos baseados nos questionamentos e nas expectativas em torno da disciplina. Nos anos posteriores outros colóquios internacionais foram realizados: na cidade de Cuernavaca (México, 1996) e na cidade de Salvador (Brasil, 1997). Em 1998 o Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da Universidade Federal da Bahia, que promoveu o colóquio internacional, cujas conferências foram publicadas no segundo livro sobre etnocenologia
, adotou esta disciplina como linha de pesquisa oferecida no curso de mestrado, e três anos depois também no curso de doutorado. 

A efervescência inicial em torno da etnocenologia atraiu muitos pesquisadores, estudantes e professores, sobretudo nas áreas das Artes Cênicas e das Ciências Humanas,  mas depois de nove anos de existência o ensino oficial da disciplina continua restrito a duas Universidades: Paris8 e UFBA.
 Apesar das publicações sobre o assunto terem diminuido bastante, Jean-Marie Pradier o principal teórico da disciplina, continua escrevendo textos e organizando colóquios internacionais, como professor de etnocenologia na Universidade de Paris8 e coordenador do Laboratoire d’Ethnoscénologie da Maison des Sciences de L’Homme – Paris Nord, onde desenvolvi uma parte desta pesquisa de doutorado
 a fim de contribuir para o desenvolvimentos desta disciplina nas Universidades de Artes Cências no Brasil, e para isto avaliar o seu andamento através da leitura das teses de doutorado já realizadas, das aulas de etnocenologia e das discussões entre pesquisadores no Laboratoire d’Ethnoscénologie. Sobre o atual estado da disciplina, em seus dois centros de pesquisa, no quadro do ensino Universitário (Paris 8 e PPGAC/UFBA), pude constatar que a proposta de estudar as práticas espetaculares em diferentes culturas colocando em relação especialistas de diversas disciplinas e práticos, não para unificar os métodos de trabalho, mas para multiplicar os pontos de vista e enriquecê-los
, continua em processo de elaboração. Mas neste processo existem algumas contradições que dificultam a expansão da disciplina para fora dos centros de pesquisa já existentes: 

1- elaboração de uma “ciência da cena” anti-etnocêntrica. A própria idéia de um pensamento científico é vinculada à hegemonia cultural das sociedades que viveram a experiência da modernidade. 

2- a proposta de contextualizar culturalmente as práticas e os comportamentos espetaculares sem priorizar o uso da pesquisa de campo. 

3- a valorização da diversidade das práticas espetaculares em suas singularidades culturais tende a fixar os limites das “culturas tradicionais” e excluir o estudo dos processos de criação cênica das performances tradicionais, que fazem parte da dinâmica de mudanças sociais.  

A princípio, o objetivo da etnocenologia consiste em se afastar de toda e qualquer hegemonia cultural na realização de um inventário das formas e das técnicas dos comportamentos humanos espetaculares organizados, que integram o patrimônio da humanidade, através de uma pesquisa científica que deve conduzir ao estabelecimento de uma epistemologia crítica e de métodos específicos de investigação
. O caráter anti-etnocêntrico da etnocenologia é delimitado pela intenção de estabelecer um diálogo entre “análises interiores”, baseadas nos critérios próprios à cultura estudada, e “análises exteriores”, fundamentadas em noções e métodos científicos. Este tipo de abordagem, baseada na antropologia cultural desenvolvida na primeira metade do séc.XX, é predominante nas teses de doutorado em etnocenologia defendidas na Universidade de Paris 8, apesar desta visão organicista da cultura já ter sido questionada no campo da antropologia.

A necessidade de combater o etnocentrismo, proclamanda pela etnocenologia, marcou a emergência da antropologia cultural a partir de Franz Boas que rompeu a concepção evolucionista da cultura através do relativismo cultural, afirmando a impossibilidade de hierarquizar as diferenças culturais
. A partir de 1950 as etnociências
 seguem este mesmo caminho propondo o estudo das relações entre objetos, fenômenos ou atividades presentes em diferentes etnias, através de procedimentos científicos capazes de oferecer acesso aos “saberes dos outros”. A busca das singularidades culturais foi importante para o desenvolvimento da prática etnográfica na antropologia. Através da valorização da pesquisa de campo o pesquisador começou a elaborar sua observação a fim de captar as complexidades e as riquezas das especificidades culturais, na contra-corrente do pensamento evolucionista. Afirmando o olho como órgão da tradição Boas desenvolve o método da observação participante, que ainda hoje pode ser utilizado. A observação das condutas individuais em estreita relação com a psicologia é associada ao estudo das particularidades culturais, características de uma nação ou de uma etnia. O trânsito entre ponto de vista interno, do pesquisador que vive a cultura estudada de maneira próxima, e o seu ponto de vista externo, que lhe permite detectar as singularidades culturais contextualizando-as fora do seu circuito local, fornece aos acontecimentos particulares significados em contextos mais amplos. A etnocenologia parece se basear neste equilíbrio entre o ponto de vista interno e o ponto de vista externo, que no campo da antropologia cultural é uma condição para o bom relato etnográfico. Mas, de acordo com James Clifford, o desenvolvimento da ciência etnográfica não pode, em última análise, ser compreendido em separado de um debate político-epistemológico mais geral sobre a escrita e a representação da alteridade
, visto que a etnografia, imersa na escrita, coloca em jogo a própria atitude do pesquisador, no processo (necessário) de tradução da sua experiência vivida, no contato com as pessoas “pesquisadas”, para a forma escrita. Neste sentido as intensões científicas da etnocenologia, baseadas na antropologia cultural, podem ser atualizadas através de procedimentos metodológicos baseados na interação pesquisador-pesquisado. Esta maneira de pesquisar a outra cultura existe na antropologia contemporânea que focaliza os processos de migração simbólica em detrimento da busca de sistemas simbólicos constituintes das singularidades culturais autônomas. 

O uso da pesquisa de campo, indicado no manifesto da etnocenologia, é objetivamente traçado pelo cruzamento de três tipos de conhecimento: a experiência de pessoas que deslocam os espetáculos dos seus respectivos contextos culturais para apresentá-los num teatro (Festival de L’Imaginaire, promovido pela Maison des Cultures du Monde); as teorias sobre comportamentos espetaculares produzidas por pesquisadores no âmbito universitário (Universidade de Paris 8), e o “saber” daqueles que fazem as práticas espetaculares estudadas. Estas duas instituições atualmente são dois centros de pesquisas etnocenológicas, que mantém relações de troca com o Programa de Pós-Graduação de Artes Cênicas da Universidade Federal da Bahia, onde se estabelece o terceiro centro de pesquisas etnocenológicas. Destes  três centros de pesquisas o único que prioriza a pesquisa de campo é a Maison des Cultures du Monde, visando a descontextualização cultural das práticas espetaculares tradicionais para apresentá-las num festival de teatro.  

A Maison des Cultures du Monde, sob a direção de Françoise Gründ
 e Cherif Khaznadar, é um centro de pesquisas práticas de etnocenologia. Desde 1982 a programação cultural deste teatro, organizada pelos mesmos diretores atuais, consiste na apresentação de espetáculos provenientes de culturas tradicionais, com o objetivo de divulgá-los e valorizá-los. Os espetáculos vistos, por um público essencialmente francês, são rituais inscritos em contextos sociais específicos, no campo religioso ou não. A partir de 1996, no ano seguinte ao advento da etnocenologia, a Maison des Cultures du Monde passa a produzir o Festival do Imaginário, que concentra durante dois meses (abril/maio) a apresentação destes espetáculos antes levados ao teatro esporadicamente ao longo do ano. Como espectadora de três destes festivais notei que na seleção dos grupos existe uma valorização da dimensão estética dos espetáculos pela sua plasticidade visual, visando a boa receptividade do público curioso de conhecer as culturas tradicionais. O campo de atuação deste centro de etnocenologia inclui o trabalho de pesquisa de campo voltado para a seleção dos grupos que participam do Festival do Imaginário. Coerente com seus propósitos de valorizar a diferença cultural através da divulgação dos espetáculos tradicionais num festival de teatro, a Maison des Cultures du Monde focaliza as questões relativas ao deslocamento cultural dos espetáculos, através de colóquios e publicações sobre temas derivados da noção de identidade cultural. Na última publicação sobre etnocenologia o foco de interesse dos artigos são: a transferência de formas espetaculares tradicionais para a cena em outro contexto cultural; as conseqüências destes deslocamentos no contexto original das práticas espetaculares; os modos de registro utilizados pelos pesquisadores que estudam os espetáculos tradicionais; os perigos da exploração comercial das culturas tradicionais; e a fragilidade destas culturas diante da ameaça de uniformidade da mundialização
. Apesar desta noção de fragilidade cultural baseada na oposição entre tradição e modernidade não abordar os processos de transformação da tradição, este centro de pesquisa se propõe a estudar as práticas tradicionais em seus contextos culturais.


 O Laboratório de Etnocenologia
 da Universidade de Paris 8 - Maison des Sciences de L’Homme – Paris Nord/ MSH, sob a orientação do professor Jean-Marie Pradier
, prioriza as discussões teóricas sobre os conceitos utilizados em pesquisas etnocenológicas, visando a legitimação da disciplina no meio acadêmico. Os recortes disciplinares traçados por este centro de pesquisas são muito abrangentes, mas pode-se dizer que existe uma tendência a solidificar os diálogos entre ciências da arte (estudos teatrais e coreográficos), ciências humanas (antropologia, linguística, etnologia) e neurociências. A amplitude do projeto de unir tantas disciplinas para estudar a complexidade do fenômeno espetacular e das práticas espetaculares em seus respectivos contextos culturais, justifica o que Pradier chamou de paradoxo da situação atual da etnocenologia
. Este paradoxo consiste na afirmação da perspectiva transdiciplinar e no reconhecimento da “fragilidade” das pesquisas etnocenológicas provocada por esta transdisciplinaridade, pois a falta de formação dos pesquisadores em especialidades disciplinares gera abordagens superficiais sobre assuntos que poderiam ser abordados pela antropologia. Diante deste paradoxo Pradier sugere uma especificidade para o etnocenólogo: o uso dos seus conhecimentos como praticante
 (praticien) das artes do espetáculo no estudo da cena em diferentes culturas. Desta forma se abre uma tentativa de utilizar os conhecimentos práticos da cena como ponto de partida para uma especialização etnocenológica, que estaria na base da formulação de uma cenologia geral. O emprego do termo praticante da arte, ao invés de artista, mostra que a idéia de construir uma ciência da cena não é questionada diante dos problemas levantados pelo atual paradoxo da disciplina. 

Pradier propõe a noção de técnicas do corpo, em Marcel Mauss, como suporte teórico do etnocenólogo na sua análise descritiva da cena pesquisada. Mas a ausência de discussões sobre os usos da pesquisa de campo no estudo dos processos de criação/transformação das práticas espetaculares tradicionais, revela uma preocupação essencialmente descritiva que tende a situar o pesquisador como técnico da arte da cena, excluindo a abordagem dos processos de criação da cena em culturas tradicionais, como se elas fossem feitas sempre da mesma maneira. Apesar de muitos antropólogos serem convidados para avaliar as teses de doutorado defendidas na área da etnocenologia, como tive a oportunidade de presenciar durante o estágio realizado na Universidade de Paris8, as questões relativas à prática da pesquisa de campo, que atualmente são de primeira ordem na antropologia contemporânea, são pouco abordadas nas aulas e nos textos de Pradier. Mas os problemas derivados deste segundo paradoxo da etnocenologia ainda não foram discutidos, apesar de terem sido levantados nas defesas das teses de doutorado julgadas por antropólogos. 

