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RESUMO

Esta comunicacgdo expande e aprofunda as ideias brevemente apresentadas na
Mesa Temaética Percepcdo, Mitos e Fronteiras como Atos de Insurreicdo Artistica,
realizada em 20 de novembro de 2020, no evento ABRACE On_line. As relacGes
entre mito e cena, que ocupam o centro dos interesses deste grupo de trabalho, sédo na
presente comunicagaoverticalizadas no ambito de um recorte que toma os problemas
da ética como referéncia, em sintonia com a tematica geral do XI Congresso da
ABRACE: Artes Cénicas e Direitos Humanos em Tempos de Pandemia e Pds-
Pandemia. Estabelecendo um recorte transversal, a comunicacdo desenhaconexdes
entre cena artistica e palco social, pondo em relevo os riscos de uma adesao acritica a
esquemas miticos, como se eles possuissem principios éticos, em si. Discorrendo
sobre a equivaléncia entre mito e historia, a comunicagdo fara uso de exemplos nos
quais se verifica a autonomia e responsabilidade de cada individuo, em sua relacéo
com as estruturas antropoldgicas do imaginario, para estabelecer parametros éticos de

vida e relacéo interpessoal.
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ABSTRACT

This paper expands and deepens the ideas briefly presented at the session
Perception, Myths and Frontiers as Acts of Artistic Insurrection, held on November
20, 2020, at the ABRACE On_line event. The relationships between myth and scene,
which occupy the center of the interests of this work group, are in this communication
verticalized within a framework that takes the problems of ethics as a reference, in
line with the general theme of the XI ABRACE Congress: Performing Arts and
Human Rights in Pandemic and Post-pandemic Times. Establishing a transversal cut,
this paper draws connections between the artistic and the social stage, highlighting the
risks of an uncritical adherence to mythical schemes, as if they had ethical principles

in themselves. Discussing the equivalence between myth and history, communication



will make use of examples in which the autonomy and responsibility of each
individual is verified, in their relationship with the anthropological structures of the
imagination, to establish ethical parameters of life and interpersonal relationships.
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Um mito (em si) ndo é bom nem ruim. Mas elepode nos ajudar a compreender
comportamentos, ideias recorrentes e organizacbes simbolicas expressas por
determinadoscoletivos. Também ndo tem data de validade, podendo continuar a
repercutir e atuar subterraneamente em nossos comportamentos, ideias recorrentes e
decisdes do dia a dia. Podemos enxerga-lo em nossos atosmais do que gostariamos,
mesmo que nao tenhamos consciéncia disso. E normalmente ndo temos.

Também, no teatro, fazer uso de uma perspectiva mitica de criacdo ou de
reflexdo critica ndoconstitui qualquer tipo de garantia. Enquanto abordagem, esta é
apenas mais uma, dentre outras, que pode ser bem utilizada em casos especificos que
se mostram a ela adequados.Trata-se, portanto, e apenas,de uma perspectiva dentre
outras para se entender e/ou fazer teatro. Criar poeticamente ou agir socialmente em
conformidade com padrbes miticos pode nos levar a grandes descobertas tanto quanto
a atrocidades. De um ponto de vista social, 0 mito age subterraneamente no curso dos
acontecimentos, atuando tambémn a criacdo de significados histéricos, ou
transformando fatos em historia (cf. HILLMAN, 1998). Por isso, a perspectiva mitica
aplicada a vida ordinaria pode permitir certo distanciamento entre nds e nossos
padrdes de comportamento: posso fazer historia enquanto a historia é tecida, quando
identifico os padrbes miticos direcionando minhas acGes, através da repeticdo de sua
estrutura narrativa. O ato espontaneo de identificacdo com padrées miticos nos leva
aos seus ciclos proprios de repeticdo, ao passo que estranhar ou se distanciar desses
padrdes, nos permite alguma liberdade em relacéo a eles. Eu posso ver o padrdo que
tende a se repetir, mas ndo repeti-lo. Falo aqui em termos sociais e logo alguns
elementos das discussfes acerca do teatro emergem: identificacdo e estranhamento.