Jean-Marie Pradier, cuja formação em etnolinguística tende a priorizar as discussões em torno da linguagem verbal utilizada para nomear as noções de espetacular, corpo, cena, performance, etc. em diferentes culturas, insiste na necessidade de utilizar procedimentos científicos capazes de legitimar a etnocenologia como disciplina acadêmica. As conseqüências desta insistência se revelam no uso de um vocabulário extremamente complexo que tende a afastar os artistas-pesquisadores da prática cênica. Na elaboração de discursos teóricos sobre o estudo da cena em diferentes culturas o autor se baseia na idéia de fazer para compreender, utilizando além destas palavras, muitas outras citações de Jerzy Grotowski e de Eugenio Barba, encenadores que teorizaram suas práticas artísticas através da Antropologia Teatral. Pradier se apropria do neologismo utilizado por Grotowski “práticas performáticas” para aplicar o termo “performativo” aos “comportamentos humanos espetaculares organizados”: a etnocenologia estuda as práticas performáticas de diversos grupos e comunidades culturais do mundo inteiro com a preocupação primeira de temperar ou dominar toda forma de etnocentrismo (...) a palavra performativo destaca a inteireza do fenômeno estudado e o processo que conduz à sua realização sem se limitar aos aspectos percebidos pelo espectador ou a testemunha
. Além do uso intelectualizado das terminologias criadas por Grotowski para explicar suas próprias pesquisas práticas, Pradier mostra uma preocupação quase excessiva com o etnocentrismo, que entra em contradição com a própria condição do saber científico presente apenas em algumas culturas.

Esta pesquisa de doutorado propõe uma alternativa metodológica para o estudo da cena em seu contexto cultural: associar os processos de criação cênica com a dinâmica de mudanças da tradição em seu contexto cultural. Neste sentido pretendo deslocar o estudo da cena do ponto de vista científico para o ponto de vista artístico. Entre a pesquisa de campo vivida como um rito de passagem e a criação cênica existe um ponto comum: as incertezas e os limites corporais do pesquisador diante do que lhe é desconhecido. O primeiro passo em direção ao estudo da cena com texto cultural é abandonar o quadro científico classificatório, que tende a decodificar a cena e o contexto cultural como “objetos” imutáveis, para inserir a prática da pesquisa de campo na área das Artes Cênicas, sem medo do etnocentrismo. Mas como utilizar a prática da pesquisa de campo, já desenvolvida de muitas formas ao longo dos cem anos de existência da antropologia, na área das artes cênicas? 

2.1 – Trânsito entre prática artística e pesquisa de campo
As pesquisas etnocenológicas realizadas, em nível de mestrado no Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da UFBA, sob a orientação do prof. Armindo Bião, apresentam questões mais vinculadas à prática artística do que as discussões teóricas em torno do uso de terminologias capazes de legitimar cientificamente a disciplina. Nesta Universidade, voltada para a formação de bailarinos, atores e diretores de teatro, as pesquisas sobre processos criativos e técnicas corporais do bailarino e do ator, relativizam a idéia de construir uma ciência da cena mas sem negá-la. A arte aprende-se fazendo... Acreditamos ser possível articular as perspectivas artística e da pesquisa, constatando a necessidade da pesquisa científica sobre a arte e de um espaço acadêmico para a pesquisa, tipicamente, artística
. Apesar do intuito de criar uma ciência da cena, neste contexto do ensino prático e teórico do teatro e da dança, a etnocenologia oferece espaço para experimentações cênicas que permitem um processo de objetivação das pesquisas através de problemas concretos suscitados pelo fazer artesanal da cena, como foi o caso da pesquisa de mestrado que desenvolvi neste Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas
. Na experimentação cênica baseada no estudo da espetacularidade dos Ternos de Reis da Lapinha, feitos no contexto religioso do dia da festa de Reis na cidade de Salvador, convidei as pessoas da paróquia da Lapinha que atuam no Terno da igreja para criar um espetáculo. Esta experiência de deslocamento da prática espetacular religiosa, através do contato direto e criativo com as pessoas que conhecem a cena no seu contexto tradicional, me revelou aspectos sutis da construção cênica procissional baseada na interação das pessoas com o espaço. O aprendizado sobre a dinâmica de formação do coletivo através da montagem desta performance, realizada com a participação de 80 pessoas, não poderia ser encontrado em nenhum livro. Esta experimentação prática suscitou questões teóricas extremamente complexas sobre as conexões entre corporeidades e transformação das práticas espetaculares tradicionais. Questões que colocam em jogo os processos de criação cênica presentes nas manifestações espetaculares em diferente tradições culturais e as possibilidades de diálogo do pesquisador com as pessoas que fazem a cena, problematizando mais uma vez o uso da pesquisa de campo na prática etnocenológica. 

Outra característica deste centro de pesquisa, que contribui para fortalecer a necessidade de desenvolver discussões em torno da relevância da pesquisa de campo, é o interesse dos alunos pelo estudo de rituais e festas da cultura popular no Brasil. Uma das vantagens deste interesse é a facilidade de acesso ao campo pela língua portuguesa, mas esta proximidade pode se tornar uma desvantagem se o pesquisador encarar o próximo como conhecido, se limitando a confirmar aquilo que já sabe sobre o assunto, sem levantar maiores questões sobre a sua relevância num contexto mais amplo. O fato de ser brasileiro e estudar as culturas do país pode apresentar o risco de tipificar a diferença na busca do que é reconhecível, dificultando investigações estéticas descomprometidas com problemas políticos e sociais relativos à identidade cultural. Mas é sobretudo no uso de referências bibliográficas folclóricas que as pesquisas, desenvolvidas no campo da etnocenologia, apresentam limitações que impedem um diálogo com procedimentos antropológicos contemporâneos. A importância deste diálogo, entre as artes cênicas e os procedimentos antropológicos contemporâneos, consiste na possibilidade de questionamento da cena na própria cultura do pesquisador através do seu contato com a diferença cultural. Neste sentido, a reflexividade e a valorização da interatividade do pesquisador em campo, em detrimento da busca de singularidades culturais, podem abrir caminhos para o desenvolvimento de olhares sensíveis para ver a cena. Portanto é através da observação de como o pesquisador é acolhido e moldado pelo grupo, que proponho o uso da experiência etnográfica, como um fragmento indomável, alquimia, mais do que observação participante
, no estudo da cena com texto cultural.  

 
No Brasil Armindo Bião é o principal autor de textos sobre etnocenologia e único professor do assunto, no curso de Pós-Graduação em Artes Cênicas/ UFBA. Sua formação como ator de teatro contribui para o incentivo das pesquisas etnocenológicas que envolvem experimentações cênicas, mas é sobretudo a partir do uso das noções de teatralidade e espetacularidade desenvolvidas a partir da sua tese de doutorado em sociologia
 que Bião se aproxima das Artes Cênicas na contribuição conceitual para a construção epistemológica de uma nova disciplina científica, de caráter transdisciplinar, relativista e comparativo
: a etnocenologia. O pensamento sociológico de Michel Maffesoli se faz sentir na sua proposta de definir um objeto de estudos etnocenológicos: a diversidade cultural das performances coletivas inscritas na tradição e contemporâneas das dinâmicas transformações tecnológicas e antropológicas da mídia
. Reconhecendo a dificuldade em delimitar um campo teórico na transdisciplinaridade etnocenológica, Bião propõe alguns conceitos básicos como pilares epistemológicos para a construção da etnocenologia
: estados de consciência (alterados ou não) e estados do corpo (técnicas cotidianas e extra-cotidianas); teatralidade e espetacularidade; transculturação; matrizes culturais; e a definição de “práticas e comportamentos espetaculares organizados” em três subconjuntos que seriam  artes do espetáculo / ritos espetaculares / formas cotidianas repetidas rotineiramente. A estes conceitos se acrescenta uma preocupação metodológica sobre as relações entre o pesquisador e seu estudo, o trajeto do sujeito ao objeto, deveria ser sempre a primeira problemática a ser abordada, ainda que brevemente, em qualquer pesquisa de etnocenologia
. Mas isto não chega a focalizar as questões relativas à relevância da pesquisa de campo e as possibilidades de uso da experiência etnográfica nos estudos etnocenológicos. 

No entanto as noções de teatralidade e espetacularidade baseadas no comportamento do atuante supõem a experiência do pesquisador em campo e a transcrição/tradução desta experiência. Na teatralidade o sujeito age e se comporta para a alteridade, com consciência mais ou menos clara/confusa de organizar-se para o olhar do outro. Na espetacularidade o sujeito toma consciência clara, reflexiva, do olhar do outro e de seu próprio olhar alerta para apreciar a alteridade
. Esta definição é interessante na medida em que sugere uma articulação entre cultura corporal e comportamento espetacular como possibilidade metodológica para os estudos da cena em seu contexto cultural. 

2.2 - Cultura corporal e comportamento espetacular

 O comportamento espetacular se destaca do comportamento cotidiano. Apesar de nem todas as alterações do comportamento cotidiano serem consideradas espetaculares, pode-se dizer que existe uma utilização diferenciada do corpo cotidiano e do espaço social que comporta o olhar espectador. No entanto a presença do espectador pode não ser o motivo pelo qual as relações extra-cotidianas se estabelecem. Neste sentido o comportamento espetacular existe em rituais e festas que, no contexto religioso, englobam a presença do olhar externo, sem serem organizadas apenas em função deste olhar espectador. Esta delimitação é importante na medida em que situa o comportamento espetacular no campo das interações corporais extra-cotidianas, que comportam o olhar espectador sem se reduzirem à sua recepção. 

Nesta visão do espectador como participante das relações extra-cotidianas estabelecidas, o grau de exterioridade do seu olhar dificilmente pode ser avaliado a priori pelo pesquisador, que não compartilha da sensibilidade corporal comum entre atuantes e participantes. O estudo desta sensibilidade corporal comum demanda uma abordagem do contexto social, histórico e cultural das pessoas que fazem a cena. Mas é sobretudo através do contato corporal do pesquisador com as pessoas que fazem a cena, durante a pesquisa de campo, que esta sensibilidade corporal pode ser captada em vida. Assim me proponho a associar o estudo do comportamento espetacular com a cultura corporal que lhe é subjacente. 

A partir da noção de técnicas corporais (techniques du corps), definida por Marcel Mauss como as maneiras como os homens, sociedade por sociedade, de uma maneira tradicional, sabem se servir dos seus corpos
, a diversidade de usos do corpo  passa a ser vista como expressão cultural de realidades específicas. Duas características são necessárias à existência de uma técnica corporal: a eficácia, isto é, uma técnica corporal produz o resultado (prático ou simbólico) desejado, e a tradição, ou seja, ela deve ser transmitida através de gerações. A noção de corpo como campo de associações entre ato simbólico e técnica física, influenciou o pensamento contemporâneo relativo ao corpo, no qual a individualidade contém sempre uma expressão do social. O corpo como campo de interação da natureza e da cultura, do fisiológico e do simbólico, do social e do individual, nas noções de habitus
 e de corporeidade
, se apresenta como “objeto” de estudos sociológicos. O uso de técnicas corporais, delimitado por uma forma físca no espaço, é um meio de relação do sujeito com o mundo, uma condição simbolizante que oferece significados à multidão de pequenas ações efetuadas por cada indivíduo a cada dia de suas vidas.
       
Ugo Volli, numa interpretação das técnicas corporais em Mauss, propõe a noção de estilo de técnicas do corpo
, através da análise do corpo em movimento, como por exemplo: a amplitude, a energia, a circularidade ou a angulosidade dos movimentos corporais em diferentes culturas. Esta noção de estilo de técnicas do corpo é importante na medida em que favorece a descoberta de traços culturais distintivos, comuns às técnicas do corpo utilizadas por determinado grupo, incluindo as possibilidades de contato cultural e de mudança de hábitos. O estilo de técnicas do corpo, associado ao processo de aprendizado informal, elementar da vida social, inclui a transformação das técnicas corporais assimiladas, que podem ser alteradas através de mudanças sociais internas ou de importações culturais: estas alterações podem respeitar o estilo cultural ou marcar uma ruptura violenta na história da sociedade, como acontece no caso das crenças, dos costumes ou das formas linguísticas.
 Mas, independente dos processos de transformação da cultura corporal e da sua diversidade cultural, Volli aponta a existência de um ponto comum entre as técnicas corporais cotidianas: a utilização parcial das infinitas possibilidades de uso do corpo humano. O estilo cultural do corpo, nos movimentos cotidianos, é organizado pela lei do menor esforço, numa espécie de naturalidade in-formada por valores sociais. Assim, não apenas duas sociedades raramente terão em comum um conjunto importante de técnicas do corpo, mas elas se servirão destas como traços distintivos, como fronteiras ideais entre “nós” e  “eles”.

 Se o uso das técnicas corporais cotidianas pode ser associado à delimitação de fronteiras culturais, o uso das técnicas corporais extra-cotidianas dentro de uma cultura  corresponde à representação do corpo no domínio público, como por exemplo o sacerdote, o chefe político, o curador, o bailarino, o orador, etc. Baseadas num aprendizado mais ou menos formal, o uso das técnicas extra-cotidianas confere um poder social, imaginário ou real, que influencia o status da pessoa na sociedade em que vive. Reconhecendo que o uso das técnicas extra-cotidianas está intimamente relacionado com a cultura corporal cotidiana, Volli, as caracteriza pelo desvio do uso « normal » do corpo, que pode estar associado à alteração rítmica, ao uso de posições físicas ou de energias geradas pelo esforço, na dor ou no prazer, que ultrapassam as fronteiras corporais delimitadas pela utilização parcial do corpo cotidiano. Neste sentido a palavra técnica, nas práticas corporais extra-cotidianas, designa a aplicação prática e consciente de um savoir-faire empiricamente fundado a partir de conhecimentos gerais que um pragmatismo permitiu estabelecer
. Aqui o valor simbólico da atividade física pode ser associado à construção de uma segunda natureza, considerando as interações entre a dimensão fisiológica e social do corpo cotidiano como sua primeira natureza. O comportamento espetacular, associado ao uso das técnicas extra-cotidianas do corpo, conforme sugere Armindo Bião na consolidação de pilares epistemológicos da etno-cenologia, inclui os processos de construção desta segunda natureza, no contexto social que a envolve. Uma construção baseada na continuidade e na ruptura do comportamento cotidiano, pela manutenção dos traços diferenciais de uma cultura e pela ampliação da utilização parcial do corpo no cotidiano. 

A conexão entre cultura corporal cotidiana e comportamento espetacular é importante no processo de contextualização cultural da cena, no entanto existe sempre o risco de fixar os traços culturais do comportamento cotidiano como características inalteráveis. Neste sentido tentarei deslocar a perspectiva científica da associação entre comportamento cotidiano e comportamento espetacular, para uma perspectiva artística, menos comprometida com a explicação dos traços particulares de uma cultura, e mais voltada para a dimensão estética da cena. O uso da prática etnográfica no estudo da cena em seu contexto cultural inclui a superficialidade dos acontecimentos cênicos, ou seja, as interações corporais nos modos de execução da cena.  

Mas o problema que se apresenta como desafio desta pesquisa é: como articular os processos de criação/transformação da performance tradicional com a dinâmica de mudanças da tradição na vida social? Como traduzir a tradição em vida? A performance, em sua natureza efêmera, baseada na presença corporal dos atuantes e dos espectadores, é um campo privilegiados para a observação dos processos de mudança da tradição em vida. 

3 – Tradução da cena com tradição cultural 

A partir da segunda metade do séc. XX o caráter racional e explicativo dos estudos antropológicos, baseados na dicotomia entre sujeito/objeto de pesquisa, é questionado pelo paradigma da cultura como linguagem. A valorização do aspecto sensível da observação, situa o trabalho de campo como vivência/experiência inserindo o próprio pesquisador no campo de sua observação. A neutralidade científica que almejava apreender objetivamente uma cultura como sistema autônomo, independente da observação, cede lugar para a consciência da perspectiva parcial lançada sobre o “outro”. Questionando seu status de ciência a antropologia atualmente pode ser vista como um saber sobre o Outro, sobre todos os outros e um discurso sobre si mesma, sobre os caminhos e a maneira de construir esse saber
. O antropólogo deixa seu papel de cientista para explicitar e explicar o tipo de relação que ele estabele com o campo de pesquisa e vice-versa. Situando o seu olhar entre outros olhares possíveis, ele sai do lugar de detentor da verdade sobre uma cultura, para elaborar a experiência da pesquisa de campo através da construção de um discurso sobre o “outro”. 

A antropologia interpretativa busca os sentidos de uma cultura através da sensibilidade do pesquisador para vê-los e apreendê-los. Isto abre uma perspectiva diferente da participação observante, pois não é mais o equilíbrio entre ponto de vista interno e externo que entra em jogo, mas o processo de tradução entre a pesquisa de campo e a produção do texto etnográfico. Rompendo com a coerência como principal teste de validade de uma descrição cultural, Clifford Geertz prioriza a prática etnográfica a fim de levar o pesquisador ao cerne do que é interpretado através da sua interpretação. A prática etnográfica como descrição densa
 desce aos detalhes dos acontecimentos para focalizar o comportamento como meio de articulação das formas culturais, fornecendo um acesso empírico aos sistemas de símbolos, sem arrumá-los como entidades abstratas em padrões unificados. 

A partir de duas condições interpretativas da observação do campo de pesquisa, apresentadas por Clifford Geertz, proponho a inclusão da experiência corporal do pesquisador no processo de tradução da cena para o texto escrito. A primeira condição é a transformação do acontecimento passado no tempo presente através da observação, do registro e da análise como operações autônomas. No estudo da cena, esta passagem entre o acontecimento vivido e a forma escrita inclui o caráter essencialmente efêmero do acontecimento cênico, que sendo o mesmo, sempre se apresenta de maneira diferente. As variações do que se repete são acontecimentos únicos que envolvem processos de criação cênica que devem ser incluídos no estudo da cena. A percepção destas variantes depende do tipo de participação do pesquisador na cena, como performer ou espectador, assim como o tipo de contato corporal estabelecido no convívio cotidiano com as pessoas que fazem a cena. A vivência do pesquisador fora do contexto cênico é fundamental para o aprendizado dos valores e da sensibilidade corporal em jogo na cena. A valorização dos acontecimentos inesperados e a atenção ao efêmero pode contribuir para o enriquecimento dos registros corporais do pesquisador, que junto com suas anotações escritas, registros visuais e sonoros, serão articulados na elaboração do texto escrito. 

A segunda condição interpretativa do relato etnográfico consiste no fato dele comportar apenas os acontecimentos que o pesquisador teve acesso e o que ele foi capaz de perceber. No estudo da cena estas limitações podem ser utilizadas como parte do processo de pesquisa. Na medida em que o aprendizado da sua percepção corporal entra em jogo na leitura da cena, é sobretudo a decodificação deste processo de abertura perceptiva que será focalizado, e não a “verdade” sobre os significados da cena. O uso das fotografias e do vídeo como instrumentos de pesquisa foi fundamental neste aprendizado corporal da linguagem do campo. 

3.1 – Usos do corpo e das imagens na pesquisa de campo 

A antropologia visual, através do estudo das culturas por imagens, propõe um pensamento sensível capaz de incluir as subjetividades do pesquisador e do pesquisado na produção de conhecimentos sobre o “outro”. Apesar de as imagens fílmica, fotográfica e videográfica estarem impregnadas de resíduos do real, elas não são uma extensão da realidade, mas sim uma criação interpretativa que é fruto de um imaginário social, e que, ao mesmo tempo, engendra outros, que podem até mesmo virem a se transformar em realidade
. A potência sugestiva das imagens abre um campo interpretativo favorável ao estudo da cena, na medida em que estabelece um tipo de troca, imediata ou não, com a visão das pessoas que fazem a cena. Enquanto o texto escrito e o ato solitário de escrever fortalece uma relação distanciada entre pesquisador e pesquisado, as fotografias vistas e o ato de fotografar possibilitam uma troca imediata, que implica em negociações a respeito de como, onde e quando fotografar. As imagens fotográficas, utilizadas como instrumento de pesquisa, oferecem um campo de negociações e de leituras vivas que participam do processo de pesquisa até o último momento, quando é preciso selecionar as fotografias que serão utilizadas no texto final. 

Neste sentido o uso das imagens no estudo da cena foi constitutivo do processo de pesquisa, e não demonstrativo da cena analisada. As fotografias utilizadas durante a pesquisa de campo me deram acesso à auto-imagem das pessoas e a visão delas sobre a performance do Reisado. Meu principal objetivo foi fotografar as pessoas na vida cotidiana e durante o Reisado. A máquina fotográfica, utilizada como um caderno de anotações diárias, foi um meio de registrar minhas impressões da vida no cotidiano. Os momentos fotografados eram sempre ou quase sempre inesperados. No primeiro mês em que morei no Mulungu, a produção excessiva de imagens fotografadas quase todos os dias, por um lado facilitou minha aproximação com as pessoas, mas por outro lado dispersou meu olhar que tendia a valorizar tudo o que acontecia. Inicialmente o ato de fotografar foi mais importante do que o resultado das fotografias, mas depois que comecei a me relacionar de maneira pessoal esta relação se inverteu. Através do meu diálogo com as pessoas as fotografias começaram a ser elaboradas de maneira objetiva. Este processo de objetivação das imagens fotografadas foi importante na medida em que me permitiu uma reflexão sobre meu próprio olhar a posteriori da experiência de fotografar, sem sistematizar a produção de imagens em função da minha idéia sobre as pessoas. Foi na interação com elas que meu olhar adquiriu precisão. 

Durante a performance do Reisado, no ritual de visitação às casas, as fotografias foram feitas “de dentro” do acontecimento, sendo determinadas pelas circunstâncias físicas dos espaços reduzidos e lotados de gente, e da minha percepção alterada pelo cansaço, pela exaustão, pela euforia e pela cachaça. Neste sentido a ausência de enquadramento adequado das imagens das performances dentro das casas, expressivas do clima de festa, captaram detalhes importantes que só pude ver depois de revelar as fotografias. As imagens da performance foram flashes perceptivos, que revelaram-me novos sentidos da cena pela defazagem entre a minha memória corporal do vivido e o visto nas imagens. Esta perspeciva interna do acontecimento, evidente no resultado das imagens, foi importante no processo de abertura perceptiva na elaboração da leitura da cena. A visualidade das imagens plenas de sensações e de movimento impediu a formação de um olhar analítico e distanciado sobre as fotografias, sugerindo associações sensoriais numa lógica próxima dos processos de montagem da performance elaborados durante a sua execução.     

As fotografias também foram importantes como registro das mudanças do lugar. Entre a primeira parte da pesquisa de campo, feita no ano 2002 e a segunda, dois anos mais tarde, a paisagem do Mulungu foi alterada por construções significativas, que serão vistas em detalhes no próximo capítulo, como a construção de banheiros externos em cada casa (que ficaram inacabados), a instalação de antenas parabólicas (quatro anos após a chegada de luz elétrica na comunidade), as reformas na igreja, construção de novos bares e casas, etc. Algumas mudanças na imagem corporal das pessoas também foram visíveis, sobretudo o visual das mulheres que casaram e/ou tiveram filhos mostrava outro tipo comportamento social. As transformações do lugar Mulungu correspondem aos processos de mudança na vida social e conseqüentemente na sensibilidade corporal dos moradores. 