Isso posto, podemos nos indagar mais sobre a coeréncia/incoeréncia entre
nossa arte e nossa vida. Um espetaculo € levado ao palco e nele as estruturas de

dominagdo social sdo expostas e questionadas. Mas no que tange as estruturas de



dominagdo no nucleo intimo do préprio grupo que leva o espetdculo a cena, podemos
encontrar o mesmo nivel de reflexdo critica? Como se ddo as relagbes internas do
grupo e como se dao as relacbes pessoais dos membros do grupo em seus nucleos
intimos de vida? Nada nos impede de adotar posi¢des politicas libertarias, em
ambitosocial, e adotar modos de operarmicropoliticamentemanipuladores, em relacéo
a nossos parceiros de trabalho, dentro das maquinas institucionais ou na intimidade
dos domiciliosondevivemos. Podemos ser criticos quanto a necropolitica social e
adotarmos uma necropolitica em nossas relacdes imediatas. Subgrupos dentro de
grupos estabelecendo estratégias de controle, ou, no linguajar préprio do mito que se
tornoubrasileiro: “aos amigos tudo, aos inimigos a lei”!. Podemos também perverter a
prépria nocdo de afetividade, utilizando-a como mecanismo de cooptacdo de aliados
em projetos nos quais a afetividade ganha contornos de seducgdo, aliciamento.
Identificar padrdes miticos pode nos desgarrar dos automatismos macro e
micropoliticos.

Lembremos de Grotowski, que ja se afigura um tanto antigo, no contexto da
cena contemporanea, e ainda extremamente atual, no contexto da ética
contemporanea. E uma definicao de afetividade que ele nos traz, quando fala de teatro

e de seu ideal de ator:

A diferenca entre o “ator cortesdo” e o “ator santo” ¢ a mesma que ha entre
a pericia de uma cortesd e a atitude de dar e receber que existe num
verdadeiro amor: em outras palavras, autosacrificio. O fato essencial no
segundo caso € a possibilidade de eliminar qualquer elemento perturbador,
a fim de poder superar todo limite convencional. No primeiro caso, trata-se
do problema da existéncia do corpo: no outro, antes, da sua nao existéncia.
(GROTOWSKI, 1992, p. 30)

Quando falamos de uma perspectiva mitica de abordagem da cena, nao
gueremos proclamar nenhum novo ou velho programa de realizacdo cénica. N&o se
trata de estabelecer um determinado tipo de encenacdo, usar de histérias miticas como
enredo ou uma técnica especifica de produzir a partir de imagens que se entendam
como miticas (e tudo isso também faz parte, embora néo defina o cerne da questdo). E
mais um modo de ver todas essas coisas, assim como uma forma de se ver atraves

destas coisas. Um modo de operar que parte da consciéncia de que nossa realidade

1 Esta frase se tornou ha muito recorrente nos debates politicos brasileiros, sendo muitas vezes
atribuida a Getulio Vargas, mas tendo retomado vigor nos debates atuais. Sua origem remontaria
entretanto a Nicolau Maquiavel, em O Principe.



espelha o funcionamento criativo proprio aos mitos, e ndo o contrario. De sorte que as
fronteiras entre real e ficcional perdem seus contornos e podemos intuir sobreo carater
fantasioso do real.

Se 0 Hamlet shakespeariano define o teatro como espelho que se pode
oferecer ao mundo,temos um curioso jogo de espelhos se refletindo mutuamente,
quando esse mesmo mundo é tomado como mimese de mitemas. Mas desse jogo de
speculum e especulacdes pode emergir algum sentido de realidade, através dele e ndo
dos espelhos em si. Olhar através do reflexo, ndo o reflexo em si (Artaud indicaria
aqui assemelhangas entre teatroe alquimia?).

Uma perspectiva mitica de abordagem do fenémeno teatral, ou uma légica
dopensar por imagens no teatro, ou um perspectiva do imaginal nas artes da cena
constitui apenas uma espécie de lente. Um tipo de Otica. Pode-se ver através de uma
vidracga, pode-se se ver numa vidraga, pode-se turvar a visdo através de uma vidraca e
pode-se ver os relevos da propria vidraga. Por isso, gostamos da palavra perspectiva:
um modo de ver a experiéncia cénica a partir das lentes do que podemos chamar de
poeticas do imaginario.E isto € atribuivel a toda e qualquer experiéncia cénica,
independente da poética, teméatica ou estrutura, e ndo apenas a determinadas
experiéncias capazes de serem classificadas como miticas.