A filmagem das imagens em vídeo seguiu um rumo diferente da produção de fotografias, pois a ausência de uma câmera disponível para a realização da pesquisa de campo me levou a pedir o apoio da equipe de filmagem da Faculdade de Comunicação da Universidade Federal da Bahia
, que gentilmente me cedeu o material de filmagem. Estas circunstâncias me levaram a escolher três dias para filmar, pois o deslocamento da equipe de filmagem era possível por pouco tempo. Escolhi filmar a festa de São Sebastião, que é o objetivo final do ritual do Reisado, a fim de registrar as mudanças da vida cotidiana da comunidade em função da festa. Apesar da boa aceitação da equipe de filmagem pela comunidade, o tipo de equipamento utilizado, uma grande e pesada câmera profissional betacam, e postura do cameramen, acostumado a fazer reportagens, estimulou nas pessoas a idéia de “aparecer na televisão”, alterando totalmente meu objetivo inicial. Para as pessoas filmadas esta idéia era natural, pois o Reisado do Mulugu já tinha sido filmado para aparecer na televisão duas vezes, no programa Bahia Singular Plural (1999) e no programa Fantástico (2001). Mas no quadro desta pesquisa a atitude das pessoas em torno da câmera como algo que levaria a boa imagem do Mulungu para a televisão não foi favorável. O roteiro de filmagem elaborado por mim intensificou o caráter artificial da filmagem, que diferentemente das fotografias não foi um registro do meu olhar sobre os acontecimentos, mas da minha idéia sobre a festa. O tipo de trabalho jornalístico de captação das imagens rápidas, funcionais e belas, que o cameramen estava acostumado a fazer, dificultou a obtenção de planos em seqüências prolongadas que seguissem os tempos dos acontecimentos sem visar o objetivo final do vídeo. Este processo de filmagem foi sobretudo um aprendizado do que parece ser evidente: trabalhar com imagens é um meio de elaborar o próprio olhar do pesquisador. O fato da filmagem ter sido feita por outra pessoa, acostumada com a linguagem de vídeo para reportagens de televisão, não favoreceu a integração das imagens ao processo de pesquisa. No entanto a dificuldade gerada pelas imagens “duras” e distanciadas, com pouquíssimos planos em seqüências contínuas, sem depoimentos das pessoas, me levou a transformar as imagens pelo trabalho de edição, quando voltei a integrá-las ao processo de pesquisa. Utilizando o processo de montagem como meio de associar descrição e interpretação na produção de uma narrativa visual que não se propõe a re-produzir uma realidade
, descobri novos pontos de vista sobre a festa. 

A primeira edição do vídeo de 15 minutos foi baseada na continuidade do tempo dos acontecimentos, antes, durante e depois da festa de São Sebastião no Mulungu. Através de uma narrativa visual linear focalizei as mudanças do espaço cotidiano na comunidade e da imagem das pessoas em função da festa. Depois de finalizar a primeira edição do vídeo, percebi que na diversidade da festa o trânsito do sagrado entre rezas, danças, cachaça e comida era muita mais expressiva do acontecimento social do que a transformação do espaço e do corpo cotidianos em função da festa. Isto me levou a reeditar o vídeo, intensificando o caráter fragmentado das imagens, sem tanta preocupação em “contar uma história” sobre como acontece a festa de São Sebastião no Mulungu, mas penetrando nos detalhes significativos de um contexto religioso mais amplo que a ultrapassa e no qual ela se insere. Um contexto captado parcialmente através da minha interação com as pessoas do Mulungu, e representado pela subjetividade das imagens em contraste com as músicas, estímulos sonoros e silêncios. Assim, as imagens videográficas da festa entraram no processo de pesquisa através da montagem do filme na edição e na reedição.
 

3.2-  A cena do Reisado no catolicismo rural

O que é nomeado pelos sociólogos e antropólogos de catolicismo popular no Brasil é fruto da religiosidade católica que, inserida no ideal colonizador, incorporou as práticas sincréticas em torno do simbolismo católico. A diversidade de manifestações religiosas deste catolicismo se manteve mais ou menos distante da igreja e dos padres. Conforme escreveu Bastide, a religião católica sofreu as influências das modificações da estrutura social e moldou a nova sociedade; encarnou-se nela como uma alma que, de dentro, modelaria o corpo onde passaria a viver
. Um corpo sincrético criado e criador de associações entre mitos e ritos provenientes de diversas origens africanas, indígenas e portuguesas. A heterogeneidade das manifestações religiosas no catolicismo popular no meio rural revelam complexos simbólicos que, elaborados através dos séculos pela diversidade de culturas em contato, vivem em constante processo de transformação, sendo organizadas e mantidas através de práticas devocionais tradicionais em estreita relação com a vida coletiva. 

O elemento central desta religiosidade heterogênea, auto-gerada pelos seus praticantes, é a devoção aos Santos, cujas festas celebradas anualmente são um meio de fortalecimento das relações sociais, entre famílias e comunidades rurais
. Neste catolicismo sincrético, o simbolismo religioso está diretamente vinculado às relações de troca entre devotos e Santos. Nas promessas dos devotos aos Santos, feitas de acordo com as necessidades individuais e coletivas, a experiência corporal da devoção passa pelo compromisso de “acertar as contas” com o Santo. As maneiras de pagar uma promessa dependem dos devotos e das suas relações com os Santos. Neste contexto religioso as formas de ser devoto não apresentam um sistema simbólico pré-fixado distante da vida cotidiana. Os sentidos das práticas tradicionais passam pelo ato devocional que interage com a dinâmica de mudanças sociais. 

No catolicismo rural, a extrema diversidade de cultos e práticas devocionais se inscrevem em tradições culturais transmitidas corporalmente. Nas diferentes maneiras de ser devoto o simbolismo católico atravessa valores culturais/corporais, numa religiosidade prática cujas manifestações do sagrado participam da vida social. De acordo com Carlos Steil, ser católico é menos uma opção religiosa do que uma condição de vida no meio rural. Neste catolicismo in-formado pela experiência corporal dos devotos cabe ao praticante beber de todas as fontes, de modo que o sincretismo é a própria condição de acesso à plenitude e multiplicidade do sagrado. O espaço privilegiado da experiência religiosa não são os sistemas religiosos em si, mas as fronteiras entre eles
. Diferentemente do catolicismo institucionalizado, em que a liderança religiosa é conduzida por especialistas para o consumo de leigos, nesta religiosidade popular predomina a produção de autoconsumo
 que fortalece a dinâmica de movimento da vida coletiva no meio rural. Os esquemas de pensamento e de ações referentes ao sagrado são compartilhados por todos que dialogam diretamente com os Santos, sem a presença de intermediários oficiais da igreja católica. A performance devocional se apresenta como um elemento crucial nesta religiosidade em que a configuração do sagrado, indissociável da corporeidade dos devotos, emerge das relações entre devotos e Santos.  

Neste contexto religioso o Reisado é uma forma de devoção associada ao episódio bíblico da visita dos três Reis Magos ao menino Jesus. Esta prática devocional do Reisado, que chegou ao Brasil no séc.XVI, como instrumento de catequese utilizado pelos padres jesuítas, atualmente vive sobretudo no meio rural
. Entre o dia 25 de dezembro e o dia 6 de janeiro os reiseiros peregrinam pelas comunidades rurais vizinhas pedindo dinheiro para fazerem a festa do dia de Santo Reis. Em cada comunidade os reiseiros entram de casa em casa e cantam, diante dos presépios armados pelos donos-das-casas. O dinheiro da festa do Santo é pedido através deste ritual da visita, no qual a presença do Reisado sacraliza o espaço da casa. Na região sudeste e centro-oeste esta manifestação pode ser vista na forma das Folias de Reis, que se diferencia do Reisado por apresentar a figura do palhaço, cuja performance individualizada inclui um texto falado
. Muitos estudos sobre os Reisados e as Folias de Reis até a década de 1960 foram feitos no campo do folclore
. A partir da década de 1970/80 esta forma de manifestação religiosa foi revista pelos estudos sociológicos sobre catolicismo popular
 através das relações de trocas sociais no meio rural dentro do Brasil. Os Reisados, Folias de Reis e festas de Santo saíram do campo das sobrevivências culturais traçadas pelo folclore, para serem pesquisados em seus contextos sócio-culturais através de estudos de casos desenvolvidos no campo da sociologia e da antropologia. Mas estes se mantiveram marcados pela neutralidade do pesquisador/observador em relação ao objeto de estudos, sem considerar o aspecto subjetivo da sua interação durante o ritual de visita às casas.   

Entre os estudiosos do catolicismo popular, Carlos Rodrigues Brandão foi um dos autores que mais escreveu sobre os Reisados
. Esta prática devocional é analisada por ele
 a partir da análise das peregrinações, formulada por Victor Turner
 através da estrutura ritual baseada na dialética estrutura e comunitas. Nesta abordagem que focaliza a fusão entre espaço público e espaço privado, o deslocamento espacial dos devotos unifica as polaridades entre casa e rua, como símbolos de sagrado e profano, devoção e diversão, restrição e permissividade. A peregrinação, como forma de relacionamento diferente da ordem hierárquica social cotidiana, proporciona uma experiência de comunitas na qual o indivíduo abandona seu papel social para restaurar sua individualidade essencial. Assim Brandão associa a festa ao ir à festa, destacando a viagem da rotina até a sua ruptura. Mas este deslocamento da estrutura ritual da peregrinação para o Reisado não inclui uma reflexão sobre as diferentes maneiras como a festa acontece dentro das casas visitadas. 


Neste sentido a perspectiva do deslocamento espacial associada ao ir à festa pode ser invertida para a idéia de levar a festa para dentro das casas. Mas é através da receptividade do dono-da-casa que a festa adquire forma, ou seja, o sentido da passagem do Reisado também é fornecido pelo dono-da-casa e a eficácia simbólica deste ritual é indissociável do tipo de interação estabelecida no seu encontro com os devotos.  Neste movimento de levar a festa para dentro das casas em nome do Santo, as relações de troca entre os donos-das-casas e os devotos ganham primeiro plano na configuração da cena na performance ritual.

A experiência vivida durante o ritual da visita se apresenta como matéria-prima desta pesquisa sobre a performance e espetacularidade do Reisado do Mulungu. Assim, esclareço que o caminho traçado no estudo desta prática religiosa na vida social da comunidade, parte das minhas interações com o pessoal do Mulungu e dos contrastes corporais/culturais vividos em pesquisa de campo. Desta forma me sirvo das palavras de Laplantine sobre a pesquisa etnográfica como uma experiência física que nasce do encontro entre um ser singular e os seres singulares
, e que portanto não se reduz ao discurso sobre os discursos, mas na experiência do estranhamento cultural que se revela nos detalhes do relato etnográfico.  Detalhes que incluem o ponto de vista do pesquisador no momento de sua interação com as pessoas, na experiência do campo vivida como libertação de si mesmo e de aproximação do outro, enquanto parte do processo “iniciático” de aprendizado corporal da linguagem do campo.  

Para isto me sirvo da noção de autoridade experiencial
 baseada na compreensão do outro pela coexistência num mundo partilhado. Destacando a dimensão reflexiva do trabalho de campo, isto é, o olhar dos « pesquisados » sobre mim como « pesquisadora », integrei minha própria corporeidade no relato etnográfico, em dois níveis: as interações vividas no cotidiano e as interações vividas durante a performance do Reisado. Assim, numa operação de triangulação que coloca em relação dinâmica de distâncias sinalizáveis os constituintes próprios à situação antropológica: o pesquisador identificável em seus propósitos, uma formação social específica e as pessoas que a constituem
, desenvolvi esta abordagem da cena com texto cultural sem delimitá-la como manifestação típica de uma cultura.   

A construção do texto desta tese se apresenta como collage de fragmentos etnográficos, menos voltada para a explicação do contexto cultural da comunidade Mulungu como totalidade orgânica, do que para a estranheza dos elementos inesperados. A presença do inesperado no caso do Mulungu está diretamente associada aos processos de transformação da tradição do Reisado em conexão com o processo de modernização do lugar, como será visto no próximo capítulo. Neste processo de collage constituinte do texto etnográfico, destacarei os elementos que me provocaram um estranhamento em relação à minha própria cultura corporal, como parte integrante do processo de abertura perceptiva necessário ao estudo da cena. Portanto é sobretudo através do meu olhar comprometido, como tradutora do que eu vivi com as pessoas do Mulungu durante a pesquisa de campo, que abordarei a cena do Reisado.

Começo por destacar minha situação de estrangeira no Mulungu
. Esta visão da comunidade negra rural  Mulungu do Município de Boninal, na região da Chapada Diamantina, no Estado da Bahia, em território brasileiro, como outra cultura não pretende levantar questões gerais sobre a cultura brasileira, mas apenas situar o outro como desconhecido, priorizando a alteridade em detrimento da busca de reconhecimento das características comuns do meio rural brasileiro ou das comunidades negras quilombolas, como eixo de interpretação da corporeidade dos moradores do Mulungu. Aqui o que é desconhecido não se refere ao ineditismo do campo pesquisado, mas às descobertas provocadas pela minha vivência no Mulungu e particularmente minha participação como reiseira na performance ritual de visita às casas do Reisado.
  

 3.3- A condição corporal de mulher-branca-estudada 

Foi através de Ieda Marques, moradora da cidade de Boninal, que cheguei até a comunidade negra rural Mulungu. Há mais de dez anos Ieda convive com os moradores de várias comunidades rurais do Município de Boninal, associando seu trabalho de fotógrafa com seu posicionamento político de valorização das tradições culturais locais. Além de incentivar a formação de Associações de Moradores nas comunidades rurais e participar ativamente das suas reinvindicações sociais, Ieda organizou três Festivais de Reisados na região da Chapada Diamantina (nos anos 1996, 2000 e 2003). Meu primeiro contato com o Reisado do Mulungu foi como espectadora do II Festival de Reisado, realizado na cidade de Boninal em janeiro do ano 2000. Entre tantos outros grupos que se apresentavam, o Reisado do Mulungu me fascinou pelas suas danças, que de fato marcam o diferencial deste grupo em relação aos outros. As performances dos Reisados são sobretudo baseadas em cantos, as danças, quando acontecem, permanecem em segundo plano. Mas na apresentação do Mulungu a música, tocada e cantada, parecia ser apenas uma preparação para as danças que foram o clímax do espetáculo. Ainda sem conhecer a potência mobilizadora das danças no contexto ritual de visita às casas, fiquei impressionada com a entrega corporal das pessoas aos movimentos vigorosos e delicados ao mesmo tempo. Através da dança o corpo ultrapassava sua fisicalidade na manifestação de uma alegria transformadora do espaço cênico. Um ano depois comecei a estudar o Reisado do Mulungu motivada pelo encanto desta primeira visão. 

A passagem desta impressão idealizada das danças, vistas no Festival de Reisados, até minha participação como reiseira no ritual de visita às casas, envolve a experiência corporal de conviver com o pessoal do Mulungu tanto no cotidiano como na dureza e no prazer de cantar o Reis. A pesquisa de campo foi realizada durante 4 meses, distribuídos entre 2001 e 2004
. Consciente de que este tempo é insuficiente para uma pesquisa antropológica séria, justifico esta opção por manter-me durante pouco tempo na comunidade, a fim de viver intensamente a performance do Reisado, acompanhando o grupo em todos os momentos, para depois me afastar e traçar conexões entre a experiência do campo e a busca do ritual no teatro contemporâneo, lançando um olhar sobre a performance e a espetacularidade do Reisado do Mulungu. Portanto esclareço que este uso da etnografia no estudo da cena é uma tentativa metodológica de cruzar conhecimentos artísticos/artesanais sobre os processos de montagem da cena em seu contexto cultural.

Quando decidi estudar o Reisado do Mulungu telefonei para Ieda pedindo sua colaboração, pois sozinha eu não teria condições de entrar na comunidade, e de fato seu apoio foi fundamental ao desenvolvimento desta pesquisa. Como amiga da Ieda que chegou para ver o Reis consegui um quarto na casa da Maria Caetano dos Santos onde dormi os dois primeiros meses em que morei no Mulungu. A hospitalidade da Maria foi ao encontro das minhas intenções de ver de perto o Reisado, seus preparativos, a organização do grupo, etc., pois Maria é uma das pessoas que puxam o Reisado, ou seja, que lidera o grupo e os cantos da performance ritual. O meu contato com Maria em pouco tempo se tornou intenso, pois ela começou a cuidar de mim sempre me acompanhando ou me pedindo para acompanhá-la nos lugares. A princípio eu me deixava conduzir por ela, pensando que depois eu teria autonomia de escolher meus próprios caminhos, mas em alguns dias percebi que no Mulungu ninguém anda sozinho, as pessoas sempre se acompanham para todos os lugares, e minha principal companheira foi Maria, 70 anos. Esclareço que meu ponto de vista sobre o Mulungu envolve o olhar da Maria, pois foi através dela que aprendi os códigos da ética social-religiosa do lugar. 

Logo que eu cheguei na casa da Maria, Edith sua irmã, 57 anos, me perguntou se eu era casada, respondi que não e lhe perguntei a mesma coisa, ela me disse que era moça-donzela. As irmãs Maria, Edith e Senhorinha fazem parte da última geração de mulheres virgens do Mulungu. Apesar de não entender a dimensão social da virgindade no lugar, o fato de ser solteira parecia ser bem-visto. Maria sempre me aconselhava a ficar solteira, pois mulher casada é mulher governada.  Minha situação de ser mulher sem homem facilitou o contato com as mulheres reiseiras, em sua grande maioria viúvas e solteiras, pois a mulher casada não pode sair para o mundo com o Reis. 

Mas esta cumplicidade era restrita ao circuito das reiseiras, para as outras pessoas eu era sobretudo a amiga da Ieda, e este foi o principal motivo da boa receptividade de todos. Além da simpatia inicial minha presença também era associada à valorização do lugar. No Mulungu, onde todas as pessoas têm cor-de-pele negra, minha brancura era símbolo de uma posição social superior. A formalidade da boa educação quase excessiva marcava a distância social delimitada pela cor-de-pele. Quando as conversas eram engraçadas minha chegada provocava um silêncio respeitoso, que me deixava completamente sem graça. O fato de dizer que eu estava morando no Mulungu para estudar o Reisado fortalecia ainda mais esta superioridade social, pois saber ler e escrever pertence ao mundo das pessoas brancas que têm dinheiro. Incomodada com esta posição superior e sem saber o que fazer para sair dela, fui me acostumando com os agradecimentos que eu recebia pelo simples fato de estar morando no lugar. Aos poucos comecei a valorizar o prazer que de fato eu sentia em estar no Mulungu, apesar da poeira excessiva, que me deixou doente nos primeiros dias, do clima extremamente seco e quente, com temperatura em torno de 40°, e da dificuldade de acesso à água para tomar banho. Esta falta de desprezo pelo lugar foi o primeiro passo para um contato menos formal mas ainda impessoal. Depois de alguns dias comecei a ser chamada de Lu ou de Nem, uma maneira carinhosa de falar com qualquer pessoa. Antes de dormir na casa da Maria eu ainda não sabia que era a primeira mulher-branca-estudada que morava no Mulungu. 

No entanto esta posição superior se inverteu quando eu disse que gostaria de acompanhar o Reisado. Para Augusta Maria Mendes, que também lidera o grupo e os cantos da performance ritual, ao lado da Maria, minha idéia de participar do Reis parecia absurdamente engraçada. As outras reiseiras também riram da minha vontade de acompanhá-las na devoção, pois era evidente que eu não aguentaria andar tantos quilômetros, perder noites de sono e passar fome, como elas fazem no Reisado. Ao contrário da minha idéia inicial a respeito do Reisado como festa e alegria, elas me explicaram que o Reis é sofrimento. Minha fragilidade corporal me colocou no meu devido lugar de pessoa de fora. Ser branca e estudada também significava ser incapaz de resistir ao sofrimento. Ainda sem entender o sentido religioso do sofrimento, eu não percebi que minha fragilidade corporal não era apenas física. Conforme as palavras da reiseira Isabela Francisca dos Santos, 44 anos, sobre a dureza de cantar o Reis  é um cansaço que quando a gente tá cansado aí mermo é que torna --- faz de conta que não tá cansado, porque ---- São Sebastião santo é um santo muito milagroso é um santo muito poderoso é um santo que livra ocê de peste de fome de guerra então a gente que igual ele sofreu, então nós tem que sofrer por ele também, né? Tem que fazer -- o benefício dele
. Para as reiseiras a penitência oferecida ao Santo através do Reisado é um meio de conseguir chuvas, um milagre necessário à sobrevivência do lugar. 
Com tantos conselhos para desistir da idéia de acompanhar o Reis, fiquei com medo de não conseguir fazê-lo, mas continuei insistindo, e insisti tanto que fui aceita pelo grupo. Depois da primeira vez que participei do Reisado, na comunidade Conceição em dezembro do ano 2001, cantando com elas em todas as casas, durante 27 horas, sem esmorecer (mostrar cansaço), comecei a ser respeitada como “pessoa forte”. A partir deste dia a distância social delimitada pela cor-de-pele começou a diminuir graças ao suor do esforço derramado em cantar o Reis. Na experiência física de ultrapassar os limites do cansaço corporal e sentir o prazer de cantar e dançar em nome do Santo, compartilhando as emoções suscitadas pelos encontros dentro de cada casa, comecei a sair da posição de  pesquisadora/observadora para conviver com as pessoas, testemunhando a presença cotidiana de São Sebastião na vida do lugar. Mas esclareço que este convívio não diluiu as diferenças culturais, apenas elas deixaram de ser um obstáculo, pois dançando, cantando e sofrendo como todo mundo comecei a ser vista com pessoa além de ser branca e estudada.

  Mas meu papel de pesquisadora era inevitável, sobretudo nas situações de entrevista que muitas vezes eram constrangedoras. Em pouco tempo parei de fazer entrevistas, pois a objetividade das perguntas dificultava qualquer diálogo, exceto com aqueles que gostavam de dar entrevistas, e que por isso se tornaram as vozes citadas ao longo do texto. O uso do gravador foi importante no registro das músicas do Reisado. Escutando as músicas gravadas ao lado de Augusta e Maria aprendi o que era bom e o que era ruim nos cantos, elas me mostraram o valor do senso estético no desenvolvimento da performance ritual de visita às casas. O prazer oferecido ao dono-da-casa e a satisfação do Santo dependem, entre outras coisas, da qualidade da performance da visita. 

Em oposição às situações de entrevistas que muitas vezes provocavam uma tensão em torno “do que deve ser dito” para responder bem às perguntas, as fotografias tiradas no cotidiano facilitaram o diálogo, pois as imagens vistas e revistas muitas vezes com grande prazer, tanto pelas pessoas fotografadas como pelas outras, suscitavam comentários, opiniões, gostos, que ultrapassavam a minha presença física. Comecei a utilizar as fotografias como meio de captar subjetividades, ou seja, passar do estado de pesquisadora-ativa que recolhe o máximo de informações em pouco tempo, para entrar num estado de receptividade, respeitando os limites do não dito e do não visto, a fim de elaborar uma reflexão sobre a experiência do contato com a diferença cultural através do meu relacionamento com as pessoas. 