A ideia de um pensar por imagenspropde, portanto, que qualquer cena pode
ser vista sob a perspectiva da imaginacdo (simbolica). E sugereque toda cena esta
sempre constelando recorréncias miticas, sendo dotada de elementos, por assim dizer,
rituais. Essas imagens de potencial mitico-ritual tém propensdo a agir de modo
autbnomo, ndo apenas para O espectador, como também para aqueles que as
compdem, em suas escolhas, ideias e modelos de atuacéo. A nocao de ritual no campo
das artes da cena pode deixar entdo de ser entendida do ponto de vista histérico, das
origens nebulosas da teatralidade nas sociedades antigas, e passar a recobrar seu
quinhdo no nosso mundo atual. Com isso, o problema das origens perde sua
artificialidade, podendo ser compreendido como um problema ontolégico. Onotlogia
em lugar de historia. Origem (perpétua das coisas) como indice do ser-devir das
coisas.

Voltando & politica: um mito ndo é bom nem ruim. E apenas um mito. E os

mitos ndo tém ética, somos nds que temos ethos (seja qual for).

2 Refiro-me ao capitulo O teatro alquimico, em O teatro e seu duplo (ARTAUD, 1993).



Segundo um mito de Apolo, as mulheres ndo s&o criadoras, mas apenas
provedoras. Sua existéncia, desse ponto de vista, deve se restringir ao provimento das
necessidades (sejam quais forem) de sua contraparte — o homem, esta imbuida de

poténcia criadora. Esse mito esta especificamente descrito

no Euménides de Esquilo (1. 658-63), [onde] o fator mitico aparece (...)
através do “divino” Apolo, que expfe a sua teoria da reproducdo. Diz
Apolo: “Néo é a mae a geratriz daquilo que se diz por ela gerado, seu filho,
mas somente é a nutriz do feto nela recém-semeado. Genitor é aquele que
ejeta 0 sémen (...) Pode-se ser um pai mesmo sem mae”. (HILLMAN,
1984, p. 199)

Temos aqui um mito. Que como disse ndo tem ética. Porque ethos somos nés
que temos (seja qual for). O mito apenas nos deixa entrever determinadas ideias
recorrentes, comportamentos e organizacdes simbolicas. No caso aqui, desvela o
modus operandi proprio das sociedades regidas pelo modelo de dominagdo masculina,
que estd na base patriarcal de nossa civilizacdo atual. N&o foi inventada hoje, nem
surgiu depois da Ultima eleicdo majoritaria do Brasil, numa assembleia da Magonaria
ou na promulgacdo das leis na Atenas antiga. E algo mais profundo, arcaico e
enraizado em determinadas estruturas do imaginar. Volta e meia, a ideia volta,
simplesmente porque nunca morreu. Deuses ndo morrem, segundo a maxima classica.
Podem permanecer por longo tempo esquecidos e podem se rebelar como na classica
formula freudiana do retorno do reprimido. Mas o masculino, na atualidade, sente-se
reprimido? Talvez um determinado modelo de masculinidade.

N&o a toa, é facil a um chamadocidadao de bem, segundo a acepg¢do popular
brasileira, encontrar em qualquer lugar de sua imaginacao, ou em alguma recordacdo
primeva,as convicgdes necessarias para se entender ajustado, segundo um ou outro
tipo de comportamento recorrente. E defato quanto mais nos ajustamos a
determinadas narrativas miticas, mais convic¢do sentimos. Convicgdes derivadas de
identificacbes miticas (conscientes ou ndo) podem facilmente turvar a pressuposta
clareza objetiva da Ciéncia ou da Justica, substituindo provas objetivas por
convicgles subjetivas. E quando é todo um coletivo que se sente identificado, sem
distanciamento, de determinados padrdes miticos, que podem emergir convulsdes
sociais de elevado risco. Ou pelo menos é como Odete Aslan interpreta as razdes de

fundo de Bertolt Brecht, para a criagdo de um teatro épico:



Numa Alemanha pré-nazista, Brecht denuncia o procedimento teatral de
Hitler, que se prepara para hipnotizar as multidGes. Ele quer manter em
estado de alerta o senso critico do espectador. Estando a vida a teatralizar-
se tragicamente, Brecht desteatraliza o teatro. (ASLAN, 1994, p. 161)

Novamente: convicgdes, assim como mitos, ndo sdo boas nem ruins, séo
apenas convicgdes. Quem tem ethos (seja qual for) somos nés.