Ao me deixar levar pelos acontecimentos, sem fazer tantas perguntas, a maior dificuldade que encontrei foi aprender a lidar com os silêncios que podiam cortar qualquer conversa em pouco tempo, desde que o assunto não fosse agradável, mas como sabê-lo? Um dos maiores valores no Mulungu é a discrição, a pessoa bem educada sabe calar quando for preciso. Mas o valor do silêncio não é apenas social, pois na quietude também se estabelece um tipo de comunicação com o Santo, que participa da vida cotidiana resolvendo pequenos problemas, como a chegada de um carro para pegar carona, uma dor de cabeça, ou algum problema financeiro, entre tantas outras coisas. No entanto, o silêncio como meio de comunicação com o Santo é diferente daquele que corta os assuntos pessoais. Apenas quando voltei ao Mulungu pela segunda e pela terceira vez, dois anos depois da primeira estadia, as pessoas começaram a me falar de si mesmas, suas histórias de vida, suas expectativas de futuro, etc. Mas o lugar Mulungu me foi apresentado, pelas reiseiras, logo nos primeiros dias que cheguei: aqui é tudo uma família sozinha, aqui não tem crente e aqui todo mundo bebe. 
3.4 – Apresentação do Mulungu na voz dos moradores

Nas primeiras semanas, logo que eu me apresentava para as pessoas, quase todas me repetiam a mesma frase: aqui é tudo uma família sozinha. A cor-de-pele negra afirmada e confirmada pelas relações de parentesco não envolve nenhum discurso sobre ancestralidade africana ou cultura afro-brasileira, mas delimita um território marcado pela cor-de-pele negra das pessoas que unidas pelo mesmo sangue se protegem do desprezo alheio. No entanto a base familiar como espaço privado formado pela relação nuclear pai-mãe-filho não se insere nesta grande família, com cerca de 600 pessoas, onde todo mundo é primo, tio, pai, mãe, filho, sobrinho, etc. A vida coletiva em torno do trabalho agrícola se enraiza nas relações de parentesco. Nesta organização social do Mulungu o casamento participa da estrutura familiar-comunitária em que o papel do homem e da mulher é bem delimitado por mecanismos de controle e auto-controle corporal necessários à harmonia familiar. 

O lugar do homem é fora da casa, depois do casamento sua única responsabilidade é  trabalhar para sustentar os filhos e ajudar a mulher financeiramente. No Mulungu é comum ouvir dizer que o homem depois que casa não é homem casado, pois ele mantém seu direito de continuar se divertindo com outras mulheres, sempre de maneira discreta, pois todos fazem parte da mesma família. Mas a mulher casada perde sua autonomia de sair sozinha, seu lugar é dentro da casa. Ela deve sobretudo obedecer ao marido que também decide a quantidade de filhos que ela deve ter. A traição por parte de uma mulher casada é considerada pecado quase mortal, por isso existe um controle social sobre suas ações, elas são “vigiadas” por todos.  A consciência do casamento como um negócio necessário para a continuidade da família não se confunde com a busca da felicidade pessoal, no contexto de uma vida comunitária em que a reprodução faz parte do papel da mulher. 

  Apesar desta obediência incondicional da mulher casada ao marido, baseada no modelo católico no qual predomina o poder do pai sobre a família, a base da estrutura familiar-comunitária do Mulungu é a maternidade. Os filhos podem ser criados por outra mulher diferente daquela que os gerou, e isto acontece com freqüência, sobretudo quando a mulher tem muitos filhos seguidos e não consegue cuidar de todos. A noção de fidelidade do homem em relação à mulher não existe, mas como filho ele deve gratidão eterna à sua mãe, sempre disposto à ajudá-la no que for preciso. Neste sentido a autoridade da mãe predomina sobre as mulheres e os pais. Mas o lugar social da mulher é definido em relação ao homem. Socialmente as mulheres são classificadas como casada, solteira, largada (separada), viúva ou virgem. No Mulungu uma mulher pode ser largada de meio-dia para a noite, basta o marido desconfiar de alguma traição. Existem muitas mulheres largadas e nesta situação é difícil casar pela segunda vez. As mulheres viúvas continuam fiéis aos seus maridos mortos, pelo menos socialmente elas não se relacionam com outro homem. A situação do homem viúvo é diferente, ele deve logo arrumar outra mulher para cuidar dele e dos seus filhos. Neste contexto social algumas mulheres com mais de 40 anos, como Maria, afirmam sua virgindade como condição de liberdade. Mas nos últimos dez anos passou a existir uma outra categoria de mulher no Mulungu: as mães solteiras. 

O advento das mães solteiras não ameaça a continuidade das relações de parentesco que fazem do Mulungu uma família sozinha, mas altera as interações sociais na medida em que abala as formas de controle comportamental baseadas no casamento. Entre 2002 e 2004, aconteceram apenas quatro casamentos, dois deles entre primos com idade acima de 50 anos. Na separação entre casamento e maternidade a quantidade de nascimentos aumentou consideravelmente. Nos últimos dois anos nasceram 60 crianças de mães solteiras, o que representa 10% da população local.  O caso de Elisângela Oliveira Santos, com 20 anos e mãe de 5 filhos de três homens diferentes, é significativo da continuidade das relações de parentesco fora do casamento. A mulher mãe solteira apesar de ser mais livre do que a mulher casada, permanece sob a autoridade da sua mãe que também cria os seus filhos. Apesar das desvantagens de ser mulher casada, muitas mães solteiras almejam esta situação, conforme as palavras de Teodora Mendes, no Mulungu o casamento é um buraco, quem tá fora quer entrar e quem tá dentro quer sair. 
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  depois da reza do dia de Santo Reis. Mulungu,6 janeiro 2004.

A separação casamento-maternidade não interfere na afirmação da religiosidade católica como característica do lugar: aqui não tem crente.  A presença dos evangélicos que pregam as palavras da bíblia é comum em outras comunidades rurais da região, mas no Mulungu eles não entram. Entre os argumentos dos moradores a respeito da exclusão dos crentes da comunidade, o primeiro deles é o valor das imagens como meio de acesso aos Santos. As formas de diálogo com os Santos são baseadas no politeísmo intrínseco à valorização dos seus aspectos humanos. Cada Santo tem uma personalidade própria, de acordo com o tipo de necessidade é preciso direcionar o pedido para um Santo diferente. No Mulungu os Santos mais conhecidos e adorados são Santa Luzia, que cuida dos problemas de vista, Santa Rita que proteje as mulheres da violência dos maridos, São Cosme e São Damião que proteje as crianças, Nossa Senhora Aparecida, que aparentemente não tem especificidade mas é sobretudo adorada pelas pessoas que já viveram em São Paulo, São João que é o padroeiro do Mulungu e São Sebastião que é a devoção mais forte dos moradores: protege da peste, da fome, da guerra e faz justiça. Os Santos vivem pendurados nas paredes de quase todas as casas do lugar, acompanhando a vida cotidiana das pessoas. A presença do Santo é evocada através da sua imagem de maneira metafórica. O santo está na sua imagem mas não se identifica com ela. É como se a imagem tivesse vida: com ela o devoto conversa, a ela oferece flores e velas, enfeita, visita no santuário, leva em procissão e romaria; mas pode também vir a ser punida pelo mesmo devoto quando este se sente desprotegido pelo santo
. A simbólica corporal dos devotos em torno das imagens apresenta uma eficácia eminente
, criadora de realidades. A dimensão mágica dos Santos que se manifestam através de milagres vai ao encontro da exclusão dos crentes no Mulungu, que são indesejados também por causa do Reisado. O aumento da quantidade de evangélicos na região interfere no ritual do Reisado, na medida em que diminuem as casas visitadas, pois os crentes não abrem a porta para receber o grupo. 
A cor-de-pele negra vinculada à preservação e à continuidade da família como território conhecido/protegido não é apresentada pelos moradores como um valor cultural. Mas em defesa da religiosidade católica, como forma de resistência à penetração dos crentes no lugar, alguns valores da vida social no Mulungu são afirmados, como por exemplo o samba com batuque e a cachaça que fazem parte dos encontros em torno das rezas conduzidas pelas rezadeiras. Um outro motivo de negação dos crentes é a presença dos caboclos, apesar disso não ser declarado abertamente. A presença velada do candomblé no Mulungu, como será visto mais adiante, é importante para a cura de doenças e dos encostos (espíritos dos mortos que encarnam nos vivos), que atingem muitos moradores do lugar. Muitas reiseiras são filhas de caboclo, mas apenas no final da pesquisa de campo foi possível falar do assunto, nos dois primeiros meses qualquer conversa sobre o candomblé era desviada com naturalidade, pelo silêncio ou por outro assunto, como as pessoas do Mulungu costumam fazer com perguntas que não merecem respostas.   

A última característica do lugar, no discurso dos moradores, participa tanto da organização familiar-comunitária como da religiosidade católica: aqui todo mundo bebe. O costume de beber cachaça, comum na vida rural, não é exclusivo do Mulungu, mas segundo Maria aqui ninguém bebe escondido.  O gosto pela cachaça, assim como as danças, as rezas católicas e os batuques, é transmitido através de gerações. A partir dos 10 anos as crianças já começam a misturar cachaça com xaropes de groselha ou hortelã (para ficar doce). Nas ocasiões de festa e de reza a cachaça é indispensável, assim como na hora da morte. No velório, as rezas e a cachaça fazem parte do ritual de passagem para outra vida. Sem as rezas cantadas a alma do morto não sobe para o céu, e o álcool é necessário para molhar a garganta e cantar melhor. No Reisado a necessidade espiritual de cantar, em nome do Santo, também inclui a dimensão física do corpo na associação voz-cachaça. 

Fora destas ocasiões especiais em que as pessoas bebem muito, a cachaça faz parte do dia-a-dia da vida no Mulungu. No cotidiano muitas pessoas comem água (beber cachaça).   Esta expressão é significativa do valor do álcool como alimento do corpo e da alma.  A cachaça com ervas (boldo, hortelá, quina, contraerva, etc.) é considerada remédio, os golins diários fazem parte da saúde do corpo. Cachaça com quina pode ser bebida como método abortivo, mas isso nem sempre é eficaz.  Um golim (gole) é uma dose de meio copo de cachaça tomada de uma só vez. Beber devagar dando vários goles numa única dose é mal visto, pois no Mulungu quem fica segurando o copo na mão está querendo fazer farra. Um golim tem efeito analgésico, rápido, seguro e barato (25 centavos por dose). Mas a cachaça tomada ao longo da vida como remédio também se torna motivo de doenças. Muitas pessoas em torno dos 60 anos começam a substituir a cachaça por bebidas mais leves, chamadas de vinhos, como catuaba, jurubeba, gengibre ou batidas de côco.  No Mulungu quem não bebe já bebeu. A resistência ao álcool é símbolo de força. Quem é forte para beber muito ao longo da vida também tem a força de parar de beber.  

 Mas só pude perceber o valor da cachaça na vida cotidiana do lugar quando comecei a beber com as pessoas. Antes de saber que no Mulungu todo mundo bebe, alguns dias depois da minha chegada, estava com Maria e Augusta quando, despretensiosamente, eu disse que gostava de cachaça. Para minha surpresa, esse gosto pessoal pelo álcool suscitou a maior  alegria nelas, que começaram a rir com o corpo todo. Achei graça de tanta alegria, sem perceber que pela cachaça se abria um canal de comunicação. Imediatamente elas me convidaram para beber um golim no bar do Dailton. Sem nenhuma vontade de beber cachaça de manhã sob o sol quente, aceitei o convite por gentileza. Apesar delas não beberem, Maria por motivos de saúde e Augusta porque não gosta, o prazer de me ver beber era tanto que pude compartilhá-lo, mesmo sem apreciar o sabor da cachaça naquele momento. A princípio eu pensei que este prazer de ver beber era por causa do exotismo de ser mulher-branca-estudada e beber cachaça. Mas no Mulungu existe o prazer de beber e o prazer de ver o outro beber. Muitas pessoas que foram obrigadas a parar de beber, por motivos de saúde, gostam de ver os outros beberem. Os encontros em torno da cachaça, assim como as relações de parentesco e a religiosidade fazem parte da vida comunitária. Bebendo cachaça me aproximei do território masculino conversando com os homens nos bares. Mas demorei algumas semanas para me adaptar ao álcool (sem ficar bêbada) e começar a compreender corporalmente o bem-estar cotidiano provocado pela cachaça. Na dureza diária de capinar a terra seca com esperanças de chover um dia, a presença protetora de São Sebastião oferece força e saúde para trabalhar, mas o humor e a leveza corporal fazem parte do gosto pela cachaça.  