No teatro também estamos cheios de grandes convic¢es. No0ssos mitos
teatrais estdo sempre fortalecendo algumas convicgdes, que se mesclam as nossas
teorias, dando-lhes forma. Em exemplo: a grande convic¢cdo moderna-p6s-moderna de
que as emocOes sdo reacdes comportamentais perigosas. Mas possiveis de serem bem
adestradas pelo poder organizador e estruturante das técnicas. A técnica como
salvadora da cena, ira (de acordo com essa conviccdo mitica) nos salvar das
profundezas ctonicas das reacdes emocionais em cena. Irdo nos libertar de algo como
a histeriada cena. Histeria € o termo, pois se adequada bem a conjuncao entre o mito
de Apolo, anteriormente mencionado, e 0 mito titdnico da técnica: pela técnica é
possivel domar as impurezas do humano. Posto que a histeria sempre manteve
parentesco profundo com o universo feminino, conforme os casos clinicos que
povoaram o imaginario psicanalitico nascente, no século XIX (cf. HILLMAN, 1984).

Essa conviccdo estd sempre retornando a nds, imiscuida em diversas novas e
velhas teorias da cena. E uma ideia também apolinea e apesar de seu apelo
contemporaneo, ja se revelou desde as primeiras formulacdes teoricas acerca do
teatro. Ndo €, portanto, nada nova, apesar da embalagem. Disse Denis Diderot, em
uma carta®, convertida emtratado de teoria do teatro, para explicar e defender a

técnica como armadura contra o perigo das emogdes:

Vede as mulheres; elas nos ultrapassam certamente, e de muito longe, em
sensibilidade; que diferenca entre elas e n6s nos instantes da paixdo! Mas,
assim como nos sdo superiores quando agem, do mesmo modo nos sdo
inferiores quando imitam. A sensibilidade nunca se apresenta sem fraqueza
de organizacdo. A lagrima que escapa do homem verdadeiramente homem
nos comove mais que todos os prantos de uma mulher. (DIDEROT, 1985,
p. 164)

Aqui podemos entrever uma batalha épicaApoloe Dioniso. Mas preferiria
fazer referéncia a uma outra imagem, em lugar da de Dioniso. Tanto pelogénero

quanto pela proximidade geogréafica: uma luta entre as estruturas herdadas de nossos

3 Para esclarecimento sobre o assunto consultar a publicacdo da carta original, pela Guimaraes
Editores (DIDEROT, 2000).



colonizadores e aquelas oriundas dos povos colonizados. Em lugar de Apolo em
batalha com Dioniso, podemos imaginar Apolo lutando com as Pombagiras.Mas no
contexto mitico (é preciso ter em mente), ndo se trata de uma maldade de Apolo
(embora nossa identificacdo com ele possa levar a acBes passiveis dessa
classificacdo), mas de sua incapacidade mesmo de enxergar através. Como o definem
as narrativas, ele enxerga ao longe, mas apenas onde ha luz, sendo ignorante quanto
as préprias sombras.

As Pombagiras fazem parte, na cosmogonia da Umbanda brasileira, do
chamado Mistério Exu (cf. Saraceni, 2011), que é aquele responsavel por toda e
qualquer relagdo entre, de modo similar a como Hermes, na cosmogonia da Grécia
antiga, rege as encruzilhadas, as fronteiras e a comunicagdo. O que nos autoriza a
imaginar a ideia do teatro enquanto relacdo entre, tal como a imagem legada por
Grotowski (1992), como uma metafora concernente ao territdrio mitico das
Pombagiras. Teatro € relacdo e € em funcdo das Pombagiras que podemos vivencia-
lo.

Reaproximando Grécia antiga e Brasil de hoje. Os aedos costumavam invocar
as Musas, antes de fazerem suas apresentacdes poéticas, porque ndo poderia haver
canto sem as musas, ja que elas permitiam a acdo das palavras e da memoria. Assim,
parece-me adequado invocarmos Pombagira, antes de abrirmos qualquer espetaculo
teatral no Brasil. Ndo apenas porque, segundo esta mitica, € ela quem abre (tanto
guanto sua contraparte Exu) a comunicacdo entre o visivel e o invisivel (tal como
Brook entende o teatro, como a arte de tornar visivel o invisivel*). Mas também
porque urge mudar nossas narrativas, em tempos que se fala do decolonial refor¢ando
o colonialismo. Ativar poténcias capazes de agenciar imaginarios que equilibrem o
palco/pacto social no qual vivemos.

Que Pombagira abra caminhos a muitas de nossas invisibilidades. Laroié!
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