� O manifesto de etnocenologia foi editado parcialmente no Brasil pela revista TRANSE, no ano seguinte da sua primeira publicação na França. TEIXEIRA, João Gabriel L.C. (org.) Performáticos, Performance e Sociedade. Brasília: Editora Universidade de Brasília, 1996, pp. 21-22. Tradução de Armindo Bião. 


� Ethnoscénologie, manifeste. In : Théâtre/Public, n°123, mai-juin 1995, pp. 46- 48.


� SHECHNER, Richard. Performance Studies. An introduction. London and New York: Routledge, 2002.


� BARBA, Eugenio e SAVARESE, Nicolas. Un dictionaire d' anthropologie théâtrale, l'énergie qui danse, l'art secret de l'acteur. Paris, Bouffonneries, n° 32-33, 1995.


� PRADIER, Jean-Marie. La perception ethnoscénologique. In : Skènè, Les périphériques vous parlent, n°12, 1999, pp.26-31.  


� _______. Os estudos teatrais ou o deserto científico. In : Repertório Teatro e Dança, ano 3, nº4, 2001. Salvador : Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da Universidade Federal da Bahia - PPGAC/UFBA, p.44.


�Expressão utilizada por Patrice Pavis para associar o teatro pós-moderno (1980) ao uso de contatos culturais como meio de criação cênica PAVIS, Patrice. Le théâtre au croisement des cultures. Paris : José Corti, 1990. 


� LISTA, Giovanni. Le corps et la scène implosée. In :  La scène moderne. Encyclopédie mondiale des arts du spectacle dans la seconde moitié du XX siècle. Paris : Carré ; Actes-Sud, 1997, pp. 193- 213.


� DUVIGNAUD, Jean. Le don du rien. Essai d’anthropologie de la fête. Paris : Stock, 1977, p.74.


� Idem, p.73


� ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenação teatral  1880-1980. Rio de Janeiro: Zahar, 1980.


� ASLAN, Odette. O ator do séc. XX. Evolução do técnico/problema da ética. São Paulo: Perspectiva, 1994. 


� PICON-VALLIN, Béatrice. L’acteur à l’exercice : de quelques expériences remarquables. In : Le Training de l’acteur. Paris : Conservatoire National Supérieur d’Art Dramatique ; Actes Sud-Papiers, 2000, pp. 31-56.


� BENJAMIN, Walter. L’œuvre d’art à l’ère de sa reproductibilité technique. In : Œuvres Complètes, tome III. Paris : Gallimard, folio essais, 2000, p.90.


� Idem, p.70.


� CRAIG, Gordon. De l’art du théâtre. 1°ed. London : William Hernemann, 1911. Paris : Circé, 1999, p.213.


� ______ , citado por PLASSARD, Didier. L’acteur en effigie. Figures de l’homme artificiel dans le théâtre des avant-gardes historiques. Lausanne : L’Âge d’Homme, col. Théâtre années vingt, 1992, p.53.


� ARTAUD, Antonin. Le Théâtre et son double. 1°ed. Paris : Gallimard/col.Métamorphoses, 1938. Paris : Gallimard /col.Folio essais,1964, p. 38. 


� Idem, p.22


� Ibidem, p.10


� BANES, Sally.Greenwich Village, 1963. Avant-garde, performance e o corpo efervescente. Rio de Janeiro: Rocco, 1999.  


� GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1971.


� DEBORD, Guy. La société du spectacle. Paris: Gallimard, 1992, 1°ed.1967.  


� GROTOWSKI, Jerzy, Vers un théâtre pauvre. Lausanne, L' Age d'homme,1971, 1°ed.1968, p.86. 


� Idem, p.56.


� GROTOWSKI, citado por Osinski. In: BURZYNSKI, Tadeuz e OSINSKI, Zbignew. Le laboratoire de Grotowski. Varsovie: Interpress, s/date, p.107.


� BABLET, Denis (org.) Les Voies de la Création Théâtrale, n°11, T. Kantor. Paris: Édition CNRS, 1990, p.35.


� PHELAN, Peggy - "A ontologia da performance, representação e reprodução". In: Revista de Comunicação e Linguagem , RCL 24. Lisboa, edições Cosmos, 1997, p.176.


� GLUSBERG, Jorge. A arte da performance. São Paulo: Perspectiva, 2003, p.52.


� BOURRIAUD, Nicolas. Esthétique relationnelle. Paris : Les Presses du Réel, 2001, p.61. 


� Idem, p.63.


� BABLET, Denis (org.) Collage et montage au théâtre et dans les autres arts durant les années vingt. Table Ronde International du CNRs. Lausanne : La Cité – L’Âge d’Homme, 1978.


� RODRIGUES, Eliana. Atributo do pós-modernismo. Texto não publicado baseado em GITLIN, Tod. The Postmoderne Predicament, 1989.


� HUTCHEON, Linda. Poética do pós-modernismo. História-teoria-ficção. Rio de Janeiro: Imago, 1991.


� HOGREBE, Wolfram. Fragment de temps. Mutations de l’expérience du temps à l’époque présente. In: Theaterschrift: Time/Temps/Zeit, n°12, dezembro, 1997, pp.16- 27.


� LABROUCHE, Laurence. Ariane Mnouchkine : le corps disponible. In : MÜLLER, Carol (org.) Training de l’acteur. Paris: Actes-Sud / Conservatoire Supérieur d’Art, 2000, p.103.


� BROOK, Peter. L’espace vide. Ecrits sur le théâtre. Paris: Seuil, 1977, 1°ed. Londres, 1968, p.74.


�Idem,p.66.


� LISTA, Giovanni. Le corps et la scène implosée. In : La scène moderne. Encyclopédie mondiale des arts du spectacle dans la seconde moitié du XX siècle. Paris : Carré ; Actes-Sud, 1997, p.195.


� BROOK, Peter. La culture des liens. In Confluences, le dialogue des cultures des spectacles contemporains. Paris: ed. Patrice Pavis, sans date, p.72. Este texto foi parcialmente traduzido como A cultura dos vínculos. In : BROOK, Peter. O Ponto de Mudança. Quarenta anos de experiências teatrais. Rio de Janeiro : Civilização Brasileira, 1994, pp. 313-17.


� PAVIS, Patrice. Le théâtre au croisement des cultures. Paris : José Corti, 1990, p.83.


� TODOROV, Tzvetan. Nous et les autres. La réflexion française sur la diversité humaine. Paris : Seuil, 1989, p.449.


� GEERTZ, Clifford. A interpretação das Culturas. Rio de Janeiro, LTC Livros Técnicos e Científicos Editora S.A., 1989


� PAVIS, Patrice. Le théâtre au croisement des cultures. Paris : José Corti, 1990. 


�Sobre a metodologia de trabalho de Mnouchkine, ver FÉRAL, Josette. Rencontres avec Ariane Mnouchkine, dresser un monument à l’éphémère. Quebéc: Université du Québec, 1995. 


� BROOK, Peter. A porta aberta. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1999.


� TURNER, Victor. The anthropology of Performance. New York: PAJ Publications, 1992, 1ºed.1987.


� SCHECHNER, Richard. Vers une poétique de la représentation. In : DURAND, Regis (org.) La relation théâtrale. France : Presses Universitaires de Lille, 1980, p148.


� ____________. Performance studies. An introduction. London and New York: Routledge, 2002, p.70.


�  ___________ . O que é performance? In: O Percevejo. Revista de teatro, crítica e estética, ano11, n°12. Programa de Pós-Graduação em Teatro Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro/ UNIRIO, 2003, pp.25-50.


� Sobre os pontos de contato entre o pensamento antropológico e o pensamento teatral, ver SHECHNER, Richard. Between Theater & Anthropology. Philadelphia, University of Pennsylvania Press, 1985, pp.3-33.


� MAUSS, Marcel. Les technique du corps. In : Sociologie et anthropologie. Paris, Quadrige, Presses Universitaires de France, 9°ed.2001, 1°ed.1950, pp.365-388.


� BARBA, Eugenio; SAVARESE, Nicola - L'enérgie qui danse. L'art secret de l'Acteur. Dictionnaire d'Anthropologie théâtrale. Lectoure (France): Bouffoneries, n 32-33, 1995, p.34. 


�_______ . A canoa de papel. Tratado de Antropologia Teatral. São Paulo: HUCITEC, 1994. 


� _______ . Le Corps crédible. In : ASLAN, Odette. Le corps en jeu. Paris : CNRs, 1995, p. 253.


� RODRIGUES, Graziela. Bailarinia, pesquisadora, intérprete. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1997, p.148.


�  Ethnoscénologie, manifeste. In : Théâtre/Public, n°123, mai-juin 1995, pp. 46- 48.


� Diante da dificuldade de informações sobre a obra de Grotowski preciso mencionar a excelente publicação organizada por Richard Shechener e Lisa Wolford. SHECHNER, Richard; WOLFORD, Lisa. The Grotowski Sourcebook. London and New York: Routledge, 1997.      


� BANU, Georges. Grotowski : l’absence présente. In : PAVIS, Patrice. Confluences, le dialogue des cultures dans les spectacles contemporains. Paris : ed. Patrice Pavis, sem data, p.246. 


� GROTOWSKI, Jerzy. Anthropologie Théâtrale, la ligné organique au théâtre et dans le rituel. In : Le livre qui parle. Paris, Col. College de France, registro da lição inaugural no teatro Bouffes du Nord, 24 março de 1997.  


�Idem.





�GUINSBURG, Jacó. Stanislavski, Meierhold & Cia. São Paulo: Perspectiva, 2001, p.59.


� Sobre a ação física como elemento estruturante do fenômeno teatral, ver BONFITTO, Matteo. O ator compositor. São Paulo: Perspectiva, 2002.


� GROTOWSKI, Jerzy. Da Companhia Teatral à Arte como Veículo. In : RICHARDS, Thomas. Travailler avec Grotowski sur les actions physiques. Paris, Actes Sud, 1995, p.175-201. 


� MAGNAT, Virginie. Le travail sur soi-même. De Stanislavski à Grotowski. In: FÉRAL, Josette (org.). Les Chemins de l’Acteur. Former pour Jouer. Québec: Editions Québec Amérique, 2001, pp. 205- 232.


� GROTOWSKI. Op.cit. 1997.


� Idem.


� Prefácio de George Banu e Monique Borie do livro de CRAIG, Gordon. De l’art du théâtre. Paris : Circé, 1999.


� GROTOWSKI, Op.Cit., 1997.


� Idem.


� GROTOWSKI, Jerzy. Da Companhia Teatral à Arte como veiculo. In : RICHARDS, Thomas. Travailler avec Grotowski sur les actions physiques. Paris, Actes Sud,1995, p.179/80


� Idem, p.184.


� DUVIGNAUD, Jean. Festas e civilizações. Ceará: Tempo Brasileiro, 1983.


� ____________. Sociologie du théâtre. Essai sur les ombres collectives. Paris: Quadrige/ Presses Universitaires de France, 1999, 1ed.1965.


� L'internationale de l'Imaginaire, n°5, La scène et la terre. Paris: Babel, Maison des Cultures du Monde, 1996. 


� BIÃO, Armindo ; GREINER,Christine (org.). Etnocenologia. Textos selecionados. São Paulo: Annablume, 1999.


�Desde 1996 foram defendidas onze teses de doutorado na Universidade de Paris 8, todas realizadas com a orientação do professor Jean-Marie Pradier. 


� Este estágio no exterior foi o primeiro intercâmbio realizado no quadro da colaboração internacional entre PPGAC/ UFBA e Universidade Paris 8, através de uma bolsa sanduíche de nove meses financiada pela CAPES, entre 2002 e 2003


� Ethnoscénologie, manifeste. In : Théâtre/Public, n°123, mai-juin 1995, p.47.


� Idem, p.48.


� CUCHE, Denys. La notion de culture dans les sciences sociales. Paris : La Découverte, 1996, pp. 18-22.


� O termo etnociência surgiu em 1950, sendo utilizado por G.P.Murdok para cobrir as noções especulativas e populares concernentes aos fenômenos do mundo externo e do organismo humano. BONTE, Pierre et IZARD, Michel (coord.) Dictionnaire de l´ethnologie et de l´anthropologie. Paris: Presses Universitaires de France, 1991, p.252.  


� CLIFFORD, James. A experiência etnográfica. Antropologia e literatura no século XX. Rio de Janeiro: editora UFRJ, 1998, p.20.


�Atualmente professora de etnocenologia na Universidade de Paris 10, foi autora da primeira tese em etnocenologia. Questions d’ethnoscénologie: le Teyaam du Keral; le Tchiloli de São Tomé. Universidade de Paris 8, 1996. Orientação de Jean-Marie Pradier.  


� Internationale de L’Imaginaire. Nouvelle série, n°15, Le spectacle des autres, questions d’ethnoscénologie II. Paris : Babel, Maison des Cultures du Monde, 2001. Esta publicação contém as conferências pronunciadas no Colóquio Internacional em Tanger, em junho de 2001. 


� Através da bolsa de doutorado sanduíche, que me foi concedida pela CAPES, participei durante nove meses do  Laboratoire d’Ethnoscénologie na Maison des Sciences de l’Homme – Paris Nord (2002/2003), sob a orientação do prof. Jean-Marie Pradier. Este intercâmbio, entre o ano 2002-2003, foi incentivado pelo acordo Internacional entre PPGAC-UFBA e a Universidade de Paris 8. 


� Autor do único livro escrito sobre etnocenologia. PRADIER, Jean-Marie. La scène et la fabrique des corps. Ethnoscénologie du spectacle vivant en Occident (V siècle av. J.-C. -XVIII siècle). Bordeaux, Presses Universitaires de Bordeaux, 1997.As principais referências sobre etnocenologia no Brasil são: os textos do Congresso Internacional de Etnocenologia em Salvador (1998) BIÃO, Armindo ; GREINER,Christine (org.). Etnocenologia. Textos selecionados. São Paulo: Annablume, 1999. PRADIER, Jean-Marie. A carne do espírito. In : Repertório Teatro & Dança, nº 1. Salvador : Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da UFBA, 1998, pp.9-21. PRADIER, Jean- Marie. Os etudos teatrais ou o deserto científico. In : Repertório Teatro e Dança, ano 3, nº4, 2001. Salvador : Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da UniversidadeFederal da Bahia - PPGAC/UFBA, pp.38-55.


� PRADIER, Jean-Marie. La perception ethnoscénologique. In : Skènè, Les périphériques vous parlent, n°12, 1999, pp.26-31. 


� Optei por manter o termo praticante (das artes do espetáculo) que, no discurso de Jean-Marie Pradier, sugere uma abordagem científica do que é nomeado prática artística no meio Universtário das Artes Cênicas no Brasil. 


� PRADIER, Jean-Marie. L’ethnoscénologie vers une scénologie générale. In: L’œuvre d’art et la critique. L’Université des Arts. Klincksieck, 2001, p.157.


�BIAO, Armindo. A especificidade de Pesquisa em Artes Cênicas. Texto não publicado. Salvador:Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas - UFBA, 1999.


� MENDES, Eloisa Brantes. O corpo em flor. Estudo e experimentação da espetacularidade dos Ternos de Reis da Lapinha – Salvador/Bahia. Dissertação de Mestrado orientada por Eliene Benício e Armindo Bião. PPGAC/UFBA, 1999-2001.


� LEITE, Ilka Boaventura (org.) Ética e Estética na Antropologia. Florianópolis: Programa de Pós-Graduação em Antropologia Social da UFSC, CNPq, 1998, p.42.


� BIAO, Armindo. Théâtralité et spectacularité. Une aventure tribale contemporaine à Bahia. Tese doutorado em sociologia, ParisV, 1990.


� ____ . Estética Performática e cotidiano. In : Performáticos, Performance e Sociedade. Brasília : Editor Universidade brasília, 1996, p.17.


� Idem, p.18.


� ____ . Por uma cenologia geral anterior à etnocenologia.Texto não publicado. Salvador:Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas - UFBA, 1999, s/p.


� Idem, s/p.


�Ibidem, s/p.


� MAUSS, Marcel, "Notion de technique du corps". In : Sociologie et anthropologie. Paris, Quadrige, Presses Universitaires de France, 5°ed.1993, 1°ed.1950, p.14.


� BOURDIEU, Pierre. Raisons Pratiques. Sur la théorie de l’action. Paris, Seuil, 1994. 


� LE BRETON, David, La sociologie du corps. Paris, Presses Universitaires de France, col. Que sais-je? 5°ed. 2002, 1°ed. 1992.


� LECHT, John. 50 pensadores contemporâneos essenciais. Do estrututalismo à pós-modernidade. Rio de Janeiro: DIFEL, 2003, p.41.


� VOLLI, Ugo. Techniques du corps. In : BARBA, Eugenio e SAVARESE, Nicolas. Un dictionnaire d' anthropologie théâtrale, l'énergie qui danse, l'art secret de l'acteur. Paris, Bouffonneries, n° 32-33, 1995,


p.116.


� Idem, p.116.


� Ibidem, p.114.


� Ibidem, p.116.


� COPANS, Jean. L’enquete ethnologique de terrain. Paris: Nathan, col. Sciences Sociales n°128, p.8. 


� GEERTZ, Clifford - A interpretação das Culturas. Rio de Janeiro, LTC Livros Técnicos e Científicos Editora S.A., 1989.


� NOVAES, Sylvia Caiuby. O uso das imagens na antropologia. In: SAMAIN, Etienne (org). O Fotográfico. Campinas: UNICAMP, p.227.


� A equipe composta por Paulo César e Selma Reis, técnicos do departamento audio-visual da FACOM/UFBA.


� PIAULT, Marc Henri. Décrire, illustrer ou expérimenter? In: Anthropologie et cinéma. Passage à l’image, passage par l’image. Paris: Nathan, 2000, pp. 80-121.


� A primeira edição do vídeo foi vista pelos moradores do Mulungu dois anos mais tarde, mas a receptividade e a excepcionalidade dos acontecimentos filmados serão vistos mais adiante, quando abordarei a festa de São Sebastião no contexto da tradição do Reisado no Mulungu.


� BASTIDE, Roger. As religiões Africanas no Brasil, contribuição a uma sociologia das interpenetrações de civilizações. São Paulo. Livraria Pioneira Editora, 1985, p.32.


� ZALUAR, Alba. Os homens de Deus - um estudo dos santos e das festas no catolicismo popular. Rio de Janeiro: Zahar, 1983.


� STEIL, Carlos Alberto. Catolicismo e cultura. In: VALLA, Victor Vincent (org.) Religião e cultura popular. Rio de Janeiro: DP&A, 2001,p.21.


� BOURDIEU, Pierre, citado por OLIVEIRA, Pedro A. Ribeiro. Adeus à sociologia da religão popular. In : Religião e Sociedade. Vol.18, n°2, Rio de Janeiro: ISER, 1997, p.44.


� TINHORAO, José Ramos. As festas no Brasil colonial.São Paulo, editora 34, 2000.


� MONTEIRO, Ausônia Bernardes. Folias de Reis no Rio de Janeiro: performance, migrações e outros espaços. In: O Percevejo. Estudos da Performance. Ano 11, n° 12. Programa de Pós-Graduação em Teatro Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro. UNIRIO, 2003, pp.133-147.


� Sobre definições e origens dos Reisados e das Folias de Reis, ver: ANDRADE, Mário. Danças dramáticas. In: Obras completas, Tomo I, vol.XVIII. São Paulo, Livraria Martins, 1959. ALVARENGA, Oneyda. Música Popular brasileira. Porto Alegre: Globo, 1960.CASCUDO, Luis da Câmara. Literatura Oral no Brasil. São Paulo, Itatiaia, Univesidade de São Paulo, 3° ed.1984, 1° ed. 1952. LIMA, Rossini Tavares. Folguedos populares  do Brasil. São Paulo, Ricordi, 1962.


� QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. O campesinato brasileiro. Petrópolis: Vozes; São Paulo: Ed. da Universdade de São Paulo, 1973. ZALUAR, Alba.Os homens de Deus. Um estudo dos santos e das festas no catolicismo popular. Rio de Janeiro: Zahar, 1983.


� BRANDÃO, Carlos Rodrigues. Memória do Sagrado. Estudos de religião e ritual. São Paulo: Paulinas, 1985. Sacerdotes de Viola.Petrópolis, Vozes, 1980.


�__________. A cultura na rua. Campinas, S.P: Papirus, 1989, p.21. 


� TURNER, Victor. Image and Pilgrimage in Christian Culture. New York: Columbia University Press, 1978.


� LAPLANTINE, François. L’Anthropologie. Paris : Petite Bibliothèque Payot, 2001, 1ed. Seghers, 1987. 


�CLIFFORD, James . A experiência etnográfica. Antropologia e literatura no século XX. Rio de Janeiro: editora UFRJ, 1998, p.20. 


� PIAULT, Marc Henri. A questão do sentido: por um caminho incerto entre crer e saber. In: BIRMAN, Patrícia (org.) Religião e espaço público. São Paulo: Attar Editorial; CNPq/PRONEX, 2003, p.385.


� Segundo Ernest Cassirer a palavra mulungu inclui-se no dialeto banto oriental e designa um espírito impessoal, imanente a toda a criação, sendo comparável à noção de mana entre os melanésios. Ver CASSIRER, Ernest. Linguagem e mito. São Paulo: Perspectiva, 2003, p.88. Câmara Cascudo explica que no Brasil a palavra mulungu não teve influência religiosa, sendo associada à árvore cujas cascas do tronco são utilizadas na farmacopéia popular como calmante. CASCUDO, Luis da Câmara. Dicionário do Folclore Brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro, s/data, p.600. Para os moradores do Mulungu a palavra é o nome de uma árvore que existe no lugar. Apesar da presença desta árvore não ser associada à denominação do lugar, pode-se levantar a hipótese dela ter sido utilizada como ponto de referência espacial devido à sua grandeza. Importante esclarecer que nem o nome Mulungu nem a árvore apresentam significados especiais para as pessoas que vivem no lugar.


� De fato esta tese é o primeiro trabalho escrito sobre a comunidade negra rural Mulungu do Município de Boninal, na Chapada Diamantina – Bahia.     


� A primeira fase da pesquisa de campo foi feita entre o dia 16 de dezembro de 2001 e o dia 7 de fevereiro de 2002, durante este período eu saía do Mulungu apenas nos sábados para fazer a feira na cidade de Boninal, acompanhando o pessoal do Mulungu. A segunda fase da pesquisa de campo data do dia 29 de dezembro 2003 até o dia 3 de fevereiro de 2004. Ao todo foram realizadas onze entrevistas com os reiseiros e reiseiras do Mulungu.  


� Entrevista coletiva com as reiseiras, Mulungu, 27/12/2001. Devido às dificuldades que encontrei para fazer entrevistas individuais fiz esta coletiva.  


� OLIVEIRA, Pedro A. Ribeiro. Adeus à sociologia da religão popular. In : Religião e Sociedade. Vol.18, n°2, Rio de Janeiro: ISER, 1997, p.46


� MAUSS , Marcel. Définition de la magie. In : Sociologie et Anthropologie. Paris : Quadridge/ Puf, 9ed. 2001, 1° ed.1950, p.11.





